APENDICE DOCUMENTAL

Material empleado por Guinjoan en el concierto; series de matrices
en transposicion
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a) Cuestiones aclaratorias previas

Hoy el arte vive de la relacién con los dominios de lo teérico y lo moral-practico,
sin por ello desembocar en la ordenacién teérica o moral.

Peter Burger

Abordamos el capitulo de Estética basandonos en
teorias y tesis doctorales abordadas desde el ambito de la
filosofia, la psicologia y la sociologia de la musica, ya que
el estudio interdisciplinar de ambitos cercanos Yy
complementarios entre si, nos permitiran, en la medida de
lo posible, acceder a una comprension y un conocimiento
mas completo de la musica de Guinjoan.

Estas paginas iniciales corresponden a la primera de las
mencionadas disciplinas, aunque nuestra primera
formacion, tal y como ponemos de manifiesto en reiteradas
ocasiones a lo largo de esta tesis, es la musicoldgica; ésta,
que a simple vista pudiera  aparecer como una
ambivalencia mas que como un planteamiento correcto,
lejos de resultar inadecuada, puede potenciar las
reflexiones a las que separadamente llegarian solo el
filosofo, el psicélogo, el socidlogo o el historiador del arte.
Ya la escuela de Turin abogaba por la posibilidad de
acceder a la estética por dos direcciones distintas pero
convergentes: de un lado, la filosofia, y del otro, el arte
mismo, en la experiencia directa que de €l tienen el musico,
en su doble vertiente de compositor e intérprete, el
historiador, el critico y el teorico.

Lo esencial es que se haga filosofia en el sentido de que
no se abandone el estudio y la verificacion de la
experiencia. Sabido es que el concepto de estética es tan
amplio y polivalente como las diversas escuelas que lo
fundamentan; sin embargo, nosotros nos referimos
genéricamente a la estética siguiendo su doble
componente esencial: ser por un lado pensamiento
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claramente filosofico, y por otro, reflexion surgida de la escucha
directa, de la experiencia.l -

Consideramos necesario delimitar en este momento la
diferente vision que tenemos de lo que es estética y poética,
conceptos creemos diferentes. Asi, estética es para nosotros
estudio, reflexién, especulacion. Poética es sin embargo,
un determinado programa de arte.

Hemos revisado y utilizado de modo comparado
diferentes propuestas, tanto de discurso como de método,
de corrientes en principio antagOnicas de la estética
filosofica, como puede ser la estética idealista por un lado y
por otro el pensamiento débil de la posmodernidad; pero
decimos soOlo en apariencia antagonicas, ya que nuestra
vivencia del arte actual, en la que se halla incluida la
experiencia artistica guinjoaniana, nos ha llevado a
contemplar cdbmo a menudo se presentan de la mano
polaridades o posturas contrapuestas, estando muchas de
ellas presentes a la vez en las realizaciones artisticas sin
que por ello se dé contradiccion en el mensaje,
diferencidndose claramente el discurso teorico, en el que no
hay aporias “aldgicas” y la préactica artistica, en la que
tienen cabida muchas de ellas.

Asi, en el plano de la composicién, y concretamente en
la musica de Guinjoan, podemos encontrar la utilizacion de
unas técnicas asociadas al serialismo fuera de este sistema,
dentro de obras de caracteres generales vagamente
"atonales"-tomando esta palabra sélo como referencia
aproximativa, y no como identificaciéon con un sistema-.
El tonalismo y el pantonalismo también estas presentes, en
un contexto auditivo, en su obra, sin que por ello podamos
hablar especificamente del uso sistemético de ambos.

Una introspeccion reflexiva sobre las propuestas y
realizaciones artisticas de nuestros dias, y de las diferentes
maneras de pensar el arte de los filésofos del arte actual,
nos conduce a la utilizacion conjunta -aunque no

Ipareyson. Conversaciones de estética, Ed. Visor, coleccion La balsa de la Medusa,

1987, pag.123. (trad.) Conversazioni di Estetica, Mursia, Milano, 1966.
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simultanea- de diferentes estéticas filosoficas, como una
muestra mas de la convergencia sintética de diferentes
propuestas en una misma obra de arte. Después del
analisis sistematico por una parte de cada una de estas
sistematizaciones estéticas en el arte y la musica del siglo
XX, y por otra, de las realizaciones musicales actuales,
hemos optado por la aplicacibn de una metodologia
estética comparada, solo en la medida en que es necesaria
para explicar el objeto de nuestro estudio, la musica de
Guinjoan, como eje vertebrador de sus pensamientos,
procedimientos y técnicas compositivas.

Seguimos con ello una de las corrientes operativas
actuales, que se concitan en el nuevo paradigma artistico,
y €es que, nuestras consultas bibliograficas sobre el arte
contemporaneo, nos sitlan en un momento concreto del
arte actual, la auto-conciencia en la que hoy en dia se
evoluciona hacia metodologias abiertas en las que confluyen
toda la experiencia analitica anterior.

Asi observamos como "los nuevos enfoques tedricos
se caracterizan por la reticencia a encorsetar excesivamente
a una obra cuya esencia dialéctica e interdisciplinar se nos
muestra como conscientemente indeterminada e
indefinible, generadora de un sentido eternamente
dilatable2".

Hemos encontrado en las palabras del profesor
Albelda, quien parte de la plastica contemporanea, las
mismas conclusiones acerca de la metodologia a emplear a
las que hemos llegado nosotros, siendo la nueva musica el
nucleo de nuestros estudios; y asi, a modo de exposicion
resumida de nuestro proceder, citamos su enfoque
metodolégico, de forma sintetizada, que suscribimos
completamente. “Parece evidente que el camino acertado tiende
a una solucion dialéctica entre todas las aproximaciones posibles,
a la luz de todos los campos del conocimiento artistico y

2Albelda, JL. El sentido dilatado. Reflexiones sobre arte contemporéneo. Ed.
Universidad Politécnicade Valencia, Vaencia, 1992, pag 23.
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cientifico, socioldgico y antropoldgico, cientifico y metafisico... y
todo este discurso jalonado de abundantes hitos analiticos’s.

A la hora de hacer nuestro este planteamiento,
gueremos matizar que dichas palabras no deben inducir a
pensar que hemos procedido con un cierto caos
metodoldgico, sino que la necesaria multi-disciplinariedad
por la que aboga Albelda nos resulta imprescindible como
primer elemento de valoracion, si queremos ocuparnos de
la obra de Guinjoan en el sentido mas completo posible;
desde los primeros estadios de creacion, hasta que dichas
obras estadn en el mercado y son consumidas; queremos en
definitiva ocuparnos de su obra desde la perspectiva que le
es propia al musicélogo "tradicional”, y también al
musicologo del momento actual, en el que conviven las
disciplinas socioldgica, filosofica y psicologica en paridad
de necesidades para llegar al conocimiento del autor, de
sus ideas, de las opiniones de los criticos, y del efecto que
su obra tiene en el publico y en la socidad actual, siempre
guiados por el principio de contrastacion y de verificacion.
Partiendo de estas premisas, aquellas especulaciones que
no puedan aplicarse total o parcialmente a la obra
guinjoaniana, no serdn tenidas en cuenta en esta tesis, ya
gue consideramos necesario plantear un marco cognitivo
de la obra de Guinjoan tanto en el plano analitico como en
este estético; por ello, creemos que en una tesis no es
totalmente valido especular al margen del hecho musical
sonoro, -0 al menos, no para el musicologo-, antes bien,
creemos que dentro de la estética puede darse un claro
margen definitorio de contenidos musicales, en una
gnoseologia de la obra guinjoaniana que era necesario
realizar.

Esta ha sido la intencion que nos ha guiado, en virtud
de la cual hemos adoptado una metodologia instrumental
en varios ambitos, en la medida en que nuestras
limitaciones la han hecho posible.

3 |bidem.
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b) Delimitacion conceptual

Por otra parte, hemos considerado imprescindible
delimitar nuesto concepto de estética, para no caer en
planteamientos ambiguos, excesivamente vagos O
generalizadores.

Asi, y siguiendo las lineas de investigacion abiertas
actualmente en este terreno, hemos construido una
clasificacion de planteamientos estéticos divergentes.
Nosotros nos ceflimos a uno en concreto, que exponemos
en segundo lugar, acompafnado de las otras dos visiones
gue hemos considerado principales.

I. Vision de la funcion estética que va mas alla del arte

Esta tendencia se pone de manifiesto en los intentos de
llevar el arte a la calle en sentido genérico, i.e; a otros
ambitos no necesariamente artisticos, o en los intentos de
estetizar objetos técnicos, industriales o en el caso de cierto
tipo de musica electroacustica, estetizar elementos de la
vida cotidiana, que no tienen por funcion dominante la
funcidn estética.

Creemos localizar la primera referencia filosofica a
este tipo de estética en la ponencia titulada Arte e scienza,
realizada por Guzzo* en Venecia, en 1957, en la que el
concepto de arte se extiende sustancialmente a todo actuar
humanos, aunque mucho tiempo antes varios fildsofos
abren timidamente las puertas a la aceptacion de este tipo
de estética; ya Dewey, en 1934, habia situado la estética
mas alla de los confines tradicionales del arte.6 Aunque
todavia vigente en cuanto a su puesta en practica, esta

4Guzzo, A. "arte e scienza'. publicado en larevista Philosophia, Turin, 1951, pp 3 -30.

5"Arte es, en tal sentido, la sabia eleccion de los medios que juzgamos idéneos para
alcanzar un fin". Ibidem.

6Plebe, A. Proceso a la estética. Ed. Servicio de publicaciones de la Universidad de

Valencia, Valencia, 1993, pag.79. (trad.) Proceso all’ Estetica, La Nuova Italia Editrice,

1993.
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tendencia decay6 completamente a principios de los afios
70, cuando el filésofo Jurgen Habermas critica la intencion
vanguardista de una reconduccién del arte a la praxis de la
vida, como una falsa superacion de la autonomia del arte,
porque sospechaba que se daba ahi el peligro de regresion.

Esta particular concepcion del arte, que resulta
extraordinariamente interesante para ciertas propuestas
actuales, nada tiene que ver con la obra y con las
especulaciones tedricas del musico catalan, por lo que no la
hemos seguido en nuestro estudio.

I1. Vision del arte como transformacion de categorias: de la
produccion de objetos a contemplar hasta la consideracion de
objetos que extienden a otros la creatividad

Nos referimos a la produccién de objetos que abren en
si mismos el proceso creativo, dando con ello como
resultado nuevas posibilidades de "crear" después de lo
creado. La obra de arte como "obra abierta", es no s6lo un
objeto a contemplar, sino también fuente de una nueva
creatividad. Nos referimos al planteamiento estético con el
cual, el oyente ya no es un ente pasivo, sino el sujeto que
encuentra en su relacion con la obra posibilidades para
continuar el proceso de creacion.

Este plantemiento de "obra abierta”, que rompio
muchos esquemas formalistas sobre la concepcion del
objeto artistico, ha recibido la atencion de musicélogos,
semiologos, etc.,, cuyas conclusiones hemos tenido en
cuenta, sobre todo en su sentido mas general, en la
consideracion de apertura que puede involucrar a las
partituras en las que Guinjoan emplea el procedimiento
movil, flexible o aleatorio. Sin embargo, esto es sé6lo un
procedimiento, y no una aquiescencia con todo un corpus
0 una concepcion global del arte, que no encontramos en
ningun momento en la obra del musico cataldn vista como
hecho ontoldgico; sin embargo, su interés es mucho mayor
para ayudar a definir los campos del concepto de
recepcion.
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Esta ha sido la propuesta conceptual del arte de
nuestros dias dentro de la cual creemos que se desarrolla
la obra guinjoaniana, y que sirve como marco a nuestras
propias especulaciones estéticas.

I11. Vision de la consideracion de la funcion estética en el acto
y no en el producto

De lo que se deduce prioritariamente una aspiracion
estética de producir un arte efimero, y no un arte
supuestamente perdurable.

Nosotros nos hemos adherido a la segunda de las
propuestas que acabamos de exponer someramente, tanto
por nuestra personal aquiescencia como porque el musico
catalan se ha manifestado participe de la misma en
plantemientos, aspiraciones y procederes aqui estudiados.

Otras concepciones estéticas a tener en cuenta
tangencialmente

Una vez delimitado nuestro particular acercamiento a
una vision concreta de la estética del arte y mas
concretamente, a la musica de nuestro tiempo, hemos
procedido al estudio, delimitacion y demarcaciéon de
ambitos artisticos a tener en cuenta, asi como al analisis y
la valoracion de las distintas sistematizaciones estéticas
realizadas en nuestro tiempo.

El que hayamos optado por algunas de ellas se debe a
gque son éstas las que aportan mas luz y se avienen en
esencia tanto al pensamiento como a la  mausica
guinjoaniana; por la misma razdn hemos rechazado varias
propuestas de estéticas contemporaneas, tal es el caso de la
estética marxista, propugnada entre otros por Hauser o
Sanchez Vazquez, por perderse en exceso en la sociedad
que genera la obra de arte, que ha de ser superada
dialécticamente y que como tal obra de arte-en su
componente de verdad- no existe en el entorno social que
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la ha creado. Tampoco partiremos de estos enfoques en el
apartado sociolégico, porque no podemos considerar la
obra guinjoaniana bajo el prisma genérico de "reflejo
superestructural de la estructura econdémica resultante en
la sociedad catalana, o espafnola, o europea'.

No participamos mas que tangencialmente de las
teorias de la estética de la ruptura, (muy relacionada con
la propuesta estética que hemos tratado en primer lugar),
gue sustancialmente rehusa la reconciliacion de las
contradicciones, y que basicamente permite que cualquier
reunidon arbitraria de objetos musicales sea una obra de
arte, en si misma.

Esta propuesta estética ha tenido su realizacion en
algunas practicas musicales de la neovanguardia que se
adhieren a este criterio, pero no para la mdusica de
Guinjoan, quien siempre ha abogado por un
comportamiento artesano y profesional del muasico, y por
una expresion "realizada musicalmente” del sentimiento
artistico.

La musica de Guinjoan no puede ser analizada desde
esta perspectiva "rupturista®, ya que él, en ningun
momento considera su propia obra como fruto de la
intervencion del sujeto que se limita a la simple
exteriorizacion; es mas, Guinjoan rechaza el hecho de que
el mero ensamblaje de realidades libere o aporte un
significado en si mismo a la obra.

Al mismo tiempo que hemos conocido, reflexionado y
rechazado propuestas estéticas, nos hemos sentido
atraidos por otros sistemas que aportan conocimiento y
dan soporte a la musica de Guinjoan; tal es el caso de la
estética neoidealista en su revision y critica actuales, por
la que nos hemos decantado a la hora de explicar gran
parte de las cuestiones sobre las que Guinjoan fundamenta
su musica, como son la légica formal, la construccion
timbrica, la interpretacion y la coherencia funcional entre
otros aspectos de su musica, y que ocupan capitulos

’Eder, R y Lauer, M. Teoria social del arte. Universidad Nacional Auténoma de
México, México, 1986.
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especificos més adelante, si bien ahora plantearemos, de
modo meramente expositivo, las razones por las que nos
hemos inclinado por este sistema del pensamiento, que
hemos sintetizado en la siguiente linea argumental:
creemos que no hay duda de que una teoria estética ajena
a la metafisica idealista del arte no conceptuara la obra
como el lugar de revelacion de lo absoluto, pero tampoco
la convertira en un esquema vacio de experiencias
individuales de recepcién.

Asi, y dicho de una manera muy global, en lugar de la
unidad inmediata de lo particular y lo universal se situara
la relacion articulada de ambos. En consecuencia, no
entendera la produccion estética como actividad del
geniod, sino como un tipo de trabajo social. Y también
sometera a critica la concepcion tradicional de la recepcién
como acto contemplativo.

Si pensamos en la confrontacién aislada entre el
receptor y el objeto artistico, atajaremos el camino de las
mediaciones sociales que actian en el acto de recepcion.
Una recepcion no limitada a lo subjetivo podra
determinarse como utilizacién colectiva, no en el sentido
utilitario, sino en el de una apertura del mundo.

Los contrarios a usar las tesis de la estética idealista
argumentan de un modo diferente; la estética idealista
considera la obra de arte como representacion sensible de
lo absoluto, como reconciliacién de las contradicciones; y
como el arte moderno ya no es eso, sino mas bien ruptura,
contradiccion, protesta, no puede ser entendido
adecuadamente con los conceptos de la estética idealista®.
Pero nosotros creemos que si se tiene en cuenta esta
propuesta, se considera uno sélo de los momentos de la

8Nosotros no partimos en ninglin momento de la estética del genio, iniciada en la
critica de la civilizacion readlizada por Rousseau, por considerarla gena d
planteamiento estético de las partituras guinjoanianas, en las que no encontramos €l
reflgjo de una personalidad "revelada" poseedora de la Idea, en estricto enfrentamiento
alamodernizacién de su época.

9Blirger,P. Critica a la estética idealista, Ed Visor, Coleccion La balsa de la Medusa,

Madrid, 1996, pp 78-79. (trad.) Zur Kritik der idealistischen Asthetik, Dieser Ausgabe
Suhrkamp Verlag Frankfurt amMain, 1983.
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estética idealista, al basarse Unicamente en su condicién de
paradigma de la reconciliacion; sin duda, es mucho mas,
como intentaremos mostrar a lo largo de este apartado.

Pero a la hora de estudiar la estética no nos hemos
basado Unicamente en el estudio de los distintos filésofos
0 tendencias estéticas mas recientes.

Asi, hemos tenido en gran consideracion las
aportaciones que a principio de siglo introdujo la estética
de la empatia, que creemos sigue siendo particularmente
valida para ciertas propuestas artisticas actuales, y en esa
medida la hemos tenido en cuenta, si bien no la
consideramos punto de partida para las reflexiones sobre la
obra de Guinjoan.

Hemos tomado de su corpus tedrico ciertos
plantemientos generales, que nos han servido mas bien
como puntos de inflexion en nuestro estudio y no como
articulacion per se de nuestras aportaciones estéticas a la
musica guinjoaniana, porque pensamos que, tras un
andlisis riguroso de sus tesis, dicha escuela de la filosofia
contempordnea no puede sostener un contenido
especulativo firme.

En este sentido queremos resaltar como
particularmente vélida hoy en dia su consideracion
genérica, introducida por uno de sus iniciadores, Robert
Vischer, que concebia la estética de la empatia como una
proyeccion de los sentimientos humanos sobre el objeto
contemplado®.

Por otra parte, queremos reflejar otra de las tendecias
actuales del pensamiento artistico, si bien no partimos de
sus presupuestos por considerlos en cierto modo erréneos:
nos referimos a la distincion de dos disciplinas diferentes
entre si: una seria la "estética" o reflexion filoséfica sobre el
gusto estetico, y la otra, la ciencia general del arte, que se
propone estudiar el fendmeno del arte en todas sus
relaciones. Esta bifurcacion en dos disciplinas diferentes y
disociadas fue ya anunciada a principios de siglo por

10Plebe, A. Ibidem., pag.27
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Dessoir, quien afirmaba que la produccion artistica no se

agota en la esfera de lo estético, y que, por otra parte, lo

estético tampoco quedaba comprendido en lo artistico??.
Nosotros expondremos en el capitulo siguiente nuestro

punto de vista.

11Dessoir, M. Aesthetik und allgemeine Kunstwissenschaft. Sttutgart, 1906, pag.88.
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ESTETICA

"La musica usa un lenguaje cerrado, (i.e., un lenguaje cuya historia y
desarrollo son exclusivamente inherentes a este arte, y no ofrecen otra aplicacion al
margen de él).

Las reglas, las leyes y la estructura de la musica progresan, al menos
aparentemente, segun razones implicitas en la légica misma de dicho lenguaje. Asi,
los géneros o las formas adquieren, dentro de la tradicion musical un paso superior al
adquirido por los géneros y formas correspondientes a cualquier otro arte.

Cuando hay creacién, hay ser. No interesan los sentimientos particulares del

compositor, sino los &mbitos de emotividad que ha sabido plasmar.

Lopez Quintas

Con el fragmento que acabamos de citar queremos
manifestar desde estos momentos nuestra mas profunda
adhesion a una de las corrientes de pensamiento actual,
gue propugna la necesidad de aunar en un mismo ambito
la filosofia y el arte, el pensamiento y la funcién creadora;
si tenemos en cuenta que nuestro trabajo se refiere al
guehacer musical de un compositor realmente interesado
por comprender esta época y comprometido con su
tiempo, creemos, mMAs que conveniente, necesario,
establecer los ambitos del pensamiento musical
propugnados por el compositor, asi como manifestar
mediante un discurso analiticamente valido, algunos
planteamientos sobre los que el compositor vuelve
constantemente, en una necesidad de creacion de lo
originario y no lo original, sobre la légica de la creacion
musical, sobre la percepcion del hecho musical por parte
del compositor y por parte del publico, sobre la
experiencia del creador, sobre la estructura de la forma,
etc.
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1. PREAMBULO |

Aproximacion a la masica guinjoaniana: tres grados
del goce estético de Goethe en su revision contemporanea,
como punto de partida para nuestras valoraciones

En el camino abierto hacia el proceso estético de
interpretacion de la obra artistica nueva, siguen siendo
paradigmaticos e indiscutibles los tres grados del goce
estético expuestos por Goethe, y que son admiracion,
contemplacion vy juicio. El juicio, -que, tratandose de la
obra de arte, nosotros més bien consideramos valoracion-
debe posponerse lo mas posible, hasta asegurar por
completo el conocimiento de la obra, ya que no se puede
juzgar sino lo que se conoce en su verdadera esencia.
Cuando se llega a la capacidad del juicio, que es la
coronacidn de este progresivo conocimiento, se ha
alcanzado la tercera y ultima fase del goce: el placer
completo que el arte puede darnos.

Consideramos absolutamente vigente la triple
clasificacion del filésofo de Weymar, aunque con los
matices que el pensamiento y la obra contemporanea
llevan aparejados.

Asi, el paso del segundo al tercer grado del goce no es
ni directo ni inmediato: en medio estd la accion, la
actividad.

En cuanto al aspecto segundo, ie; a la contemplacion,
hemos considerado como interesantes, aunque no
especialmente relevantes para nuestro trabajo los
planteamientos que al respecto explicito Adorno en su
Teoria estética, quien no aborda el tema directamente. Sin
embargo, y dada la importancia que para la musica han
tenido sus planteamientos, citamos lo que hemos
considerado dotado de mayor interés en esta
contextualizacion estética de la obra guinjoaniana, y que es
su concepcion de la recepcion del arte como una recepcion
tendenciosamente deformada, que siempre asocia al concepto
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de contemplacion, imbuyendo ambos términos en una
estética de fondo schopenhaueriana 2.

Walter Benjamin también se refiere al concepto-estadio
de contemplacién, aunque en él, la dialéctica de contrarios
se manifiesta en exceso general. Por ejemplo, En sus
manifestaciones sobre que "quien se recoge ante la obra de
arte se sumerge en ella, penetra en la obra; por el contrario, la
masa distraida hace que la obra de arte penetre en si** 13, 0 en su
vision del aura identificAndola con el momento para-
religioso que en ella acontece, aspectos estos ultimos que
hemos obviado al estudiar la estética guinjoaniana.

Para Burger, la  contemplacién es el lado que
corresponde a la recepcion en la unidad idealista sujeto-
objeto. Parte el filésofo de que la contemplacion en una
obra de arte actual se nos ofrece como un comportamiento
unitario (nuestra objecion es que no aclara por qué). Segun
él, lo que esta reunido en tal unidad es el sujeto receptor
con la obra. Para el filésofo, esto estd basado en la
experiencia real del artista, opinidn que reproducimos aqui
por estar absolutamente de acuerdo con ella. El artista se
compromete con la obra (y asi es en el caso de Guinjoan).
Esto implica la capacidad de concentracion; en ello, el
sujeto estd presente y activo. Se asigna a si mismo una
finalidad, la captacion de la obra, y se comporta tal y como
lo exige este fin.

Sujeto y objeto, receptor y obra se encuentran frente a
frente"14, La aportaciéon de Blrger gque nos parece mas
relevante es la consideracion de que la meta del artista no
es la fusion de ambos, como lo supone la representacion
tradicional de la recepcion contemplativa, sino un proceso
de apropiacion, en el que el receptor desarrolla sus
capacidades precisamente ante la resistencia que ofrece la

12por gjemplo cuando interpreta la actitud contemplativa para con las obras de arte
como resistencia a tomar parte en e juego, lo que le vincula directamente con €
axioma de Schopenhauer sobre la negacion a"la esclavitud de lavoluntad”.

13Biirger, P. Critica a la estética idealista. Op. cit., pag.168.

14Birger, P.Ibidem., pag.169.
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obra, y no sélo las facultades receptivas. Burger considera
la recepcion como una superacion de obstaculos, ergo un
trabajo. Por una parte, el receptor debe haber realizado
experiencias especificas relativas a un objeto, cuando
accede a una obra nueva. En segundo lugar, debe haber
aprendido a relacionar las experiencias estéticas especificas
con experiencias histéricas. S6lo cuando esto ocurre, le
"dice" algo la obra 15, Es en este segundo aspecto en el que
divergemos sensiblemente ya que, como manifestaremos
en el capitulo dedicado al publico y la obra de Guinjoan,
creemos que la musica nueva, asi como otra artes
contemporaneas, crean, desde el propio devenir de nuestra
sociedad y el puesto que el oyente tenga en ésta, su propio
publico, que no es necesariamente el publico general de la
"musica culta" precedente, por derivacion histoérica.

Como conclusidn en este apartado a las tesis de Burger,
nosotros, y para la estética guinjoaniana, no compartimos
totalmente sus criterios de obra de arte como trabajo,
aunque los hemos reproducido por considerarlos muy
sugerentes como hipotesis interpretativa, a la hora de
permitirnos aportar nuestra vision propia de ello, ya que
partimos de lo dicho por Buirger, pero en el sentido
contrario: nosotros no  consideramos la produccion
artistica como un "trabajo" (aunque Burger no emplee el
término en sentido aristotélico, sino en el sentido de una
accion racional finalista), puesto que la musica plasmada
de Guinjoan no es ni una actividad instrumental ni una
actividad estratégica.

Guinjoan no sigue reglas ni postulados en el sentido
anico del término, -asi como tampoco participa del
extremo contrario, es decir, de una escritura cercana al
automatismo como criterio compositivo-. Bulrger
manifestaba que si el proceso de produccion artistica no
puede describirse ni como actividad racional finalista ni
como acciéon comunicativa, entonces corre el peligro de
gue sea asimilado al concepto irracional de genio, que el

15Biirger, P. Ibidem.
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filosofo califica de "peligro evidente"16, y que nosotros no
vemos como tal, puesto que no participamos de la vision
del arte contemporaneo como sistema de contrarios, que
en realidad "extrangula" la vision estética, al tener que
adscribirse necesariamente a una categoria o la contraria,
siendo el unico camino del medio el del irracionalismo.

Por el contrario, nosotros consideramos una riqueza la
pluralidad que emana de las realizaciones de nuestros
compositores de finales del siglo XX, en los que la légica
formal como planteamiento, la técnica instrumental y la
capacidad artistica se dan la mano conjuntamente, sin
necesidad de verse opuestos como realidades
incomunicables o dirigidas al irracionalismo como criterio
estético. En este sentido se manifesta Habermas, aunque se
pierde para nosotros en disquisiciones sobre el trabajo y la
praxis que necesita explicar fuera del campo artistico (mas
concretamente, en el concepto marxista de praxis).

A partir de esta toma de posicion que acabamos de
manifestar, abordaremos las categorias, postulados y
pardmetros que configuran, estéticamente, la musica de
Guinjoan.

16Biirger,P. Ibidem., p4g.185
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2. PREAMBULO II

La autonomia artistica en la obra de Guinjoan;
tomando como punto de partida a Adorno

Para que la escucha de la obra contemporanea artistica, sea perceptible en las
categorias que la sitian dentro del ambito del arte (belleza, formatividad, equilibrio,
investigacion, expresion, novedad) ha de hacerse por la via del conocimiento, Unica
via susceptible de solventar las dificultades de percepcion de la musica nueva. Solo
el conocimiento en su maximo grado, a través de la bisqueda y de la interpretacion,
esta en situacion de alcanzar y poseer el ser en toda su perfeccion.

Pareyson

Sabido es que el filosofo y sociologo aleman ha dejado
una huella decisiva en el ambito de la estética
contemporanea, y que los estudios mas recientes que se
plantean el ambito artistico desde la Optica especulativa,
deben gran parte de sus formulaciones a las realizadas por
Adorno. Es por ello por lo que partimos de sus estudios
esenciales a la hora de realizar nuestros planteamientos
sobre la autonomia de la musica guinjoaniana, es decir; a la
hora de plantearnos si la obra del musico catalan puede ser
considerada como "obra de arte" u "objeto artistico" y si es
asi, en qué sentido.

El ndcleo de la estética de Adorno esta constituido por
la tesis de la "negatividad™, que considera, formulado de un
modo general, que la diferencia entre lo estético y lo no
estético radica en la relacién negativa del que experimenta
la obra artistica frente a todo lo demas.

Varias son las tesis o lineas de argumentacion del
filésofo, que compartimos en mayor o menor grado para
plantearnos la obra del muasico catalan. S6lo hay una que
rechazamos taxativamente no solo como presupuesto
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general, sino sobre todo, como respuesta a la obra de
Guinjoan, y es la relacion que establece, - inversamente
proporcional-, en cuanto a la autenticidad de una obra
moderna y la comunicacién que ofrece, lo que dice en la
Teoria Estética del modo siguiente: “(...)La estética no ha de
entender las obras de arte como objetos hermenéuticos; tendria
que entender mas bien, en el estado actual, su imposibilidad de
ser entendidas”t’. Pues bien; si algo ha querido establecer
Guinjoan como discurso es la posibilidad y la exigencia en
la comunicacion de la obra artistica. Si algo intentamos
nosotros, es desentrariar, ergo interpretar, el componente
artistico de su musica.

Segun palabras del filosofo de la estética Menke, se
encuentran en Adorno, en diferentes grados de precision,
al menos dos concepciones de la negatividad que no se
pueden integrar en tal proyecto de elucidacion de la
autonomia estética.

La primera de tales concepciones consiste en referir la
negatividad estética a la funcion critica que se supone que
ejerce el arte con relacion a la realidad exterior no estética.
La segunda fundamenta la negatividad estética en el hecho
de que el arte es el lugar donde se opera una intensificacion
de la experiencia ordinaria"i8. Es decir, una concepcion que
podria denominarse critica y otra purista, estando la
primera ligada a la herencia neomarxista, y la segunda al
esteticismo, explicado profusamente en el libro
anteriormente citado del profesor Menke, quien concluye
manifestando que la Teoria estética parece oscilar entre la
concepcion critica y la concepcidn purista de la diferencia
estética 2.

Nosotros nos adherimos a la critica que se le hace a
Adorno, acerca de que su vision del arte como critica de la

17Adorno. Teoria estética. Ed. Taurus, Madrid, 1980, pag.159

18 Menke, C. La soberania del arte. La experiencia estética segiin Adorno y Derrida.
Ed. Visor, Madrid, 1997, pag.23. traduccién del aleman Die Souveranitat der Kunst:
asthetische Erfahrung nach Adorno und Derrida. Ed. Suhrkamp Verlag , Frankfurt,
1991.

190p.cit., pag.25
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realidad social no incluye en ningin momento el "goce"
estético, pero no en el sentido kantiano del término que
vimos antes, sino en su referente de goce "abierto",
expresado en el plano de la experiencia estética, con la que
se puede obtener placer de objetos que, fuera de ese
ambito, no lo causan. Nosotros pensamos que, en una
situacion de experimentacion estética de la musica de
Guinjoan, la cuestiéon del placer estético, colocado por
Adorno en un plano secundario, juega un papel
fundamental en cuanto a su consideracion como "objeto
artistico".

Por otra parte, tampoco participamos de la vision
moral que Adorno introduce en su estética, valida para
aquel momento, pero carente de validez en nuestros
tiempos actuales de superacion de la modernidad e incluso
de la posmodernidad. Adorno opone la satisfaccion moral
al placer estético concebido como puramente sensual, o
por el contrario, el placer estético como satisfaccion moral -
por ejemplo, en el caso de la musica de Schoenberg-, al
placer sensible.

Optar por reducir la experiencia sensible hacia un lado
u otro, creemos que, en primer lugar no corresponde con la
mentalidad de fin de milenio en la que estamos inmersos, y
en segunda, el condicionante moral nada tiene que ver con
la obra de Guinjoan, que surge y se desarrolla al margen de
él, o al menos, eso pretende.

Si hemos seguido en cambio, y muy fielmente, el punto
de partida de la reflexion de Adorno sobre la logica del
discurso interpretativo, es decir, la escision entre fin ( la
expresion de la experiencia estética) y los medios ( que son
los enunciados sobre las propiedades estéticas) en la
autonomia artistica.

La reconciliaciéon que de ello hace Adorno, en un a
posteri sintético, ha sido el ejemplo discursivo que hemos
seguido a la hora de considerar este apartado, si bien
nuestros  presupuestos y  conclusiones  divergen
extraordinariamente de las del fil6sofo.
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Creemos, pues, que el discurso interpretativo que
prosigue al analisis es la clave metodoldgica para llegar a
unas conclusiones Optimas, que no tienen porqué ser las
Unicas pero que seran validas desde el momento en que
conecta sus enunciados a partir de la valoracion
contrastada y comparada, consiguiendo lo que éstos no
pueden hacer aisladamente: expresar una experiencia estética
en su totalidad.

Esta intencién "no aislacionista® como nucleo del
discurso nos conduce a rechazar afirmaciones sobre la
musica guinjoaniana desconectadas entre si, -la belleza, la
coherencia, la forma y el contenido, etc.- y a considerar
cada una de estas categorias como fases de una
"experiencia estética procesal”, para lo cual hemos tomado
una linea interpretativa que Adorno resumio en su
concepto de técnica estética, concepto referido a aquellas
interpretaciones que por su nivel de especializacion y
diferenciaciéon pueden considerarse "cientificas”, es decir;
las que han desarrollado un instrumental adaptado a la
necesidad que tienen las diferentes artes de poseer una
descripcion precisa de sus medios retdricos, estilisticos,
etc.,20 encuadrados en el desenvolvimiento estético de un
objeto.

20Menke, C. La soberania del arte: la experiencia estética segin Adorno y Derrida.Op.
cit., pag.151.
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3. INTRODUCCION A LAS CATEGORIAS DE
VERDAD, BELLEZA, COHERENCIA Y RACIONALIDAD
COMO CATEGORIAS ARTISTICAS EN LA OBRA
GUINJOANIANA

3.1. Contexto

Que la musica de un compositor perdure o no, resista el
paso del tiempo o por el contrario caiga en el olvido,
depende de factores multiples que en muchas ocasiones
van asociados a acontecimientos azarosos, a los gustos del
publico o al dominio marcado socialmente, como veremos
mas adelante al abordar la teoria de los campos artisticos,
pero es innegable que existen ciertos criterios ordenadores
de caracter légico y estético, y uno de ellos es el de la
coherencia, no como hecho ontolégico, sino como
realizacion objetivada en una obra concreta, es decir: la
sustanciacion de la coherencia depositada en una obra -en
este caso en una creacidn musical- y que ésta es capaz de
emanar.

3. 2. El procedimiento metodoldgico que seguimos

Al llegar a este momento, no sélo recordamos, sino que
toman completo sentido las palabras de Dalhaus, al
reclamar la necesidad de llegar a nuevas teorias formales
para la musica de finales del siglo XX y principios del
XXI21, En efecto, tantas son las lineas de investigacion para
el enfoque de las categorias artisticas en el siglo pasado,
gue el primer paso, es sin duda, el de superar la confusion
de criterios y contenidos.

Asi, hemos procedido primero a estudiar las distintas
escuelas, postulados, teorias Yy argumentaciones.
Desechando las que en nada se asimilaban con la obra

21 Garcia Laborda, J. M. Forma y estructura en la misica del siglo XX. Ed. Alpuerto,
Madrid, 1996, pag 21.
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guinjoaniana, (tales como las trascendentes, metafisicas o
recepcionistas 22) estudiamos las siguientes: fenomenologia,

estructuralismo, semiologia, posmodernidad,
hermenéutica, escuela de Francfort, neoidealismo,
pensamiento  débil, marxismo, negatividad, vy

deconstruccion.

Preferimos hablar de corrientes, porque en muchos
casos, los pensadores adscritos a ellas modifican sus
postulados tedricos (tal es el caso de Adorno, visto como
pensador social y también como defensor de la
negatividad). Ello no se debe a una falta de criterio
sistematico de los estudiosos del arte actual, sino que crean
sus argumentaciones en un contexto tan vivo como
cambiante; id. est; teorizan sobre una realidad que se esta
haciendo a cada minuto.

El paso siguiente fue el de realizar, siguiendo el
procedimiento filoséfico, una epojé, una suspension del
juicio, para después proceder a la contrastacion de estas
teorias con la obra guinjoaniana 2.

La reflexion estética de dicha sintésis nos ha llevado a
considerar, en igualdad de condiciones, tendencias que
participan de presupuestos "presuntamente” contrarios,
asi el sociologismo24, que considera, basicamente lo estético
como dependiente de la estructura social, al sostener que
todo sistema posee su propia bellezaz, el historicismo,

22 |_a estética de la recepcion surge a mediados del siglo XX, y tiende a explicar la obra
desde elementos externos; seglin la percepcion que de ella se tenga. Este planteamiento
estético nos parece interesante  como apoyo metodologico al apartado psicolégico, que
vendra mas adelante. Sin embargo, nos resulta un tanto empobrecedor y excesivamente
arbitrario ala hora de definir las categorias estéticas a tratar en este apartado.

23 El término epojé, que hace referencia a la actitud frente a problema del conocimiento,
nace en € mundo griego; sin embargo, es desde la fenomenologia de Husserl cuando
adquiere todo su desarrollo estético; la epojé implica que suspendemos €l juicio frente al
contenido doctrinal de las escuelas filosdficas objeto de estudio para categorizar la obra
guinjoaniana. A partir de aqui, efectuamos nuestras comprobaciones en € marco de dicha
suspension. Este paso metodolégico nos llevo tantos afios como después llegar y realizar
nuestras propias argumentaciones.

24 Tatarkiewicz,W. Historia de seisideas. Ed. Tecnos, coleccion Metropolis, Madrid,
1997, pég.250.

25 Nosotros creemos que posee, mas bien, su propio concepto de belleza, su propia
"convencion” eidética de belleza.
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segun el cual lo estético y su comprension dependen de la
situacion histérica, lo que podemos encontrar resumido en
el axioma de que "toda época tiene su belleza" 26. A estas
categorizaciones, anadimos las de los Illamados
"personalistas” y didascalias especificas, como mas
adelante veremos, todas centradas en el mismo ambito de
discusion.

3. 3. Fundamentacion; concretando el ambito estético

Partimos de un plantemiento generalista, es decir, nos
plantemos cada una de las categorias estéticas aqui
estudiadas como vinculadas a la musica contemporanea
construida bajo unos parametros de referencia similares
(obviamente, no vinculadas a corrientes divergentes entre
si).

Hemos querido "fundamentar" o "teorizar" estas
categorias, partiendo de la mdsica escrita por los
compositores espafnoles gaue hoy se encuentran en plena
madurez compositiva, con los evidentes contrastes de
plantemiento que estos compositores tienen entre si, tanto
a la hora de plantearse teéricamente la composicién, como
a la hora de llevarla a cabo.

Sin embargo, YV si las evidencias son obvias en el caso de
sus poéticas personales, estas divergencias no son tales
desdel el punto de vista estético: estos compositores son
todos hijos de una situacidén politica concreta, tienen las
mismas inquietudes sociales, y, son generalmente
escuchados por un publico muy similar, interpretados
generalmente en los mismos auditorios y por los mismos
intérpretes; reciben encargos de las mismas entidades, son
premiados por los mismos jurados y valorados por los
mismos criticos; y lo que es mas importante desde el punto
de vista musicoldgico: vuelven su mirada hacia los

26 O més bien "su" idea" evolutiva de belleza. Estas teorias tienen su respuesta contraria
en las esgrimidas por L. V. Ranke, antievolucionista, y segin € cual todas las épocas
tienen un valor similar, negando con €llo laidea de evolucién de los estil os.
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mismos modelos europeos, hacia el dominio francés y
darmstadiano sobre todo.

En efecto, creemos que estos compositores no
comparten ni  sistema ni, sensu lato, planteamiento
compositivo, con lo que se podria objetar que no existen
rasgos comunes en sus partituras desde el punto de vista
estético; sin embargo, Nnosotros creemaos que si existen rasgos
comunes en nuestra actitud estética hacia ellas, y la experiencia
estética de la obra guinjoaniana, como de cualquier
compositor actual, depende de que exista una actitud
estética, que es de lo que trataremos en las siguientes
paginas. Asi, a partir de estos momentos, y a modo de
aclaracion previa, especificamos que, cuando nos
referimos a ciertas categorias de lo estético, bien como
conceptos Unicos, bien en pareja de conceptos (el todo y las
partes, microritmo Yy macroritmo, textura global vy
tratamiento de cada instrumento,...) lo hacemos méas como
categorias que designan aspectos inmediatos del objeto,
gue como perspectivas desde las que se ofrece la
experiencia estética.

3. 4. Refutaciones

A partir de éllo hemos buscado una fundamentacion
generalizada para, la idea de verdad, de belleza, de
coherencia o de perdurabilidad. A partir de ésto, nos
hemos cefido y preguntado estos conceptos desde la obra
de Guinjoan.

Ante esta necesidad de fundamentacién, o para ser
mas exactos, necesidad de busqueda de fundamentacion
estética, puede oponerse la actitud "nominalista™: no existe
una cualidad que sea la belleza, o el valor estético, existen
solo las expresiones "belleza", o valor "estético”, y ambas
son expresiones sin definicién, inasibles 27, o0 en un
sentido mas "negativo", la consideracion de Adorno,
Heidegger y de Benjamin, resumidas en su consideracion

27 Ver a este respecto Aesthetics and Language, miscelanea editada por W. Elton, en 1965.
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de la barbarie estética en cuanto que re-comienzo de la
experiencia para que pueda convertirse en una potencia
positiva 2.

AUn teniendo en cuenta estas corrientes, asumimos el
riesgo de indagar, analizar, sintetizar y exponer nuestros
planteamientos sobre todas las cuestiones a partir de las
cuales se aborda y produce la experiencia estética de la
obra guinjoaniana, porque, si hay creaciéon, hay arte, un
arte actual, diferente, desgajado o no del discurso
histérico, con lecturas y re-lecturas, pero arte, y como tal,
debe ser explicado.

3.5. Nuestra aportacion

No pretendemos crear un corpus, ni adherirnos ni crear
escuela; todo ello nada tiene que ver con la reflexion y el
arte actual; pretendemos reflexionar sobre la musica de
Guinjoan, exponiendo nuestros argumentos y situandolos
en el contexto del pensamiento actual, siempre desde la
musicologia y tomando como partida la musica espafiola
actual, y, sobre todo, desde el prisma de la obra artistica
como obra estética, con unos componentes estéticos, a los
gue, la obra actual no puede renunciar.

28 Fubini, E. Musica y lenguaje en la estética contemporanea. Ed. Alianza, Madrid, 1994,
pég. 149.
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4. LA CATEGORIA DE VERDAD EN LA OBRA DE
GUINJOAN

Es en la obra de arte el lugar donde se descubre la verdad de una sociedad

Burger

Partimos de que esta es una de las esencias apodicticas
inherentes a la musica de Guinjoan; que es un valor-
pardmetro para dilucidar si un objeto artistico "es", tiene
un algo de arte, o si por el contrario solo ha sido fruto de
contingencias externas, de modas o "quemas de etapas".
Necesitamos primero, definir y acotar el significado de
verdad en la obra artistica, una de las cuestiones estéticas
de mayor importancia a la hora de elaborar una teoria
sobre un artista del siglo XX.

4.1. Acotacion del concepto de verdad

El estudio estético de esta categoria no recae dentro del
ambito de las filosofias de la verdad, que se apartarian en
extremo de nuestro tema, ya que no tienen un objeto
concreto, como si tenemos nosotros, ni estan formuladas
atendiendo a esta particularidad. Hemos optado por
estudiar y reflexionar sobre este aspecto de la verdad pero
siempre dentro de la obra de arte, como potencia
inmanente de ésta, para desde dicho estudio y las
ulteriores conclusiones, acercarnos en la medida de lo
posible, al maximo entendimiento de la mdusica
guinjoaniana. Dentro pues de dichas estéticas del arte, el
contenido de verdad no se corresponde con nada que
pueda mostrarse empiricamente. No supone un
enfrentamiento de verdad con la no verdad, sino con otras
verdades.

4.2. ¢Es la verdad una categoria del arte actual? Hilazon
cronoldgica.
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Aungue no compartimos la tesis de que la verdad no le
corresponde como categoria al arte, queremos por lo
menos reflejarla someramente, seguida de nuestros
planteamientos refutatorios, para aportar posteriormente
nuestras propias conclusiones.

Como punto de partida de la siguiente teorizacion, nos
situamos en la Grecia clasica, aunque s6lo de un modo
referencial, para enmarcar el arranque de dicho
planteamiento, y no para hacer de éste y de su evolucion el
objeto de nuestro estudio; nos referimos a €l para aclarar
su posterior influjo en las tendencias estéticas evolutivas y
no como estudio en si.

Aristoteles consideraba que el arte nada tiene que ver
con la verdad o la falsedad, porque dichos conceptos
pertenecen al ambito del conocimiento, no al de la
creativad. Asi, afirma que "las expresiones poéticas no son
proposiciones, por lo que no son ni verdaderas ni falsas"2o.

El filésofo griego partia evidentemente de una
concepcion exclusivamente epistemoldgica de la realidad,
y asi, si la verdad epistemoldégica suponia la adecuacion de
las proposiciones con una verdad objetiva, entendia
Unicamente como verdad de la obra de arte la coherencia
entre las partes. Este parametro era el que otorgaba en
altimo término la verosimilitud a la obra de arte, Unico
criterio valido para Aristételes a la hora de validar una
obra artistica.

Con el paso del tiempo, algunos filésofos del arte han
procedido al transvase de ambitos, y muy pocos son los
que actualmente hoy siguen participando de la
consideracion no cognitiva del arte, que arranco con el
fildsofo griego. Participando de esta ultima Optica, sin
duda la escuela cuya impronta ha calado méas hondo en la
estética de la primera mitad de siglo es la idealista, que, en
lo que se refiere a la relacion del arte con el conocimiento y
la ciencia, asumia que esta Ultima se ocupaba del
conocimiento y buscaba la verdad, mientras que el arte no

2Aristoteles. Deinterpretatio., 17 a 2.
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pretendia sino expresar emociones y provocarlas en el
receptor, al margen de su consideracion de verdad.

La escuela analitica tampoco otorga este caracter de
verdad?® al objeto artistico, aunque se separa de la estética
idealista al considerar la expresion artistica también como
expresion linguistica.

Habiendo realizado esta aclaracion, reflexionamos
sobre uno de los axiomas aristotélicos sobre la mimesis ars /
natura, que nos parece completamente vigente para la
musica guinjoaniana, en lo referente a que la verdad del
arte consiste en que éste actla como la naturaleza en
cuanto que busqueda de la necesidad, eliminando lo
arbitrario y lo cadtico. Este es el Unico ambito de
encuentro que, por otro lado, no es poco.

Mas adelante, el propio Goethe utilizaba este concepto
de verdad asociado al de grandeza cuando se referia a la
obra de arte. El lo usaba en su acepcidon mas sturmeniana-
del Sturm und Drang- de "verdad", como la espontanea e
incontrolada impetuosidad de la sinceridad.

Incluso llega mas lejos y en su Estudio sobre Spinoza llega
a considerar lo verdadero como el fundamento de las
categorias estéticas de lo "grande” y lo "sublime"3., Segun
la conclusion a la que llega con esta teoria, un objeto es
verdadero cuando se manifiesta en su “existencia
completa” esto es, en su unidad, totalidad, plenitud,
coherencia y perfeccion.

Si bien sus propuestas estéticas son enormemente
sugerentes, son deudoras en el mismo grado de su Ultima
referencia a la naturaleza como idea de perfeccion, lugar
en el que nosotros nos separamos, por completo de su
discurso, ya que la mdusica de Guinjoan, mas que
descriptiva de sentimientos, situaciones o acciones reales,
se concentra en la idea conceptual de éstos y no en su

30p¢rez Carrefio, F. "Estética analitica’. Historia de las ideas estéticasy de las
teorias artisticas contemporaneas. Ed. Valeriano Bozal. Ed Visor, Madrid, 1996, pp
79-92.

31(...) Hemos dicho que todas las cosas existentes tienen en si su propia proporcion, por
esto ala impresién que nos proporcionan, cada una por separado, o todas juntas, cuando
no se derivan mas que de su existencia completa, la llamamos verdadera.
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directa descripcidon. Para Goethe la siguiente categoria de
lo verdadero para lo cual es paso intermedio y necesario es
lo sublime, categoria mencionada antes y que nosotros no
tratamos a la hora de analizar estéticamente la obra de
Guinjoan porque no nos hemos acercado a una poética de
la trascendencia, tan ajena creemos a la conciencia que el
autor y nosotros mismos tenemos de la cultura
antitrascendente y de la no busqueda de lo perdurable del
cambio de milenio en el que vivimos.

En este sentido, nuestra vision de lo verdadero diverge
de la goethiana, ya que no consideramos que la nueva
musica necesite ni deba explicarse desde la deuda eidética
con la naturaleza.

Por este mismo motivo, no tenemos en cuenta tampoco
las teorias de Schelling en las que une la verdad y la
belleza y su sistematizacién del arte se hace desde una
perspectiva quasi teoldgica, cargada de trascendencia para
la valoracion del artista ya no genio, como decia Goethe,
sino casi ser divino. Y por ser en exceso idealistas sus
Gltimas aportaciones a la filosofia del arte -arte como
unificacion de los dos componentes del espiritu, ciencia y
accion-, reflexiones que nos caen muy lejos de la obra
guinjoaniana 3,

4.3. Acepcion de verdad a principios del XXI

Al igual que ocurre en otras categorias artisticas, la
expresion "verdad en el arte" se reviste de nuevas
acepciones, que nada tenian que ver el sentido que este
término habia adoptado en el discurso artistico historico.
Como ejemplo, encontramos referencias hechas a la verdad
como sinceridad de una obra3, como componente de
honestidad o compromiso social del artista.

En este sentido, varias son las referencias que hacemos
en esta tesis al compromiso de Guinjoan con su tiempo; sin

32pareyson, Conversaciones de estética, Op. cit., pag 200.

33Tatarkiewicz, W. Historia de seis ideas. Op. cit., pag 343.
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embargo, nosotros no podemos identificar sin mas, una
actitud personal comprometida con aquiescencia
compositiva, aunque asi se haya hecho en la critica y en
otros ambitos no musicolégicos, porque lo encontramos en
exceso general y descontextualizador, y por ello,
desposeido de gran parte de su carga conceptual, carga
gue ha ido obteniendo con el tiempo.

Por otra parte, nos encontramos con otra tendencia
actual, la elaborada por Maurice Denis, que equiparaba el
término de "verdad" como la consistencia con su fin y sus
medios 34 No la tenemos en cuenta por el mismo motivo
gue la anterior, y asi, seguimos buscando algo mas
definitivo.Finalmente, introducimos un concepto que
entrafa relacidon de criterios para nosotros fundantes, que
es el de verdad y autenticidad.

Esta es una identificacion que se da comunmente en los
planteamientos estéticos del siglo XX, sobre todo en el
ambito de la pléstica, donde encontramos a menudo la
acepcion de "verdadero" para referirse a una obra
auténtica, original. Sin embargo, esta idea de equivalencia
conceptual haria de la verdad una condicion de la
experiencia estética mucho mas restringida a la idea de
verdad en general, que nosotros proponemos para la
musica de Guinjoan. Una vez que hemos estudiado la obra
del compositor cataladn a la luz del anélisis, creemos poder
mantener en su caso las palabras de Dufrenne, cuando se
refiere a que para el auténtico artista es lo mismo
responder a una exigencia técnica espiritual, realizar su
obra y expresarse a si mismo. El a priori existencial que lo
anima se transparenta en la forma de la obra, porque él se
ha comprometido en su ejecuciéon, porque para el artista,
hacer y ser son una misma cosa. El artista se hace creando
su obra, no porque piense en hacerla, sino porque se
compromete en su ejecucion.

4.3.1. Nuestro criterio; pluralidad frente a univocidad

34 bidem.
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Sin embargo, creemos que la obra de Guinjoan puede
englobarse en otra de las revisiones actuales del término
"verdad", la planteada por Roman Ingarden, con la que
nosotros estamos plenamente de acuerdo y que
sistematizamos en los siguientes pasos.

a) ldentificacion de la verdad como correspondencia entre el
objeto representado y la realidad

Acepcion claramente deudora de la tradicion clasica; en
el caso de Guinjoan, el concepto de "realidad" creemos
gue se adecUa a lo que denominamos "sentido del contexto™,
y que se manifiesta de distintas maneras; asi, por ejemplo,
la adecuacion entre la partitura de El Diari, cuya musica
enfatiza el texto y se adecuUa al sentido sarcastico de éste.

b) Identificacion de la verdad como representacion adecuada
de la idea del artista

En el caso del musico catalan, éste se plantea primero
en el plano de la especulacién musical qué desea expresar
con su obra, y supeditandose a este planteamiento formal
de caracter digamos arquitecténico, moldea cada nueva
composicion.

¢) Como sinceridad

En este apartado, la musica de Guinjoan es claramente
"verdadera", ya que, si bien ha hecho mucha musica por
encargo, siempre lo ha hecho con los criterios de maxima
exigencia conceptual; asi, no ha aceptado todos los que le
han propuesto ni ha hecho musica de caracter digamos
"comercial" o "masivo”, e incluso, una de sus maximas
ilusiones es componer una tercera sinfonia, sin que medie
encargo alguno.

Ademas, su particular vision de la "humanizacion
instrumental”, le hace ligar de un modo afectivo -y por ello
sincero- composicion e intérprete, como es el caso de la
Cadenza para violoncello, hecha para su dilecto amigo
Lluis Claret.
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d) Identificacion con la conformacion interna de la obra

En este sentido, el compositor escoge cuidadosamente
los instrumentos, las dindmicas, los timbres, las alturas, la
configuracion ritmica, los elementos tematicos de
contraste, o los juegos texturales que se producen en el
transcurso de la obra.

4.4. Nuestra aproximacion a la hermenéutica para
explicar la categoria de verdad

4.4.1. Metodologia

La interpretacion del objeto artistico, mas all4 de una
fenomenologia, por muy comprometida que esté con la
obra, nos parece la metodologia més idénea, a la hora de
desentrafiar el presupuesto estético de la obra
guinjoaniana. Desde este aserto inicial hemos ido
delimitando el campo de actuacién, originado en la
enorme variedad de "vias" interpretativas que abre la
hermenéutica.

Partimos de un camino concreto: interpretar el objeto
artistico -en nuestro caso, la obra de Guinjoan- desde la
perspectiva de la experiencia estética. Dentro de este
discurso, optamos a su vez por dos operaciones conexas,

a) la comprobacion de las propiedades estéticas de la musica
del compositor.

b) la expresion (o induccién) de aquella experiencia en la que
se pueden aprehender tales propiedades.

4.4.». Estado actual de la cuestion

Situandonos ya en nuestro siglo, el concepto de verdad
en Adorno, segun Wellmer, estd necesariamente
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relacionado con el de belleza®%. Es mas, su concepto de
verdad abarca y condiciona la obra como realidad artistica.

En su Teoria estética mantiene que lo que el arte hace
aparecer no es la misma "luz de la redenciéon”, sino la
realidad bajo esa luz. La verdad del arte, se manifiesta
como una determinada verdad en cada obra de arte. El
contenido de verdad de una obra de arte depende de que
no se falsee la realidad, de que en él la realidad haga su
aparicion tal como es. En esta cuestion nos encontramos
con el inaprehensible concepto de "realidad". Adorno
aclara y matiza este pensamiento al manifestar que el arte
solo puede ser conocimiento de la realidad en virtud de la
sintesis estética.

Asi, siguiendo los argumentos que Adorno expone en el
libro arriba mencionado, dice que "el contenido de verdad de
las obras de arte seria entonces el compendio de sus potenciales
efectos de hacer emerger la verdad, o su potencialidad de abrir
paso a la verdad. Interpretar asi la verdad artistica, como
compendio de efectos de verdad, sigue siendo insatisfactorio, en
tanto no se pueda nombrar en las producciones estéticas lo que
hace de ellas portadoras de potencialidades de verdad. En otras
palabras, faltaria aln por aclarar la interdependencia entre
validez estética (armonia) y verdad artistica”.

Sin animo de caer en la pedanteria, nuestro
planteamiento clave, y el fruto de nuestras reflexiones,
seria solventar esta dificultad de relacién entre la validez
estética y la verdad en el arte. Wellmer se plantea esta
dicotomia de la manera siguiente: "hay algo en el arte que
nos seduce y nos lleva a captar la obra de arte misma como
portadoras de pretensiones de verdad; y esas pretensiones de
verdad y su pretension de validez estética dependen
reciporcamente unas de otras 3¢". Sigue diciendo que “el
intento de ampliar estéticamente el concepto de verdad se apoya
en la fuerza de lo bello para franquearnos la realidad. La cual se

35Wellmer, A. La dialéctica de modernidad y posmodernidad. Ed. Visor, coleccion
La balsa dela Medusa, Madrid, 1993, pag.21.

36 | bidem., pég 38.
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pone de manifiesto en ese efecto del arte de hacer aflorar la
verdad; que, al mismo tiempo nos plantea también su pretension
de validez estética.

Puede intentar captarse la interdependencia de
pretension de verdad y pretension de validez estética
partiendo de la estructura del discurso estético: en el
discurso estético se trata a la vez la cuestion de la armonia
estética y la cuestion de la "autenticidad" de la
"representacion”. En medio de sus argumentaciones,
Wellmer manifiesta que "verdad" es algo que solo
metaforicamente se le puede adjudicar al arte.

Nuestra objecion a este posicionamiento es doble; en
primer lugar, resulta tan abierto que apenas define, y en
segundo, remite al mundo linguistico de la metafora, de
tan dificil plasmacién musical 37.

4.5. Nuestro criterio sobre la categoria de verdad y su
plasmacion en la obra guinjoaniana

Ya que esta cuestion ha sido estudiada profusamente
por diversas escuelas, y que estamos tratando de la
musica finisecular, vamos a cefiirnos a las teorias de los
filosofos y musicélogos més decisivos en el arte de finales
del XX; partimos de las teorizaciones realizadas en el
entorno musical por Adorno y Lukacs y en el artistico en
general, por Dufrenne y  Martin Heidegger, padre de la
hermenéutica, en dos de sus ensayos, La esencia de la verdad
y El origen de la obra de arte en los que manifiesta que la
verdad es el abrirse al mundo desde los propios horizontes
histdricos; " tratase del acto en el que se instituye cierto mundo
histérico-cultural en el que cierta "humanidad™ historica ve
definida de modo originario los rasgos portadores de su propia
experiencia del mundo'3s,

37Eco. Semidtica y Filosfia del lenguaje. Ed Lumen, Barcelona, 2000. (trad.) Semiotica
d filosofia del linguaggio, Giulio Einaudi editore, Turin,1984.

38 Heidegger, M. Dell'essenza della verité, Brescie, La Scuola, 1973.
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Sin la aportacion de Heidegger no cabria hablar de
conocimiento como término propio del arte, ya que el
fildsofo, es el primero que supera la reduccion que
equiparaba la teoria del conocimiento a la teoria de la
ciencia.

En este mismo sentido se ha manifestado en muchas
ocasiones Guinjoan, quien ve en el proceso de composicion
el reflejo y el testimonio de su época, el producto en
definitiva de unas necesidades vitales de componer.

Por otro lado, queremos poner de manifiesto lo que a
nuestros 0jos constituye una cierta aporia en el
plantemiento que Adorno mantiene sobre la verdad, y es
gue segun él, en la obra de arte, la verdad aparece en
forma sensible; esto constituye su privilegio frente al
conocimiento discursivo; pero precisamente porque en la
obra de arte aparece en forma sensible, la verdad vuelve a
guedar velada para la experiencia estética3®;, como la obra
de arte no puede decir la verdad que hace aparecer, la
experiencia estética no sabe definir qué es lo que
experimenta la verdad; en definitiva, la experiencia
estética es al mismo tiempo, (por cuanto concreta y
presente), imposible de captar.

Tanto Lukacs como Adorno se han atenido al concepto
de verdad de la filosofia idealista, ententido como
manifestacion de la verdad. Nosotros consideramos muy
interesante esta via de adecuacion entre arte y verdad més

39A lo largo de este apartado dedicado a la estética, nos referimos en muchas ocasiones al
término "experiencia estética’ como término de globalidad, de conjunto. Debemos por €llo,
definir y enmarcar dicho término para una correcta comprension de lo que queremos decir
con él. Unavez més, a tratarse de lamusicay € arte actuales, aparecen varias acepciones
diferentes, segin se acerque € tedrico a una escuela u otra. Asi, y como muestra del
profundo relativismo conceptual en el que nos hallamos inmersos, hemos de partir
diciendo que existen varios tipos de experiencias estéticas; ademas, esta experiencia
comprende la particularidad de manifestarse de un modo activo o pasivo. Pueden ser
ademés de naturaleza emocional o intelectual, contemplativa o activa. Nosotros, partiendo
de esta pluralidad de sentidos, nos referimos a una fusion sintética de varios de €llos, ya
gue lafusién real, no ideal, creemos que ya se produce hoy en dia. (quizas no como logro,
sino como Unicavia posible).

En efecto, ya no se nos ocurre plantearnos por separado si la experiencia de la obra
musical actual, -en la que se implican activamente tanto € sujeto creador como €l oyente-
es emocional o intelectual, ya que consideramos que participa de ambas, del mismo modo
gue creemos exige y requiere tanto la contemplacion, como primer paso de aprehension,
como la escucha activa, operativa, ya que en muchos casos, la obra permanece "abierta"
hasta que el oyente "cierra’, simbdlicamente, e mensaje emitido.

666



gue otras, incluso que la via intermedia abierta por Kate
Hamburger quien llega a resultados similares en su
investigacion pero partiendo de teorias contrarias , en la
gue discute, entre otros, el uso del concepto de verdad
utilizado por Hegel, Heidegger y Adorno. Sus
conclusiones principales podemos resumirlas en sus
propias palabras: "La verdad no es una categoria estética ni
en el sentido subjetivo de voluntad de verdad ni en el
objetivo de verdad del arte. Es una categoria de la realidad
y como tal tiene las propiedades Unicas que la hacen
inservible en los dominios del arte, de las formas, y de las
significaciones, y por lo tanto, de las interpretaciones”. A
tal resultado llega por un concepto estricto de verdad
como la "identidad de la verdad con lo que es el caso"4.

Aporéticamente, en algunas ocasiones se acerca a la
metafisica, como por ejemplo, cuando argumenta que "es
el aliento que envuelve las obras, lo méas cercano a su
contenido de verdad", como si ese aliento fuese un autre?
inefable, inhaprensible y sobre todo, incalificable.

Retomando la teoria adorniana, nos encontramos con
gue en otro momento de su Teoria Estética manifiesta que "
hay razones para sostener que la falta metafisica de verdad es
sefial de su fracaso técnico."En otro sentido y en el mismo
corpus sostiene que "la verdad progresivamente desarrollada
de la obra de arte no es otra cosa que la verdad del concepto
filosofico™, con lo que las conclusiones susceptibles de ser
extraidas de una y de otra aseveracion son bien diferentes.
Por un lado, de la primera afirmacion se desprende que es
la técnica el valor que da consistencia a cada obra concreta
y de la segunda, el planteamiento de equiparacion de arte
y filosofia, por mediacion de la categoria de verdad.

En definitiva, el hecho evidente de que Adorno no fije
mediante aseveracidén o sistematizacién su concepcion de
verdad en la obra musical contemporanea es visto por
nosotros como reflejo directo de las contradicciones del
mundo actual que el filésofo percibia, y por consiguiente,
como vinculo directo y reflejo a su vez de éste.

40B(irger, P. Critica de la estética idealista.Op. cit.
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Vista desde esta Optica, las contradicciones que
suponen estas distintas aseveraciones no lo son tanto; lo
serian si formaran parte de un planteamiento Unico que
hubiese sido desgranado como tal; pero al no formar parte
de un corpus compacto, sino que proceden de varios y
diversos, cada una de dichas explicaciones debe ser
considerada como valida-o no- en cuanto a ella séla, por lo
gue en este caso, no serian contradictorias en conjunto,
sino Unicamente sucesivas (nos referimos concretamente, a
estos dos ultimos ejemplos, y no extrapolamos este parecer
a otros estudios estéticos del musico).

Otra acepcion de verdad, diferente a la adorniana, es
aquella que mantiene que la verdad de la obra, o como
Burger dice, "su significacion”, se constituye entre la obra
y los receptores. Segun sostiene esta teoria, (que ya aparece
en la exposicion del concepto de apariencia de la obra en
Schiller y sus Kallias), el contenido de verdad no esta dado
previamente en la obra como algo sustancial (ni tampoco
en sus estructuras técnico-formales), sino que constituye el
punto de fuga al que se orientan los intentos
interpretativos del receptor en una comunidad
contemporanea.”

Por otra parte, Dufrenne, autor de una de las mejores
exégesis ontologicas del objeto artistico, liga lo bello como
designio de la verdad del objeto, cuando "esta verdad es
inmediatamente sensible y reconocida, cuando el objeto
anuncia imperiosamente la perfeccion éntica de la cual
goza*'". Sin embargo, y para nosotros, esta aseveracion no
es en realidad verdadera en si; ¢cuando? ;cOmo es ese
anuncio imperioso? Nosotros creemos que ello ocurre
cuando sale al exterior desde su estructura organizada,
conforme a una coherencia estructurada armoniosamente
del mensaje musical, por ello hemos creido necesario
referirnos estéticamente tanto al concepto de forma como
al de estructura y de coherencia.

No hay que olvidar el enfoque ontologico de Dufrenne,
tefiido ademas de un cierto contenido deconstructivista, lo

41Dufrenne, Op.cit., pag 32.
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gue le lleva a mantener el axioma de que : la obra es
verdadera respecto a si misma. Sin embargo, como lo
argumenta ya no es tan convincente; asi, dice: la verdadera
obra es la que tiene respuesta a todos los porqueés, sin que,
por otra parte, esta respuesta se dirija nunca al
entendimiento: la plenitud y la necesidad de la "buena
forma" debemos experimentarla en lo sensible y mediante
la conformidad de nuestro cuerpo.

Wellmer cree que las obras de arte, a causa de lo que en
ellas sefiala mas alld del momento fugaz de la experiencia
estética, se ven remitidas a la "razon interpretativa”; es
decir, a que la interpretacion exponga la verdad que contienen,
con lo que, para nosotros, resulta imposible descifrar por si
misma la verdad en la obra, remitiendo obligatoriamente a
otro tipo de verdad diferente, que es la verdad de "fuera"
del arte, la verdad de la interpretacion, que sélo puede ser
interpretacion intelectual, y que, ademas, es algo bien
diferente a la obra creada.

Verdad como categoria de la musica actual significa
para nosotros pues, la asimilacion simltdnea de varios
conceptos diferentes que se interrelacionan entre si de un modo
directo y ajeno al discurso aislado de cada uno.

Asi, en un sentido mas integrador, la verdad artistica se
constituye para nosotros en tres pasos complementarios.

a) La raiz humana y real del arte.

b) La eliminacién de falsedad (como por ejemplo, la
insistente "tendencia" en los estudios tedricos sobre la
musica del siglo XX, a extrapolar especulaciones
filosoficas, matematicas o filolégicas, a otro ambito que no
son ni el filosofico, ni el matematico ni el filoldgico, sino el
artistico, con la subsiguiente falsedad que se produce en la
categorizacion y sustanciacion del objeto artistico.

Esta intencion, la eliminacién de falsedad, se plasma en
la obra guinjoaniana de multiples maneras, trasladando
asi al terreno de la praxis una especulacion tedrica; nos
referimos por ejemplo al tratamiento de las citas de otras
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obras que constituyen el ser y la verdad de aquellas, pero
gue como inserto en otra composicion, nada tiene que ver
con el ser nuevo de la ultima; como hemos podido
comprobar en el estudio analitico de la obra guinjoaniana,
el compositor siempre traduce a su propio lenguaje el
material musical preexistente que le ha servido de
inspiracion).

La eliminacion de falsedad, la busqueda de lo auténtico,
ocupa otros @mbitos de creacion, como es el extremado
interés que tiene Guinjoan por componer mdusica que
siempre se pueda tocar, o el uso "real” de las grafias, en
cuanto que estad sujeto a la realidad, a la posibilidad de
ejecucion, como hemos visto en su momento.

¢) La coherencia interna y adecuacion a la légica formal,
tanto en la arquitectura global como en el ensamblaje entre
las partes adecuandose a las propias exigencias pre-
compositivas, naturalidad y sencillez, realidad objetiva y
no solamente interiorizada.

En suma; cuando nos hemos referido a la verdad no lo
hacemos en el sentido mas trascendente, mas eidético y
metafisico de éste, porque entonces no emanaria de una
obra en concreto, sino que ocurriria en si, y nosotros nos
referimos a la verdad como elemento totalizador de la
musica guinjoaniana, a la verdad como evento, que tiene
lugar cada vez de un modo diferente, y que se determina
como estructura ordenadora de la experiencia inscrita en
un lenguaje personal, y que se constituye, en palabras de
Walter Benjamin, en la supervivencia de las obras
artisticas, al ser éstas la evolucion de un contenido de verdad.
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5.CATEGORIA DE BELLEZA EN LA OBRA DE
GUINJOAN

5.1. Necesidad de fundamentacion categorial

Nos planteamos el estudio del concepto de belleza para
llegar a una inclusién o aceptacion categorial del mismo en
la obra guinjoaniana. Partiendo de un estudio
historigrafico de la belleza estética, llegamos hasta la obra
de Guinjoan. Nuestra pretension es objetivar este concepto
y sustanciarlo para el conjunto de su obra.

Nos movemos en la falta de conceptualizacion del
término "belleza" en la musica actual en general, y en el
caso de la musica actual espafiola, el caso se hace mas
evidente.

Nos hemos propuesto seguir las conceptualizaciones y
revisiones mas importantes de este concepto en el
desarrollo histérico de la musica, y desde éstas, desde su
sintesis y sus aportaciones, "fundamentar" esta categoria
en la obra musical contempordnea y guinjoaniana en
particular; buscar la "necesidad” de la belleza estética en
nuestra muasica, y nos atrevemos a hacerlo en un contexto,
como el de finales del siglo XX y principios del XXI, en el
gue se ponen en tela de juicio tanto los planteamientos
objetivos como los subjetivos, los que plantean la necesidad
como los que la rechazan.

Nosotros, después del estudio historico y actual de
estos planteamientos, hemos optado por sintetizar aquellos
gue sean reconciliables. Si la musica hecha actualmente se
expresa en una fusibn de lenguajes, bien
intencionadamente o no, las posturas estéticas que hemos
estudiado, revisadas hoy, no nos parecen muchas de ellas
antagonicas, sino mas bien complementarias.

5.2. Delimitacion del objeto estético ‘"bello™;
reconciliacion teorica
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Los afios 70 y 80 supusieron la culminacion de las
escuelas estéticas preocupadas por el fenbmeno estético en
general y la belleza en particular. Estas escuelas
desarrollaron particulares visiones de la obra de arte, que
nosotros no podemos hoy, entrado el afio 2001, ver como
antagonicas. Creemos que la via posible de los estudios
estéticos para la musica contemporanea parten de la fusion
conceptual y de la reconciliacion posible de posturas,
planteamientos y tendencias. Nuestra cultura nace y se
sustenta en una fusién étnica, racial, ideoldgica Yy
conceptual. Creemos que el arte, y sobre todo la musica, no
son ajenas a ello.

Esto, en cierto modo esta latente en los juicios que
sobre la belleza estableci6 Kant, que, aunque subjetivos,
pensaba que podian aspirar a la universalidad. Asi, nos
hemos encontrado en nuestras consultas bibliograficas con
muchos tedricos que, partiendo de planteamientos
subjetivistas respecto a la belleza, intentan siempre ir mas
alla; nosotros creemos que, actualmente, estan superados
en gran medida los planteamientos subjetivos u objetivos
aprioristicos, en cuanto que sistematizaciones de escuela a
las que deben adecuarse poéticas compositivas totalmente
divergentes entre si, como ocurre en las postrimerias del
XX.

5.3.1. Fuentes; punto de partida

Para estudiar y analizar la posibilidad de entropia
conceptual entre la idea de belleza artistica en general y su
plasmacion musical como concepto, hemos comenzado
estudiando el primer tratado autbnomo sobre este ambito
artistico, la Investigacion sobre el origen de nuestra idea de
belleza, escrito en 1725 por el pre-kantiano Hutcheson. Si
bien es cierto que la obra de Guinjoan se produce en la
segunda mitad del siglo XX, con el consiguiente
distanciamiento cronoldgico respecto a la obra de
Hutcheson, también es cierto que ciertas consideraciones
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del filésofo son todavia vélidas, teniendo en cuenta que
han sido asumidas por todas las escuelas posteriores que
han tratado este aspecto, y nosotros Unicamente las
adoptamos como herramientas operativas, como
"epistemologia de la belleza".

Asi, para el coetaneo de Hutcheson, Shaftesbury, la
belleza es armonia, que es una propiedad de la realidad, de
manera que la belleza tiene un wvalor cognoscitivo y la
investigacion epistemoldgica acerca de nuestro modo de conocerla
se subordina a la cuestion de qué nos da a conocer.

5.3.2. Distintas acepciones de la belleza artistica
utilizadas hasta hoy; decurso cronoldgico

Partimos de la lectura que Gadamer hace de Platon,
"es lo bello lo que trae con el tiempo el recuerdo del
mundo verdadero; es mas, esta debe ser la tarea
fundamental de la filosofia". Platon llama bello a lo que
mas brilla y mas nos atrae, a la visibilidad del ideal. Eso
que brilla ante todo lo demaés, que lleva en si tal luz y
rectitud, es lo que percibimos como bello en la naturaleza y
en el arte, y lo que nos fuerza a afirmar que "eso es lo
verdadero"4.

Pues bien, centrdndose en esta afirmacion, de esta
consideracion de lo bello como "desideratum” ideal, parte
Gadamer para manifestar que "la funcion ontolégica de lo
bello consiste en cerrar el abismo abierto entre lo ideal y lo
real" 4.

Retomando el orden cronoldgico, la teoria de lo bello se
fundamenta en la filosofia medieval sobre un triple aspecto
de la proportio (la unidad en la variedad), de la integritas (
perfectio o completa realizacion de lo que la cosa debe ser)
y de la claritas (claridad del orden alcanzado). Sin
embargo, las fundamentaciones que de esta triada hacen
los filésofos, como Santo Tomas, nos remiten muy

42Gadamer, H.G. La actualidad de |o bello. Ed. Paidds, Barcelona, 1998, pag.52.

43| hidem.
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directamente al mundo medieval que las configura, y muy
poco tienen que ver con la musica realizada de finales del
XX, con su nueva -0 por lo menos, diferente- vision de la
claridad, de orden, de la necesidad intervélica, o de la
perfeccion sonora; ahora bien, como sustancias eidéticas,
creemos que siguen estando plenamente vigentes en la
creacion musical actual, y claramente en la obra de
Guinjoan.

Avanzando en el tiempo nos encontramos con
argumentaciones de distinta naturaleza, que no hacen sino
enriquecer la categoria de lo bello artistico, y asi, para el
filésofo de la estética Dewey, coetaneo de Croce, resultaria
completamente equivocado el proceso que estamos
iniciando en este apartado al intentar clarificar y analizar,
mediante un proceso empirico, la categoria de la belleza en
el arte; para él, la belleza no es un concepto analizable o
teorizable, sino que es tan sélo "un término emotivo, aun
cuando denote una emocion caracteristica. La belleza esta muy
lejos de de ser un término analitico, y por eso, de ser una
concepcion que pueda figurar en una teoria como medio de
explicacion y clasificacion''44.

Existe, ademas, una postura radicalmente contraria a
priorizar o mantener el valor especulativo de la categoria
de belleza como criterio de valoracion de la obra de arte.
En esta linea se hallan no solo los postulados
neopositivistas, sino también los de semidlogos del arte
como Richards, quien llega a manifestar que: "la idea de lo
bello como entidad desemboca en una completa clausura de la
comprension de la obra de arte™4.

Sin llegar a estos extremos, otros autores, sin necesidad
de negar la idea de belleza, simplemente la consideran un
parametro artistico susceptible de ser obviado; "el
sentimiento de lo bello es tan s6lo uno de los modos en que puede
experimentarse el mundo estéticamente™46. Continta diciendo

44 Plebe, A. Proceso a la estética.. Op. cit., pag.88.
45 Richards, I.A. Practical Criticism. New York, 1952.

46 Maillard, C. La razon estética. Ed. Laertes, Barcelona, 1998, pag 203.
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Maillard, en un discurso plenamente contenidista, que lo
artistico seria la capacidad de organizar el contenido
adquirido en la experiencia estética, la cual no
necesariamente se deriva de la contemplacion receptiva de
configuraciones artisticas, aunque siempre las precede".

Dufrenne cree que es la belleza el criterio de la obra
autentica 47, lo que determina que una obra artistica lo sea
o0 no; lo bello es para el filosofo la garantia de la
autenticidad del objeto artistico; sin embargo, no da el
paso para explicar el porqué de su aseveracion, Yy dice
mas adelante que "parece preferible buscar en otra parte la
esencia del objeto estético rechazando de la cualidad estética todo
acento axioldgico. La nocion de belleza no deja de ser peligrosa
aunque solo sea por convertirse asi en inutil; da nombre a un
problema pero no lo resuelve™4s,

Creemos, con todos nuestros respetos, que quien no
resuelve el problema suscitado es el propio Dufrenne, ya
que consideramos que las categorias, tanto de
pensamiento como puramente cientificas no se resuelven
en su propio desarrollo, sino que su "esencia" en cuanto
que contenido, ha de ser desentrafada
"antropoldgicamente”, desde perspectivas historicistas o
no, pero siempre mediante la interpretacion analitica y
filosofica.

Si expresa algunos de los rasgos distintivos de lo bello,
como son la armonia, la pureza, la nobleza o la serenidad;
es decir: que no define la belleza "en si", sino que da
noticias de su entidad a través de los rasgos que la hacen
una cateogoria Unica.

No hay que olvidar la perspectiva ontoldgica de la que
parte Dufrenne, y a ella se subordina su "poco claro”
concepto de lo bello; asi dice: "En el fondo, nosotros no
decidimos nada acerca de lo bello, es el objeto el que decide sobre
si mismo al manifestarse: el juicio estético se cumple en el objeto

47 Dufrenne. La fenomenologia de la experiencia estética. Vol. |, Ed.Universidad de
Valencia, Vaencia, 1982, pag.29.

48| bidem.
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mas bien que en nosotros. No se define lo bello, se constata lo que
es el objeto 49", Estas palabras del filosofo nos parecen mas
efectistas que veraces, al menos a nosotros, ya que creemaos
que el arte es una construccion del hombre ( lo cual nos
parece irrefutable) y que todo lo que "es" (sea arte o no) lo
es en la medida en el que el hombre lo piensa, lo sienta o lo
interprete, cualidad compartida por todos los objetos
inanimados creados por el hombre. Es mas; otorga al
objeto la capacidad de decisidn (es el objeto el que decide).
Para nosotros, esta capacidad no reside en la cosa, en el
objeto, sino en el hombre; es mas: creemos que es esta
capacidad la que hace al hombre, en ultimo término,
serlo.Asimismo, y por negacion de contrarios, el objeto, al
menos para nosotros, no puede dejar de serlo en ningdn
contexto, sea éste estético o no; de ahi que pensemos que
quien decide es, en ultimo término, el hombre que se sitda
frente a este objeto para considerarlo.

5.3.3. Del concepto de belleza en Adorno; lo que aporta
a la interpretacion de la obra guinjoaniana

Tratamiento aparte nos merece el concepto de belleza
desarrollado por Adorno, cuya teoria de la evaluacion
estética enlaza con la critica kantiana al concepto
tradicional de belleza.

Para Adorno la discusién sobre el problema de la
belleza, que primero se plantea en términos de filosofia de
la Historia, se acaba planteando en términos
epistemoldgicos, segun manifiesta en su Teoria estética, y es
gue Adorno rechazay critica la categoria de belleza de una
obra como equivalencia estética positiva.

Lo que para nosotros evidencia la critica epistemolégica
gue Adorno realiza al objeto estético, al negar la
"posibilidad de positivacion estética, " -el logro estético de
la obra de arte- evidencia la ruptura con el concepto

49) hidem.
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tradicional de la belleza artistica, ligada al interior del
objeto (més exactamente, a determinadas propiedades del
objeto). Una vez mas, constatamos como la extrema
dificultad conceptual de la belleza, nos situa en el
relativismo estético del mundo contemporaneo, en el que
la belleza ya no es percibida Unicamente como
determinada propiedad del objeto.

Adorno proyecta un concepto de belleza artistica en
cierto sentido anti-idealista, liberandolo de toda ligazén a
la representacion de un mundo sensible, acercandose al
concepto de belleza natural, o en palabras de Menke,
"concibe la belleza artistica como el medio sensible de la
representacion que ha conseguido la autonomia en el curso de
una experiencia obligatoria, y constituye el contenido sistematico
de los conceptos de sublime y arcaico en su acepcion moderna 50",

Vemos pues, que el paradigma de lo bello natural
conduce a Adorno a una idea de lo bello artistico,
entendido como la vivencia de una realidad sensible,
irreductiblemente independiente, que sélo se constituye
por una negacion obligada de todo intento de apropiacion.

Nuestra refutacion

Disentimos en como determina el filésofo aleméan el
valor estético de una obra, ya que no lo hace mediante una
descripcion de las condiciones de percepcion, sino de un
modo instrumental, en el plano de la consecuencias, como
la utilidad o la instrumentalidad de un objeto con relacién
a cierto tipo de experiencia. Es en este punto donde
creemos que Adorno y su sucesor Beardsley solo resuelven
el dilema en el plano teérico-moral, cuando proponen su
famoso axioma segun el cual, ser un objeto estéticamente
bueno y tener un valor estético, es lo mismo.

Ambos manifiestan que el valor estético de los objetos
se mide por la experiencia que suscitan. Pero esta conditio
es excesivamente vaga, y no aporta claves de

SOMenke, Op.cit., pag 169.
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diferenciacién, como cuando Beardsley manifiesta que:
"tienen valor estético, positivo 0 negativo, 0 bien son
estéticamente buenos o malos los objetos que hacen posible o
imposible aquello que por definicion los objetos estéticos deben
posibilitar: la experiencia estética 5%; i. e; concibe el valor
estético como "la capacidad del objeto de producir una
experiencia estética". Es decir, que traslada el peso a la
experiencia estética, pero no define ésta.

5.4. Nuestra valoracion

Nosotros hemos optado por otra via hermenéutica, ya
gue no formulamos la relacién entre la obra guinjoaniana y
la experiencia estética segun este modelo: creemos que la
obra artistica no tiene valor estético dependiendo de una
experiencia, sino muy al contrario, es el valor estético del
objeto el que hace posible la experiencia estética. Con ello
no queremos decir que el enfoque instrumentalista de
Beardsley sea errébneo ni mucho menos, sino que a
nosotros nos toca pensar la experiencia estética
sobrepasada la posmodernidad, ya en el siglo XXI,
intentando superar el lugar en el que Adorno y la escuela
de Frankfurt en general dejaron el pensamiento artistico;
nosotros no creemos que éste haya muerto, ni la belleza
estética, ni apostamos por su concepcion de barbarie
estética. Mientras haya creacién artistica, creemos que hay
una posibilidad de explicarla, de valorarla, de
categorizarla, y en suma, de pensarla.

5.4.1. Breve reseila del concepto de belleza para la
estetica de la negatividad 52, fundamentacion de los juicios
estéeticos

5IMenke. Op. cit., pag.156.

52 Latesis fundamental de la estética de la negatividad consiste, dicho de una
forma muy sencilla, en una clara ecuacion: la diferencia entre lo estético y lo no
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Analizamos uno de sus postulados; solo los objetos que
consideramos "estéticamente buenos" en razon de la fuerza
obligante que suscitan, son los que reflejan una vivencia
normativa, es decir, aquella experiencia estética en la que
se contraponen las relaciones entre experiencia y juicio
moral. Luego, segun la tradicién estética, ese hecho
peculiar es llamado "belleza" en las obras de arte.

Nosotros no vemos la relacion directa entre conceptos
gue no guardan ninguna relacién entre si, y sobre todo, la
derivacion hacia la belleza que de ello se infiere.

Beardsley explica la magnitud de la experiencia estética
conforme a lo que denomina tres criterios criticos
primariosss,

COHERENCIA INTENSIDAD
COMPLEIJIDAD

Lo cierto es que estos criterios pueden ser comunes a
otras experiencias (religiosa, ética, etc.; ) asi que Beardsley
debe indicar dénde reside su autonomia, y asi propone
remitirse a su negatividad procesal, que distinguiria la
experiencia estética de los deméas modos de experiencia.

Esta explicacion resulta para nosotros poco convincente
y ademads no es seguida por Adorno, -ni otros muchos- y
asi, Adorno se mueve en una doble argumentacion, ya que
fluctiia entre la consideracion de que los fundamentos de
los juicios estéticos deben recaer en un "analisis técnico
puesto al servicio de una critica evaluadora", mientras que
en la Teoria estética modifica esta propuesta, al manifestar

estético, es la negatividad. Sélo € que aprehende las obras de arte en su relacion
negativa con todo lo que no es arte, puede comprenderlas en su autonomia, en la
|6gica propia de su modo de representacion y percepcion. Se encuentran en Adorno,
en diferentes grados de precision, a menos dos concepciones de la negatividad que
no se pueden integrar en tal proyecto de elucidacion de la autonomia estética. La
primera de tales concepciones consiste en referir la negatividad estética a la funcion
critica que se supone que gjerce el arte con relacién alarealidad exterior no estética.
La segunda fundamenta la negatividad estética en €l hecho de que el arte es € lugar
donde se opera unaintensificacion de la experiencia ordinaria. Op. cit., pag 24.

53Menke. Op.cit., pag.157.

679



gue los analisis técnicos de la estructura de una obra, nada
dicen de la fuerza imperativa de su existencia.

S6lo hace un juicio positivo acerca de lo imperativo de
la experiencia estética de las obras de Schoenberg al
fundamentarlo en que las relaciones que destaca el analisis
técnico se miden por su integracion en una historia
evolutiva, de la cual, el musico seria la Gltima etapa.

Nosotros consideramos que hoy no podemos sumarnos
al imperativo "historico” desarrollado por Adorno, quien
justificaba un juicio estético positivo si se continda con la
produccion precedente, ya que, después de la segunda
contienda mundial, varias son las corrientes que han
surgido de la logica evolutiva, y que divergen entre si,
eliminando ese caracter de imperativo o necesidad
histérica 54.

Si podemos en cambio, mantener un punto de acuerdo
con la teoria adorniana, y es éste el de las expectativas de
progreso de la obra artistica. Este es uno de los criterios
fundamentales, junto al de progreso estético, que debe en
buena logica acompafar al técnico (si bien, una inversion
en el binomio no da como resultado un objeto estético, de
lo que hoy hay muchos ejemplos).

5.4.2. Planteamiento constructivo

En cuanto a la situacion actual en la que el musicélogo
del siglo XXI se enfrenta con la obra guinjoaniana,
participamos de la vision artistica de filosofos como
Bernard, en el sentido de que, tras la estética de la
negacion, la caida de los idolos tedricos no conduce al
relativismo cultural, a la plasmacion artistica del
pensamiento deébil, sino a una busqueda incesante de la

54 La barbarie y la lucha no son propiedad del siglo XX. En la obra de Beethoven,
Tchaikowsky, de Verdi, de tantos compositores, encontramos claras referencias a la
guerra; los filésofos desde la antigliedad, también lo reflgjan, y, sin embargo, siempre
hubo creacion artistica, y reflexion sobre ella No creemos que sea ésta una
argumentacion de peso para esgrimir la muerte del arte, como propugna Adorno; la
historia del siglo XX no quedé instalada permanentemente en la guerra 'y € nazismo;
nuevos compositores tienen ideas nuevas, y asi la misica sigue viva;, € hombre con
capacidad de escucharla, también.

680



belleza; por ello, autores como Guinjoan no descuidan la
forma, la proporcion, la coherencia, y sobre todo, en sus
altimas composiciones, la sonoridad. Si la belleza toma
cuerpo, es, una vez mas, a través del sonido. Nosotros,
como musicologos que enjuiciamos las poéticas
finiseculares, creemos que debemos hacerlo desde una
estética constructiva, argumentadora, que reconstruya
desde el interior los fundamentos teoricos del discurso,
bajo la perspectiva de su funcionamiento eficaz o su
validez.

5.5. Lo feo en la obra artistica del siglo XX
5.5.1. Puntos de partida; Adorno y Dufrenne

Una tesis que aborda estéticamente el concepto de
belleza a finales del siglo XX, indefectiblemente debe hacer
referencia interpretativa al concepto de lo feo artistico.
Como hemos hecho antes, nos centraremos en las tesis de
mayor peso, sobre las que pivotan nuestros juicios
estéticos. Asi, y referente a este aspecto de lo feo en la
estética de Adorno, Castro Flérez mantiene lo siguiente
en su articulo "Experiencia y melancolia en la estética de
Adorno" 55 Lo incluimos porque creemos refleja
claramente lo que supone lo feo artistico, y a través de
estas palabras, comprobaremos que este criterio estético
esta en las antipodas del guinjoaniano. “Como si se vengara
de sus excesos, 0 mejor, de su complaciente apariencia armonica,
el arte asume lo feo y lo disforme, un reflejo fragmentario de la
realidad. El ocaso del arte, que Adorno no diagnostica
meramente, sino que lo acompafia en su caida, se sitda en la
enfermedad misma. Por ello, el arte se apropia de lo feo, no para
configurar la ascética renuncia, el memento mori medieval, sino
para mostrar lo obsceno de cualquier imagen de la vida que
segregue lo deforme. "

S5Vv.aa.La estética del nihilismo. Centro galego de arte contemporanea, Ed Conselleria
de culturade la Xunta de Galicia, Santiago de Compostela, 1996.
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Contrastamos estas palabras con la fuente directa de
Adorno, quien manifiesta en su Teoria estética que "Tiene
que apropiarse de lo feo para denunciar en ello a un mundo que
lo crea y lo reproduce a su propia imagen, aunque sigue
fomentando la posibilidad de lo afirmativo como complicidad con
el envilecimiento, facilmente cambiada en simpatia con lo
envilecido.s6 "

Vemos pues que la apologia adorniana del nihilismo
contiene la utopia de una existencia diferente, que, en
palabras de Castro Florez se resume en que "la humanidad
se transforma en promesa" Demasiada trascendencia para la
musica de Guinjoan 7.

Dufrenne introduce una vision complementaria sobre el
concepto de lo feo; mantiene que lo contrario de la belleza
no es lo feo, sino la obra abortada que pretende ser objeto
estético; lo es también todo lo indiferente al objeto que no
reivindica la cualidad estética"se.

5.5.2. En Guinjoan

En definitiva, si es cierto que muchos compositores,
especialmente tras la segunda contienda mundial,
buscaron lo feo como expresion artistica, porque lo
consideraban portador de un grado de expresion
diferente, el planteamiento estético no pasa en el
compositor catalalan por esta fuente; ya que siempre se ha
manifestado en constante busqueda de lo sensorial, como
fuente de inspiracion y de comunicacién, lo que ha
mantenido como una de sus constantes desde sus obras de
experimentacion, a principios de los afios 60, a sus ultimas
composiciones. Lo feo no es un elemento definidor pues,
de la mdsica guinjoaniana, como elemento expresivo
conscientemente buscado Yy asi expresado.

56Adorno, T.W. Op. cit., pag 71.

57 Cuando rechazamos de esta manera la trascendencia, no nos referimos al “resultado”
de laobra de Guinjoan, sino, especificamente, a su planteamiento y su finalidad.

58Dufrenne. Op. cit., pag 33.
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6. RELACION ENTRE LAS CATEGORIAS DE
VERDAD Y BELLEZA

Una vez definidos los ambitos de interpretacion de
ambas categorias por separado, nos ocuparemos de la
naturaleza de su relacion, lo que constituye uno de los
aspectos que mas nos ha interesado a la hora de
plantearnos el apartado estético de la obra guinjoaniana.

No pretendemos seguir la relacion entre ambos
conceptos desde el clasicismo  griego %9, aungue
precisamente de ahi surgen las visiones radicalmente
opuestas de esta unidon y que sintetizamos del modo
siguiente:

a) la verdad como condicion necesaria de la belleza; a la
cabeza de esta idea estaria Platon.

b) la verdad como condicién ajena a la belleza, idea
propugnada por Aristoteles.

A partir de aqui, los tedricos posteriores han matizado,
criticado, reconciliado o refutado estos planteamientos
generales. Si  queremos buscar documentacion
bibliogréafica o fuentes que traten este aspecto en la estética
actual, nada encontramos, exceptuando vagas palabras que
nada afirman o concluyen 6. Constatamos en todas ellas,
eso  si, qué lejos quedan para las reflexiones
contemporaneas las palabras de Hegel "la vocacion del arte
es el descubrimiento de la verdad".

Asi, uno de los pensadores esparioles actuales que mas
se han interesado por esta relacion es el catedratico de
estética Lluis Alvarez, quien sostiene en su libro Signos
estéticos y teoria que " (...) la construccion artistica posee

59 Vide para €lo los volimenes que comprenden e estudio estético desde la
Antigliedad hasta €l siglo XX, de Tatarkiewicz.

60T atarkiewicz, W. Historia de seis ideas, Op. cit., pag 345.
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relaciones funcionales. Las posee, pero sin ser subjetivas, tampoco
son nomoldgicas, (verdaderas) sino normantes: adecuadas,
correctas, segun reglas que se le imponen desde el exterior al
campo material, tal vez bellas™ 6.

Aunque sus estudios sobre el arte figurativo nos han
resultado de un gran interés, no ocurre lo mismo con los
referidos al @mbito musical, que creemos no esta bien
tratado, aunque, insistimos, este libro es uno de los mas
interesantes que, desde la estética espafiola actual, han
analizado las cateogrias artisticas.

Disentimos en un aspecto concreto; dice Alvarez: "la
construccion artistica esta orientada de manera que las relaciones
del campo no dan lugar a verdades, sino a conexiones
"sensibles™: el resultado de la construccion musical no son
verdades musicales (pues la verdad no es sonora) sino nuevas
relaciones sonoras. No arbitrarias, sino sometidas a las "reglas"
de un contexto normante que hay que especificar en cada caso"e2.
Nosotros creemos que esta es una comparacion de
categorias distintas; para nosotros, la verdad si es sonora
porgue se realiza en lo sonoro, como se realiza en lo
linguistico o en lo signico.

6.1. Nuestra personal aportacion acerca de la relacion
verdad / belleza

Nosotros, y siempre tomando como referente la obra
musical contempordnea en general, y la de Guinjoan en
concreto, creemos que ambas categorias se relacionan entre
si porgue son propias, por separado, de la obra coherente y
bien "conformada”. Es decir, que, de la "sustanciacion" de
ambas en una obra se infiere su necesaria relacion, en la
gue una no da sentido a la otra, ni la sustenta, sino que las

61Alvarez, L.X. Signos estéticos y teoria: critica de las ciencias de arte. Ed Anthropos,
Barcelona, 1986, pag 94. En este libro, €l profesor Alvarez hace un estudio sobre
epistemol ogia estética muy completo.

62 Op. cit., pag 95.
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dos se muestran como partes independientes, por la
presencia de ambas en una obra.

Creemos que es innecesario referirse al "grado" de
belleza y verdad, o intentar cuantificar o fijar su
proporcion en la obra. Estas cuestiones estéticas, de
caracter especulativo, fueron objeto de estudio de los
teoricos del Medievo y del Renacimiento. En la actualidad,
son disquisiciones ajenas al devenir de la mdasica
contemporanea, que no se preocupa de estas cuestiones
proporcionales, ya que no pueden superar el ambito
especulativo. La musicologia actual, en la medida en que
nosotros participamos de su realizacion, se pregunta por la
esencia directamente, y es mas, se pregunta por la
existencia de ambas cateogorias en la obra de arte (en
altimo término, se pregunta también por la existencia del
arte), reflejando asi la disparidad de criterios entre épocas
historicas diferentes.
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7. CATEGORIA DE COHERENCIA EN LA
OBRA DE GUINJOAN

7.1 Delimitacion del término

La coherencia como categoria, como propiedad de la
obra artistica resulta criterio esencial para que ésta sea
considerada como ente artistico. Nos remontamos a
Aristételes, concretamente a la Poetica, porque en ella se
exponen de "primera mano" teorizaciones que la tradicion
positivista retoma. Nos alejamos con ello, del concepto de
coherencia que desarrolla el mundo romantico-idealista,
como coherencia fantastica, que creemos, nada tiene que
ver con la obra de Guinjoan.

Por mucho que hemos querido indagar en la realidad
de sus presupuestos, la relacion de planteamientos que
esta tradicidon mantiene entre el concepto de coherencia y
el de fantasia, nos resultan irreconciliables, al menos para
la obra guinjoaniana, que se acerca mucho mas a los
postulados aristotélicos.

Haciendo una traslacion conceptual desde el ambito de
la tragedia, Aristoteles considera el concepto de coherencia
tragica segun el cual, las situaciones tragicas, para ser tales,
necesitarian derivarse unas de otras segun la necesidad o
verosimilitud. En la musica actual no tonal, (y por ello en
la musica guinjoaniana), la relacion desencadenante, o lo que
es lo mismo, la relacion de derivacion de las formaciones
musicales, - bien sean éstas ritmicas, motivicas o
instrumentales- es sin duda uno de los criterios basicos
para otorgar a la obra el status de artistica o no.

Si analizamos, las composiciones de Guinjoan por
ejemplo, en el plano motivico, nos encontramos con que la
relacién de antecedentes y consecuentes juega un papel
fundamentalss,

63y éase por gemplo, la Sinfonian® 2 “ Ciudad de Tarragona” , o & Concierto para piano
y orquesta n° 1, analizados ambos en esta tesis.
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Esta interrelacion entre las partes, forja con naturalidad
las composiciones de Guinjoan, de tal modo, que esta
relacibon en parte se basa en el mismo grado de
importancia, en la naturalidad y en la necesidad 64.

64 Cuando hablamos de necesidad, nos referimos siempre a su acepcion en € campo
filosofico artistico como adecuacién.
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8. ARTISTICIDAD O ARTE EN LA MUSICA
GUINJOANIANA

8.1. De la "dificultad” en la aprehension perceptiva de la
musica guinjoaniana

En este apartado nos planteamos sintéticamente las
caracteristicas propias del arte de nuestro tiempo en sus
dos ambitos de expresion mas concluyentes: el de arte y de
artisticidad, como dos realidades opuestas y diferentes;
para sostener la argumentacion que acabamos de presentar
nos apoyamos en las teorias que sobre estética
contemporanea ha planteado el Dr Pareyson, trabajos en
los que ha puesto el maximo empefio para diferenciar el
arte entendido genéricamente, que se extiende a toda la
experiencia y actividad humana,-que nosotros hemos
denominado ya artisticidad- y el arte verdadero y propio, el
que alcanza ese minimo de cultura y elevacion intelectual y
estética.

En el primer apartado estarian algunas de las
manifestaciones mas kistch de la musica contemporanea,
como es el caso de las obras pretendidamente "clasicas" de
musicos pertenecientes al ambito del "pop", o a ciertos
tipos de new age, mientras que en el segundo se incluirian
aquellas obras que parten, como en el caso de Guinjoan, de
la necesidad de comunicar un mensaje elaborado desde la
exigencia sonora e intelectual, escrito desde el
conocimiento constructivo.

Sin embargo, si la delimitacacion entre un ambito y otro
fuese tan sencilla de realizar, este cuestionamiento
careceria de interés en nuestra tesis; pero el problema surge
en la falta de delimitacion clara entre los dos campos, que
hoy actualmente podemos considerar abiertos, y cuya
apertura es ciertamente sinonimo de confusion. Segun
palabras del propio Pareyson: "(...) hoy, no es una imitacion
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del arte lo que se quiere dar, sino un sucedaneo o algo que lo
sustituya del todo™s .

A lo largo de este apartado estético, intentamos analizar
las distintas manifestaciones artisticas que se presentan en
la obra guinjoaniana, y que, en su conjunto, nos conducen
a considerla como obra artistica, bajo el critero claro de
“arte”.

65 Pareyson, L. Teoria del arte. Ed Marzorati, Milan, 1965.
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9. SOBRE EL SER Y LA PERMANENCIA DE LA
MUSICA GUINJOANIANA

La patentizacion luminosa de la obra de arte en si misma, de la realidad a través
de la obra de arte, y de la légica de la creatividad a través de la experiencia artistica,

constituye la verdad peculiar del arte.

Lopez
Quintas

Quintéas hace referencia al filosofo de la musica Gabriel
Marcel, en su insistencia en la necesidad de vincular la
reflexion estética y la filoséfica: "Si hay en mi una conviccion
bien enraizada es que, en el punto al que hemos llegado, el
pensamiento filoséfico no puede, bajo riesgo de perder toda su
eficacia, disociarse de una reflexion sobre la obra de arte,
considerada no como una cosa 0 un objeto, sino segun su proceso
de elaboracion y también segun su funcion." O estas otras
aseveraciones: "Tan pronto como hay creacion, en
cualquier grado que sea, estamos en el camino del ser (...)
Pero es igualmente cierto lo contrario: es decir, no tiene
sentido usar la palabra "ser" sino cuando nos encontramos
ante una creacion, en una u otra forma.

Esta comunién de identidad entre el ser creador y su
objeto de creacion no se debe Unicamente al dinamismo
creador del sujeto cognoscente, sino también al poder
expresivo del objeto-de-conocimiento. Cuando una
realidad es en la escala de la percepciéon cultural humana
muy elevada, posee una capacidad singular de apelacion
sobre el hombre, puede co-fundar con él una relacion de
encuentro y revelarsele -en consecuencia- de modo mas
profundo que los objetos del entorno inmediato.

Como conclusion, la obra de arte integra diversos
planos de realidad vy alberga, consiguientemente,
virtualidades expresivas diversas. A través de esta
diversidad muestra una estructura unitaria, coherente,
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perfectamente inteligible por el que redne las condiciones
necesarias para sumergirse co-creadoramente en ella.
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10. LA RACIONALIDAD EN LA MUSICA
GUINJOANIANA

En la mdsica de Guinjoan, como ocurre en las
diferentes poéticas contemporaneas, no hay pautas de
organizacion formal previas a la escucha de cada obra; por
ello, ha de buscarse en la propia obra el concepto de
racionalidad que antes se otorgaba esquematicamente a la
composicion; no todas las obras contemporaneas poseen
esas muestras de coherencia y de racionalidad, en muchas
ocasiones porque no lo buscan, aunque estos conceptos si
son buscados y encuentran su plasmacién en las partituras
guinjoanianas.

Ofreceremos su explicacion desde el ambito de la
filosofia de la mdusica, ya que que Guinjoan traba sus
composiciones siguiendo unos presupuestos solidos, fruto
de la obra pensada desde una perspectiva creadora y
contemporanea.

La racionalidad en la obra musical guinjoaniana se hace
evidente en cuanto que revela alguna vertiente de lo real:
segun la fenomenologia existencial, el conocimiento de lo
real arranca de un hecho bésico: la apertura constitutiva
del hombre al mundo (lo que resulta un hecho innegable
en la propia welstanchauung de Guinjoan). Seguimos
indagando y asentando el término "realidad” en la musica
guinjoaniana; sensu lato, si se opone a "meramente
subjetivo”, a "irreal" significa "real", "realista".

Sin embargo, esta categoria real se presenta en
ocasiones de la mano del simbolo 6 (como en la Elegia, la
fluctuacién melodica "reproduce” el balanceo de la madre
del compositor en la mecedora, a quien esta dedicada la
pieza, o en la Sinfonia n° 2 Ciudad de Tarragona, el uso de las
trompas simboliza la llegada de los romanos a Tarragona),

6650bre la significacion del concepto simbdlico en misica véase Langer, en é libro ya
citado en estatesis Feeling and form, quien habladel simbolo artistico parareferirseala
obrade arte tal cual la confrontael sentido.
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y en un plano significativo distinto, de la mano del mito, ¢’
como es el de la musica luminosa, la musica mediterranea,
gue acompafa a toda la obra guinjoaniana 8

Como se ve, este concepto de la realidad es mucho mas
amplio que aquel que entiende como "mdodulo” de realidad
lo que existe, ocupando un lugar en el tiempo y en el
espacio de modo exclusivista.

67 evi-Strauss. Mito y significado. Op. cit,.

68 (...) mediterraneo lo es por lo exultante de su misica, llena de vida y de luz. Albet,
Montserrat. Prélogo del libro Ab Origine, Op. cit., pag 52.
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11. EL PROCESO CREATIVO EN LA MUSICA
GUINJOANIANA

11.1. Conciliacion del “a parte ante” y del “a parte
post”

Retomando el apotegma inicial, resulta enormemente
sugerente desde el punto de vista estético, el analisis y la
posterior reflexion sobre el planteamiento de la obra a parte
ante y desde el a parte post de su realizacién; lo que desde
el punto de vista del artista es, primeramente, intuicion,
proyecto, y ensayo, de un modo en el que intuye que el
camino es acertado cuando en sus ensayos descubre una
ley de organizacion que en cierto modo le parece natural.

Segun una de las definiciones mas genéricas de este
concepto, formatividad significa "inventar la obra y al mismo
tiempo el modo de hacerla"¢®® Para algunos filosofos de la
estética, la obra preexiste antes de que el musico le dé
forma, y para sostener esta tesis, elaboran toda una teoria,
gue nosotros no incluimos en este momento, porque
remiten constantemente a otros ambitos de conocimiento,
y nosotros creemos que desde la filosofia de la musica se
definen las suficientes lineas explicativas como para
necesitar explicaciones ex toto.

11.2. Camino sin retorno; la retroalimentacion en el
proceso compositivo

Terminada la obra, cambia el punto de vista del artista:
solo entonces, volviendo la mirada atras, éste comprende
gue en la wvacilacion de sus tanteos el camino
efectivamente recorrido ha sido uno sélo, que era el Unico
posible: el que él andaba buscando, cuando entre las
multiples posibilidades intentaba fatigosamente abrirse
camino. La misma inmodificabilidad de la obra, se le

69Pareyson, L. Conversaciones de estética, Op. cit., pag.31.
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presenta como un signo de univocidad de aquel recorrido,
(fue una la direccidon y no pudo ser otra sino €ésa misma).
Toda obra lograda le parece, una vez conseguida, como
la Unica que se debia hacer, mas para saberlo, era necesario
gue la hiciese, y solo haciéndola logra saberlo: antes, era
una de las muchas posibilidades que habia que intentar;
hecha ya, se convierte en la "posibilidad que buscaba".

11.3. La formatividad de la obra en proceso frente a la
obra terminada

A partir de aqui, gran parte de los tedricos que han
tratado este tema llegan a un punto para nosotros "sin
retorno”, siendo éste el de la teologia de la forma 71, que se
basa en la dialéctica, entre la actividad del artista y la
intencionalidad de la obra, entre la libre iniciativa de la
persona y la teologia inmanente de la forma. Sin
descalificar dicha propuesta, que creemos eficaz y
reveladora para la obra de otros artistas, mas
trascendentes en intencibn compositiva, nosotros no
vamos a desarrollarla, por considerarla inoperante a la
hora de establecer el corpus estético del compositor
catalan.

Dentro de este aspecto de la formatividad, es decir, del
arte como actividad de formar, situamos el estudio de la
obra en proceso y de la obra terminada, aspecto éste que
ha ocupado muchas péaginas de los filésofos del arte; i. e; si
la obra terminada responde a una imagen latente de una
obra pre-existente o no.

Nosotros partimos en este sentido de las teorias
crocianas sobre la impresion-expresion y a partir de ellas
elaboramos nuestras propias conclusiones para la obra
guinjoaniana.

Dentro de todo su corpus estético, Croce manifiesta,
muy a grandes rasgos, que la verdadera intuicion es

"OPareyson, L. Op. cit., pag 32.

71V éase a propio Pareyson, Lépez Quintés, Arnheim entre otros.
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aquella que alcanza su remate. El Unico punto en el que
disentimos respecto al filésofo italiano es en la categoria
que para Croce tiene la intuicién y la forma, al aparecer
ésta ya completa y acabada en dicha intuicion, de tal
modo, que la coincidencia de intuicién y expresion se
traduce en una negacion de las tentativas, de la busqueda
y, por consiguiente, en una negacion del hecho de que la
obra sea una obra terminada, es decir, el resultado de un
proceso de formacion.

Guinjoan se ha mantenido durante toda su vida creativa
como paradigma de lo contrario, del musico en constante
busqueda de la expresion, de tal modo que entre la
intuicion vy la expresion, se sitda la verdadera via creativa
del musico.

Nosotros nos separamos, pues, en esta aseveracion de
las teorias crocianas, y preferimos centrar nuestro estudio
en torno a las relaciones existentes entre forma formante
(pre estadio de intuicién) y forma formada (obra acabada).
Creemos que la forma, antes de existir como formada, va
guiando el proceso de formacion, sin que por ello, se deba
colegir que ambas sean algo "distinto" ni algo "lo mismo".
La forma final es origen y a la vez resultante del proceso
de busqueda que constituyen la primera forma ( y esto que
en principio pueda parecer aporético, no resulta tal si
consideramos que hablamos de la categoria de creacion
artistica, por la cual, no puede darse simultaneamente la
invencidn y la realizacion).

La idea generadora de la obra se sitia por igual en la
forma formante y en la forma formada, para lo cual nosotros
consideramos de extraordinaria importancia, -al menos, asi
nos conduce a considerarlo el estudio de las
composiciones de Guinjoan- el proceso de realizacion de la
obra, los tanteos y los pasos que se han de dar para llegar a
la obra como resultado, y que Croce elimina y no considera
en absoluto en su estética.

Nosotros situamos el concepto de "organizacion™ entre
el de intucion y de expresion, pero no como paso
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intermedio o gradual para ir de un estado o cualidad a
otro, sino como parte y categoria de ambos tipos de forma.
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12. SOBRE LA RELACION FORMA Y CONTENIDO
EN LA OBRA GUINJOANIANA

12.1. Punto de partida

Para valorar la relacion forma/Zcontenido en la obra de
Guinjoan, y dada la cantidad de argumentos encontrados
gue tratan esta cuestién, nos ha parecido muy interesante
situar el punto de partida en la escolastica, de la que sélo
mencionaremos sus caracteristicas basicas relacionadas
con este apartado, porque la consideramos de gran interés
para la disquisicion formal actual, tan interesada en
clasificar y dar contenidos a estos conceptos.

Asi, los escolasticos diferenciaban entre dos tipos de
forma; - una, puramente sensorial y acustica, y otra,
mental y conceptual- y también dos tipos de contenido;
uno comprendia el tema de la obra y los acontecimientos
narrados, mientras que el otro comprendia el contenido
ideologico, el religioso o el de significado metafisico. A
partir de aqui, los filésofos posteriores que han
participado de esta doble vertiente, no han modificado la
parte esencial de este corpus.

Si llevamos estas abstracciones a la obra de Guinjoan,
nos encontraremos con la posibilidad de mantener esta
doble diferenciacion contenidista; asi, hay obras en las que
el contenido "ideoldgico"?2 esta fuertemente marcado, de
diferentes maneras, como es el caso de Flamenco, Homenaje
a Carmen Amaya, Elegia 0 Gaudi por citar unos ejemplos
concretos, mientras que el contenido puramente musical,
el que nace de las relaciones establecidas entre sus
componentes, es otro muy diferente. EI pensamiento juega
un papel fundamental en este uUltimo, que nosotros
consideramos fundante respecto al primero, al recaer en él
el peso del planteamiento formal, y por ello, en ultima
instancia, el ser de la composicion.

72 Nos referimos a este término en su acepcion mas extensa de ideologia como rama de
las ciencias filosoficas, que trata del origen y clasificacion de lasideas.
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12.2. Confluencias de estéticas; el formalismo, el
idealismo y la hermenéutica

Otro de los postulados filosoficos que consideramos
importantes para definir estéticamente la obra
guinjoaniana, es el formalismo. Este surge como reaccion
a la estética hegeliana, -como ya sabemos, Hegel considera
basicamente que la historia del arte es la historia de la
manifestacion sensible del espiritu- en la cual lo
importante en una obra es su contenido y no su aspecto
sensible, que es la forma. Frente a esta postura, surgen las
escuelas formalistas en el siglo XIX, que trataran de
mostrar como el contenido especifico del arte surge en
relacion a una forma y por ella. Su objeto de estudio es el
desarrollo de la forma, considerada como Ilo
especificamente artistico en sus diversas manifestaciones.

La estética idealista estudié detenidamente esta
relaciéon, siendo tanto sus iniciadores como sus
continuadores en nuestro siglo quienes se han preocupado
de establecer su necesidad para el arte.

Asi, en el final del siglo XX, Gadamer se manifiesta
respecto a la relacion "forma y contenido” en un sentido de
identificacion, cuando dice: "(...) esa unidad de forma y
contenido que pertenece claramente a la esencia de toda creacion
artistica verdadera"?s.

12.2.1. ldealismo, critica y refutacion de forma y
contenido

De las fundamentaciones idealistas y de sus
negaciones, partimos para comprobar el estado de esta
cuestion en la musica de Guinjoan, ya que consideramos
esta de absoluta vigencia el planteamiento inicial del que
parte dicha estética y también su critica, para considerar la
obra como identificacion de realidades, o separaciéon de

73 Gadamer, H.G. La actualidad de lo bello. Op. cit., pag.44.
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ellas, cuestiones a las que constantemente aluden tanto los
filosofos del arte contemporaneo como los compositores
actuales en sus estudios.

Esta dialéctica parece que se asienta sobre conceptos
poco firmes, ya que en muchas ocasiones, cuando los
filosofos teorizan sobre ellos, no explican la necesidad de
sus aseveraciones. Tal es el caso de Heyl, uno de los
maximos exponentes de la estética semantica, cuando
sostiene que: "forma y contenido estdn estrechamente
conectados entre si; sin embargo, son fundamentalmente
diferenciables; estas dos categorias artisticas esenciales podrian
ser provechosamente distinguidas, y hasta consideradas por
separado’'74.  Pero nosotros nos preguntamos ¢en qué se
basa para constatarlo?

Basicamente, la determinacion de una obra como
totalidad de forma y contenido (en el sentido aristotélico
de poesis y poiema) es una pieza de la estética idealista en la
gue se inserta la tesis de la mediacion objeto y sujeto; en el
concepto de forma se da el aspecto subjetivo, y en el de
contenido, el objetivo. La adecuacion o no entre ambos
conceptos se da hoy en dia en nuestra sociedad
contradictoria, segun se piense esta relacién; asi, los
idealistas actuales (v.gr; Jackobson) suponen que la
relacion forma-contenido es idéntica a la de sujeto- objeto
de la estética idealista, con lo que necesariamente se
pensard la obra de arte como reconciliacion, incluso por
parte de los que no conocen tal estética.

Por el contrario, un concepto de obra de arte actual no
idealista, seria uno en el que forma y contenido no se
pensaran separados, tal y como exponemos en nuestras
propias conclusiones posteriores en el apartado que hemos
denominado "mimesis". Creemos que ello se produce en la
obra guinjoaniana, y negamos por ello la visién neo-
idealista en sus manifestaciones siguientes: (...) "pero
después de que se ha sometido a critica la estructura objeto-
sujeto de la estética idealista, declarandola paradigma metafisico

74, Heyl, C.B. . New bearingsin Aesthetic and criticism. New Haven, 1943.

700



de reconciliacion, y de que en el contexto de las vanguardias
histéricas ha resultado dominante un nuevo tipo de arte, no
podemos explicar la dialéctica forma-contenido como identidad.
Lo que hace falta es mantener la oposicion entre ambos
conceptos porque ahi radica el momento potencial de verdad de la
estructura de la obra"7. Nosotros, firme y modestamente,
pensamos que no. Veamos porque.

12.3. Mimesis
"No hay forma sin ldgica ni ldgica sin unidad™ 76

A primera vista, resulta un tanto sorprendente hablar
de mimesis para explicar una obra musical. Apenas
encontramos referencias a la mimesis relativos a la musica,
y el campo se reduce mucho mas, si nos ceiimos a la
musica del XX. Sin embargo, creemos que resulta uno de
los conceptos estéticos fundantes de la musica actual;
probablemente, este término se ha visto excesivamente
relacionado con la identificacion natural, y, sin embargo,
va mucho mas alla de ello.

12.3.1. Concepto de mimesis musical en Adorno y en la
estetica de la reconciliacion

Adorno ha entendido la relacion entre el mdsico y su
objeto de trabajo con los conceptos de mimesis y
racionalidad, llegando a determinar la produccion artistica
como una sintesis de ambos tipos de actividad. En este
sentido, Adorno define la mimesis como una posicidén
frente a la realidad méas acd de la posicion de sujeto y
objeto. En la mimesis, sujeto y objeto todavia no se han
opuesto.”” La produccion artistica esta bajo el signo de la
mimesis; la racionalidad sigue siendo un momento

7SBiirger,P. Critica de la estética idealista. Op. cit., p4g.122.
76Schonberg, A. El estilo y laidea. Ed Taurus, Madrid, 1963, pag.147.

7’Birger,P. Critica a la estética idealista. Op. cit., pag151.
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subordinado. Las teorias de Adorno sobre la mimesis
resultan poco satisfactorias (por no decir en cierto modo
confusas), por lo que hemos citado lo que de ellas nos ha
resultado interesante como planteamiento, e, insistimos,
mas que como validacion tedrica de su pensamiento.

Para Adorno, racionalidad artistica y mimesis han de
converger para salvar a la racionalidad de su
irracionalidad, segun el planteamiento de que la mimesis
es un nombre para las formas de conducta sensorialmente
receptivas, expresivas y comunicativas de lo viviente. El
lugar en el que se han mantenido como algo espiritual en
el curso del proceso de civilizacion, es el arte: el arte es
mimesis espiritualizada, que el espiritu ha transformado y
objetivado.

Por ello se explica que para Adorno, arte y filosofia
designen las dos esferas del espiritu en que eéste logra
irrumpir a traves de la cosificacion, merced al
acoplamiento del elemento racional con el mimético. Ese
acoplamiento, desde luego, sucede en cada caso a partir de
un polo opuesto: en el arte, lo mimético adopta la figura
del espiritu; en Filosofia, el espiritu racional se atenda
convirtiéndose en mimético y conciliador.

El espiritu como "reconciliador” es el medio comun al
Arte y la Filosofia; pero también la quintaesencia de su
comun remitir a la verdad, su punto de fuga comun, su
utopia. El concepto de "espiritu reconciliador"” se refiere no
solo a la sintesis sin violencia de lo disperso en la belleza
artistica y en el pensar filoséfico, sino también a la unidad
sin violencia de lo mudltiple en la interdependencia
reconciliada de todo lo viviente. Una interdependencia
gue en las formas de conocimiento del Arte y de la
Filosofia se esboza ya como un "tender puentes" sin
violencia sobre el abismo entre visidn y concepto, entre lo
particular y lo general, entre la parte y el todo 7.

Como punto y seguido a nuestras reflexiones citamos
estas palabras, que dotan de nuevo significado a "la

8Wellmer, A. La dialéctica de modernidad y posmodernidad. Op. cit., Madrid, 1993.
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forma", ya que, en el pensamiento contemporaneo, ha
dejado de tenerlo en su acepcion tradicional. Unimos este
pequefio axioma schoenbergiano a otra linea
argumentativa complementaria, en este caso de Erich
Kahler, inscrita en su libro La desintegracion de la forma en
las artes, citado ya en esta tesis. "(...) s6lo en la medida en que
el aspecto constituye la apariencia exterior de una estructura, es
decir, de una organizacion interna, asi, en este sentido, la forma
seria estructura gue se manifiesta en aspecto.

Vemos pues, como para Kahler, y otros tantos
musicologos afines a esta corriente de pensamiento, la
identificacion entre forma y contenido es completa.

12.3.2. Otros tedricos

Lo mismo ocurre para Lévi-strauss, para quien formay
contenido son de la misma naturaleza, y por ello
susceptibles de ser valorados mediante el mismo analisis.
El contenido extrae su realidad de su estructura, y lo que
se llama forma es la “estructuracion” de “estructuras”
locales, en lo que consiste el contenido?™.

En esta linea argumentativa contraria al idealismo,
explican diversos tedricos la identificacion que en la
musica contempordnea ha de haber entre forma vy
contenido, una vez que se han abandonado
completamente los cAnones formales y de correspondencia
entre el signo y el sonido que ocuparon las partituras de la
era tonal; al no existir ya unos patrones (llamese forma
sonata, tema y variaciones, etc.,) que desde un parametro
formal ideal, ajeno a la obra en si, confiera coherencia al
discurso musical, esta coherencia ha de realizarse en la
obra contemporanea siguiendo no solo los criterios de
identificacion, sino también de la propia unidad mimética
entre forma y contenido.

12.4. Nuestro enfoque

79Boulez. Puntos de referencia. Ed. Gedisa, Barcelona, 1996, pag.74

703



Partimos, pues, de la concepcion mimética de forma y
contenido en la obra de arte, con lo que ser y decir
coinciden, ya que el artista no tiene otro modo de expresar:
no hay otro decir que el ser, ni otro ser que el decir 8.

En algunas de las obras guinjoanianas, esta
identificacion es también absoluta, de tal modo que una
genera la otra, sin que pueda hallarse la linea divisoria
entre lo que es abstraccion mental (forma) y lo que es
plasmacion sonora (contenido).

Es por ello por lo que nos referimos a la mimesis
retomando la argumentacion en un inicio aristotélica (y
gue posteriormente llegé a formar parte de gran cantidad
de disquisiciones musicales a través de los siglos), que, al
considerar el arte como imitacion de la naturaleza,
conferia a la musica un grado de diferenciacion necesaria
respecto a las otras artes; el neo -aristotelismo, el
idealismo, y ya, en nuestro siglo, el filésofo y en cierto
modo padre de la estética contemporanea, Benedetto
Croce.

El hecho de que la musica, que por si soOla esta
desposeida de la capacidad de representacion, no significa
gue no pueda participar de una mimesis, que es lo mismo
gue decir, coherencia interna, unidad completa.

En efecto, en la musica contemporanea se produce una
identificacion entre el pensamiento y la realizacion musical
de gran calado; esta identificacion no se produce
Unicamente en los niveles tedricos, sino que forma parte de
la misma esencia de la musica actual, de tal modo que la
identificacion es completa entre forma y coherencia
existencial. Es en este aspecto concreto en el que hablamos
de mimesis, de correspondencia absoluta entre el
pensamiento, que para el positivismo es el objeto, la
plasmacion sonora, como es para el arte pictérico un
objeto de nuestra realidad envolvente.

80Pareyson, L. Conversaciones de Estética, Op. cit., pag. 130.
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En resumen: la obra musical es ciertamente una cosa, y
objeto producido, pero, al mismo tiempo, es un mundo, un
sentido personal de las cosas. El hecho artistico
contemporaneo acontece cuando nos topamos al mismo
tiempo con la evidencia de un objeto fisico y con su
inseparable mundo espiritual, que algunos autores
consideran teologia de la forma, pero que nosotros no
consideramos en ese sentido, sino en el fenomenoldgico de
constatacion de hechos, aunque el hecho de participacién
en lo espiritual resulta incuestionable para todas las
escuelas estéticas que hemos estudiado.
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13. SOBRE LA FORMA Y LA CREATIVIDAD
EN LA OBRA GUINJOANIANA

13.1. Confrontacion de planteamientos

Otra de las tendencias formales que consideramos
relevantes a la hora de plantearnos estéticamente esta
cuestion, -aunque demasiado general desde nuestro punto
de vista- es aquella que incluye Tatarkiewicz en su
clasificacion formal, que identifica forma con creatividads,
para la cual una y otra son constantes.

Modestamente, creemos que esta identificacion, si no
se matiza, no dice mucho. Para nosotros, ambos conceptos
no son exactamente equivalentes, como puede verse si se
coteja el apartado dedicado a la creatividad. Por otra
parte, la creatividad, si nos atenemos a su sentido mas
abstracto no es expresion material de nada, sino que mas
bien es una actitud del sujeto, una disposicion de espiritu.

Por ello, la creatividad es para nosotros una categoria
antropoldgica, en cuanto que resulta inherente al creador;
por otra parte, la forma, es plenamente material, y fuera de
este ambito, no se realiza como tal (puede existir la idea de
forma ternaria, o de sinfonia, pero esa idea nace de unos
ejemplos concretos, de unas partituras que adquieren esta
forma de sinfonia, o de rondd.) Ademas, a diferencia de la
creatividad, la forma es una propiedad del objeto; la posee
el objeto, en este caso la musica, y su plasmacion escrita, la
partitura, independientemente de que el creador asi lo
guiera poner de manifiesto o no. Es por ello una categoria
ontoldgica, propia del objeto.

Por ultimo, nosotros encontramos el tercer y quizas mas
importante punto de divergencia y distanciamiento entre
los dos conceptos. La forma se manifiesta en musica de
un modo convencional, es decir; una vez definido qué
entendemos por sonata, folia 0 tema y variaciones, todo
aquel que se acerque a estas formas, podra distinguirlas y

81T atarkiewicz, W. "Nuevos conceptos de forma', Historia de seisideas, Op. cit., pag

274.

706



aprehenderlas, tanto si es el creador como si es el publico,
el intérprete, el critico, etc.

En las antipodas de la convencién encontramos el
concepto de creatividad. Después de estudiar distintas
escuelas, constatamos que no existe un criterio comun para
discernir qué es, o en qué consiste, donde recae la
creatividad de tal o cual obra; siguiendo el esquema
convencional de la forma sonata, el "oyente cualificado"
meyeriano puede reconocer dicha forma, ya sea en una
sonata de Mozart o de un epigono, de un buen o de un
mal compositor. ;donde reside entonces la creatividad?
Asi, podemos encontrarnos con un compositor sin
personalidad, que copia a su maestro, ergo sin creatividad,
haciendo sin embargo musica, "aceptable”, no genial pero
si bien hecha. Si identificAramos ambos conceptos, en este
altimo caso tendriamos que negar o bien que esa obra
poco creativa tuviese forma, o bien tendriamos que
restringir la capacidad de creatividad de dicha obra.
Ambos conceptos son pues, para nosotros, muy diferentes;
se complementan, pero en categorias estéticas diferentes.

13.2. En las teorias actuales

En un sentido originario, la forma como sistema era
aquella que habia sido creada conscientemente, oponiéndose
por ello tanto a las formas contingentes 8 como a las
necesarias. Se referia, pues, solo a las obras creadas por el
hombre, en clara divergencia con las originadas en la
naturaleza.

No queremos abandonar este aspecto de la forma sin
hacer alusion a la visién de Blrger, porque sintetiza los
estadios experimentales de Bloch en su Espiritu de la Utopia
y de su detractor Lukacs. Las conclusiones a las que llega
Burger, en cierto grado ambiguas, ya que no aporta su
personal visidn, son las siguientes: "Toda teoria que busca
entender el arte como expresion, descuida las mediaciones que,

82Definidas en laliteratura filosofica como la posibilidad de que un objeto sea, o de
que no sea.
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hasta en el mismo material artistico, ligan la obra creada a las
que la precedieron. . Asi, una teoria de la inmanencia formal que
persigue la ilusion de asegurar la perduracion, descuida el
interés que tenemos por el arte, un interés hecho de angustias y
esperanzas, en suma, de valores expresivos" 8. Blrger no ve el
modo de resolver la antinomia de forma y expresion.

13. 3. Nuestro enfoque personal; la forma como sistema

Nosotros, modestamente, pensamos que la Unica
manera de resolucidon de la antinomia es asimilar en el
estadio del pensamiento, el contenido expresivo como
forma, dentro de una estética idealista de identificacion,
siempre generadora de forma, aun en la misma puesta en
evidencia de ésta (ya que, el contenido expresivo, siempre
legitimard la existencia de la forma en cuanto a tal).

83Biirger, P. Op. cit., p4g.189.
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14. SOBRE LA DELIMITACION
CONCEPTUAL DE FORMA 'Y ESTRUCTURA EN
LA MUSICA GUINJOANIANA

14.1. Nuestro concepto de informalismo musical
14.1.1. Planteamiento

Si  lo informal en las artes plasticas se refiere a la
negacion de las formas clasicas de direccion univoca, y no
como generalmente se ha especulado, abandono de la
forma, tal y como han sefalado en sus interesantes
estudios Juan Eduardo y Lourdes Cirlot 8, podemos
afirmar que Guinjoan aplica esta categoria procedimental
del informalismo, en un sentido muy general, y nunca como
referente pictérico directo, de tal modo que esta vision
conceptual de lo informal conduce a una nocion mMas
articulada del concepto de forma.

14.1.2. Fundamentacion teorica de este planteamiento

Esta extrapolacién tedrica del campo de las artes
plasticas al de la musica no se asienta en el principio
romantico de la unidad de las artes, retomado después
por la estética idealista - principio que a finales del XX
vuelve a renacer con gran fuerza tanto en filosofos de la
estética como en los propios creadores-. Nosotros
delimitamos claramente su campo de actuacién en una
doble vertiente.

a) En un sentido referencial, derivado del gran interés
mostrado durante toda su existencia por el compositor
hacia otras artes, especialmente el pictérico, y que queda
claramente constatado en su obra Contrapunto a lla mente,
para conjunto instrumental libre.

84Cirlot, L. La pintura informal en Catalufia, 1915 - 1970. Ed Anthropos, Barcelona,

1983.
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b) Como reflejo vital, mas que doctrinal, ya que esta
latente en nuestra sociedad contemporanea la interaccion
entre diversos fendmenos procedentes de diferentes
campos (arte y técnica, filosofia y ciencia®); la expresion
artistica que nace de la investigacion técnica (operativa),
especulativa (reflexiva) y del compromiso social, esta llena
de afinidades de corriente tanto en planteamiento como en
resultados estéticos.

Establecidas estas premisas, creemos que es necesario
referirnos al informalismo como tendencia pictorica para
elucidar sus puntos de partida, suscepetibles, -0 no-, de ser
extrapolados a la musica.

El informalismo surge en Catalufia en un periodo en el
gue Guinjoan estaba plenamente dedicado a la musica. El
concepto de lo informal que intentan llevar a cabo estos
artistas, les conducird a una nocién mas articulada del
concepto de forma, como bien dice Cirlot, a la forma como
campo de posibilidades. Esto, lejos de ser una coincidencia o
una afinidad casual con los intereses desplegados por
Guinjoan para alejarse del academicismo imperante,
responde a los mismos ideales perseguidos por los artistas
de la vanguardia artistica catalana del momento, fueran
sus campos de actuacioén el pictérico o el musical, ya que
obedecen a necesidades similares: la de liberarse del corsé
convencional, la busqueda de un lenguaje nuevo Yy
personal, adaptado a las nuevas circunstancias sociales, el
interés por la experimentacion personal, el interés por las
nuevas técnicas y nuevos procedimientos constructivos y
el seguimiento de las corrientes extranjeras de nuevos
lenguajes.

Asi, por ejemplo, creemos que puede identificarse el
tratamiento que el informalismo pictérico da al problema

85A este respecto véase € interesante estudio de Luis Alvarez Signos estéticos y

teoria. Critica de las ciencias del Arte, citado anteriormente en esta tesis. Centramos la
atencién ahoraen larevision que aporta, partiedo de |a epistemologia estética, relativaa
la interaccion entre ciencias experimentales y ciencias artisticas. Nosotros solo lo
citamos porque no nos ocupamos de este aspecto en esta tesis, ya que nada tiene que
ver con la obra guinjoaniana; sin embargo, creemos que resulta de necesario
conocimiento para establecer las "demarcaciones contextuales' existentes en los
ambitos de creacion artisticadel siglo XX.
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de la dialéctica entre forma y fondo con el que Guinjoan
da al de forma y contenido: ambos se interaccionan sin
gue exista predominio de un factor sobre otro, y una de las
aportaciones esenciales de la tendencia informalista
consiste en que el fondo se convierte en tema del cuadro y
el tema se convierte, a su vez, en el fondo (similitud con la
forma y el contenido en la obra guinjoaniana), existiendo,
pues, una dialéctica de continuidad ad infinitum .

La posibilidad de unificar criterios artisticos
pertenecientes a areas o disciplinas diferentes es una
practica comun dentro de las tendencias del pensamiento
musical contemporaneo, y que son fruto de la propia
idiosincrasia del arte actual; asi, por ejemplo, nos
encontramos con los planteamientos que a este respecto
sostiene Fubini, quien aboga por la plena validez de los
documentos que no son musicales en la masica de vanguardia,
en orden a efectuar un analisis del significado de las obras
musicales propiamente dichas 87 .

En efecto, es la propia vanguardia la que nos invita a
tener en cuenta todos los documentos de semejante
investigacion, comprendidos los escritos, en tanto que
parte integrante de la composicion en si, al negar el
concepto tradicional de obra de arte como organismo
acabado y autosuficiente, para sustituirlo por el concepto
de "obra abierta”, como investigacion "experimental”.

14.2. Formay estructura en la musica de Guinjoan

Una de las acepciones mas comunes de la forma
musical y de la belleza que ésta conlleva, es aquella que se
refiere a la disposicién y proporcion de las partes 8; en la
base de esta proporcion, estaba siempre el nGmero, o mas

86 Cirlot, L, Ibidem.

87Fubini, Enrico. Mlsica y lenguaje en |a estética contemporanea. Alianza MUsica,
Op. cit., pag. 133.

88 Quealo largo delahistoriaharecibido diferentes acepciones, talos como
symmetria, concordantia o, concinnitas.
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exactamente, la proporcion numeérica. Este tipo de
proporcién, juega un papel fundamental en la obra de
Guinjoan, como se puede observar en los distintos analisis
de sus partituras, ya que en su combinatoria descansan en
gran medida las relaciones micro-formales.

Ambos conceptos son definidos, redefinidos vy
utilizados constantemente en los escritos de las
vanguardias musicales, de mauasicos, filésofos y
musicélogos; tanto es asi, que, dependiendo de uno u otro
discurso cientifico, el concepto en si, y su posicion en el
conjunto de la obra, cambia enormemente. Tanto el
concepto de "forma" como el de "estructura” constituyen
dos pilares basicos en la arquitectura sonora de Guinjoan;
pero no sobre cualquier acepcion de forma o de estructura,
ya que en la musica y en los planteamientos teoricos del
compositor, las dos forman parte de una misma coherencia
de juego, de una misma ldgica constructiva; nada tiene
gue ver, pues, su concepcion propia con la clasica de la
época tonal precedente, que consideraba, grosso modo,
ambos conceptos como antagbnicos mas que como
complementarios, al atribuirse a la forma una categoria
simbdlica racionalista que aprehende la realidad sonora en
moldes preestablecidos, y a la estructura una categoria
inhaprensible.

En la musica guinjoaniana, ambos conceptos van de la
mano, siendo complementarios; como punto de partida
creemos necesario refutar las palabras que Fubini
mantiene como expresion de absoluta necesidad para la
musica contemporanea, porque en cierto sentido caen en la
generalizacion, y, si en algo existe unanimidad en la
musica actual, es en que es imposible generalizar
conceptos o definiciones, ya que cada compaositor concurre
a una poética estrictamente personal. Nos referimos a las
palabras siguientes: (...) la vanguardia considera la estructura
en el sentido tradicional del término, esto es, como arquitectura
formal por medio de la cual se originan relaciones significantes
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en el interior de la obra, que actdan como si fueran un estorbo,
un freno a la libertad .

Sin duda, el problema de la libertad ha sido
cuestionado por los compositores desde tiempo atras, pero
creemos que este énfasis que pone Fubini en el "freno a la
libertad" constituye un exceso de romanticismo, una
referencia  eidética a la libertad, vista de un modo
trascendente e idealista, y por ello, al margen de la
realidad artistica o social.

Toda la segunda parte de la cita constituye no una
demostracion analitica, ni una reflexion de conjunto
guiada por la finalidad de desentrafiar la I6gica de los
valores internos, sino una simple cuestion manifestada al
margen de un discurso cientificamente valido.

En lo que a la musica de Guinjoan se refiere, las
conclusiones personales a las que llegamos obedecen al
estudio analitico que hemos realizado, desmembrando el
nudcleo interno de sus obras, y observando codmo este es
percibido en el exterior, en su yuxtaposicion en el tiempo y
en el espacio, en el "campo espacial” al que se refiere Ligeti
al tratar este asunto en su musica.

En el estudio de gran parte de los musicos actuales, se
sigue atribuyendo un paralelismo en cuanto a la
percepcion psicoldgica de forma y estructura como forma
= exterior y estructura = interior. Sin embargo, no
entendemos la obligatoriedad de esta postura, ya que
creemos, después del estudio de ambos conceptos en la
musica de Guinjoan, que una y otra estan realizadas con el
mismo principio de Ildgica constructiva, siendo el
pardmetro de coordenadas espacio-tiempo el que supone
la diferenciacion entre forma y estructura, que en la obra
guinjoaniana viene dado regularmente por la
yuxtaposicion de las células temético-constructivas, lo cual
constituye un modo de ensamblar las piezas que no
corresponde a la visidn separada en un nivel interior y
otro exterior. En la musica del compositor catalan, existe

89Fubini, E. La estética desde la Antigiiedad hasta e siglo XX. Op. cit., pag. 470.
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un unico nivel de espacializaciobn sonora, que Nno es
equparable a los criterios conocidos como “lo interior” o
lo “exterior” y que puede ser reconocido en una escucha
analitica atenta®; en lo que nosotros denominamos nivel
constructivo neutro.

A modo de resumen de nuestras ideas, consideramos
ambos conceptos de forma y estructura bajo un mismo prisma de
identificacion de contenidos en un Unico nivel de comprension
analitica en la escucha.

90Deliége, |. "Le paralléisme, support d'une analyse auditive de la musique: vers un
model e des parcous cognitifs de I'information musical€". Revue de Analyse musicale.
1° trimestre, 1987.
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15. LA CUESTION DEL SIGNIFICADO Y LA
SEMANTICIDAD EN LA MUSICA DE GUINJOAN:
SEMIOLOGIA

15. 1. Critica de distintas escuelas semioldgicas desde la
perspectiva musicologica del siglo XX; aceptacion o no de
una semiologia musical para la musica del siglo XX

15.1.1. El porqué de este apartado

Una primera cuestion, que puede parecer de caracter
menor, pero que no deja de tener importancia, y es la de
exponer muy brevemente por qué nos planteamos en esta
tesis una cuestion como la semioldgica, si nuestro punto de
partida se asemeja mucho al punto de llegada, -que, en la
musica de finales del XX, los signos musicales tienen la
posiblidad de ser analizados en cuanto que figuras de
contenido, pero no como elementos de un sistema de
equivalencia directa-. Pues bien, creemos que era necesario
no sélo la contrastacion de propuestas semioldgicas, su
posterior reflexion y nuestra valoracién personal, sino,
sobre todo, exponer todo ello en esta tesis, realizada sobre
un musico que, como Guinjoan, y como él dice siempre en
entrevistas y clases magistrales, compone para comunicar,
siendo éste el motivo que le lleva, superando
adversidades, a seguir componiendo.

15.1. 2. Necesidad de concretar un punto de partida

También en este capitulo de la estética debemos
referirnos a una de las cuestiones que han supuesto uno de
los debates ideoldgicos de mayor importancia en la musica
actual, y que por ello, deben ser tratadas a la hora de
valorar las aportaciones estéticas guinjoanianas; nos
referimos al debate abierto en torno a una semiologia de la
musica producida a finales del siglo XX.
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Las tesis que propugnaban una estética semantica, en su
sentido méas general de teoria filos6fica de los signos
estéticos, proceden ya de los primeros estudios de Morris
9 quien en 1939 determina los rasgos fundamentales de
la expresion artistica, para poder asi aseverar su
tratamiento estético.

En Espaia, Ortega se interesa también por el aspecto
semantico de la musica ya en 1924 22, cuando, se plantea el
contenido del arte partiendo del enfoque semantico,
psicolOgico, estético e historico. Ortega supone para
nosotros un punto de partida que creemos, ningun
musicélogo espariol del XX puede obviar.

Volviendo a Morris, podemos decir que su postulado
estético gira en torno a la consideracion de los signos
estéticos como iconos; es decir, como representaciones
figurativas, que no designan las cosas sino mas bien los
valores de las cosas. Precisamente de esta naturaleza, hace
derivar Morris su caracter apreciativo (que no seria ni
descriptivo ni prescriptivo). Aungue con los afios, Morris
se desdice de su propia teorizacion %. Ya que son muchas
mas las obras de Guinjoan (tanto en ndmero como en
importancia) en las que no existe un soporte textual que
aporte un grado explicito de semanticidad al mensaje
emitido, creemos necesario fundamentar nuestras
conclusiones siguiendo las argumentaciones de los
semiblogos y musicélogos que se han acercado a este
problema con un enfoque cientifico o linguistico-social.
Después de contrastar dichas teorias con la obra
guinjoaniana, hemos desechado aquellas que, aunque de
gran importancia en el pensamiento musical actual, son
completamente ajenas al planteamiento compositivo del
musico catalan. Tal es el caso, por ejemplo, de Bloch, quien

91Morris, Ch. "Aesthetics and the Theory of Signs', en Journal of Unified Science,
1939.

920rtega, "Sobre el punto de vista en las artes’ en Aguilera Cerni, V. Ortega y D'Ors
en la cultura artistica espafiola. Ed. Ciencia Nueva, Madrid, 1966, pag 77.

93Morris, Ch. Signs, Languaje and Behaviour. New Y ork, 1946.
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consideraba a la musica como el lenguaje originario y
definitivo del hombre %, realizado mediante una completa
asimilacion linguistica de la musica. Estos planteamientos
tienen como telén de fondo la plena conviccion en que la
musica se erige en propulsora de la humanidad, por su
capacidad linguistica y expresiva.

Aunque enormemente sugerentes estas palabras, son
ajenas a la estética guinjoaniana, que huye de
trascendencia, y visiones reveladoras de la musica y del
papel que ésta desemperia en el entorno social.

Desechamos pues, las lineas de argumentacion
trascendentes, metafisicas o neorromanticas, que surgen al
margen de presupuestos cientificos y que obedecen a
planteamientos aprioristicos sobre el papel que juega la
musicay sus posibilidades de comunicacion.

Incluso en el papel méas concreto de la semanticidad,
hemos optado por seguir la misma via: tras el analisis de
los diferentes conceptos que de la semanticidad se han
esgrimido en la musica contemporanea, hemos optado por
seguir las lineas de investigacion que otorgan mas peso al
andlisis contrastado y que veremos con mas detenimiento,
como es el caso de las teorias estructuralistas encabezadas
por la escuela de Lévi Strauss, y la concepcién semantica
esgrimida por la "escuela” de J.J. Nattiez, basada sobre
todo, en un estudio gramatical de los elementos musicales,
en cuyo campo han hecho una importante aportacién; asi
por ejemplo, el concepto de gramatica musical ha pasado
a formar parte ya del vocabulario convencional
musicologico %.

Por la razén contraria, no hemos tenido en cuenta
aquellas teorizaciones que restringian o seccionaban
diferentes aspectos del hecho artistico, o las que partian de
presupuestos tedricos totalmente ajenos a la musica de

94BJoch, Ernst. Lo spirito dell'utopia. Ed LaNuova ltalia, Florencia, 1980.

95 Entre sus muchos estudios destacamos Nattiez, J. J.Fondaments d'une Semiologie
de la Musique." Unién Génerale d'Editions, Paris; "La sémiologie musicale dix ans
apres’, Revue Analyse Musicale, 2. Participamos de sus planteamientos en un alto
grado de identificacion que creemos se evidencia en todo este apartado.
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Guinjoan; tal es el caso de la semidtica existencialista, afin
a los postulados sartrianos, porque el planteamiento
estético de Guinjoan huye de extremismos tanto vitales
como tedricos; su musica no se halla influida ni se adscribe
directamente a ninguna de estas corrientes, con lo que,
hemos optado por partir de un concepto semioldgico
mas abierto y a través del andlisis de los distintos
parametros que configuran su muasica, exponer desde el
discurso post-analitico las aportaciones que al respecto se
encuentran en la obra del compositor catalan.

No haremos tampoco una semiologia aplicada,
siguiendo la propuesta de Eco, cuando dice que 'ésta
Gltima representa una zona de limites imprecisos por lo que
preferiria hablar de practicas interpretativo-descriptivas, (...)
respecto a la cual no creo que debamos plantearnos problemas de
cientificidad, sino mas bien de persuasividad retdrica, de utilidad
a los efectos de la comprension de un texto, de capacidad para
lograr que el discurso sobre el texto resulte controlable
intersubjetivamente %.

Tampoco abordaremos esta cuestion desde una
transferencia linguistica, al modo de Jacobson, porque,
como mantenemos a lo largo de esta tesis, creemos que la
musica de finales del siglo XX tiene su propia autonomia
como lenguaje; que genera sus propios signos y su modo
de ensamblarlos, al mismo tiempo que genera sus criterios
sintacticos de tension, relajacion, saturacion o
adelgazamiento del mensaje musical. Si la musica de
finales del XX posee una cualidad semantica, ésta debe
proceder de su propia naturaleza.

Estos planteamientos de partida nos conducen, una vez
mas, a tratar este aspecto de la obra guinjoaniana bajo el
criterio de la especializacion musicoldgica, por necesidad de
delimitar y definir un @&mbito de cuestionamiento
semiolégico propio; asi, interpretaremos una serie de
contenidos musicales que se encuentran claramente en la
obra del musico catalan, observando si dichos contenidos

9% Eco, U. Semidtica y filosofia del lenguaje. Ed Lumen, Barcelona, 2000, pég 10.
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son auténomos (luego semiodticos) o son referenciales
(para-semioticos), para cuestionarnos también acerca de la
identifacion -o no- de contenido y significado.

15.1. 3. Cuestiones de dificil verificacion; el modelo
linglistico

Hemos procedido revisando, desde un punto de vista
historiografico, tesis que mas bien nos han servido de
acercamiento, aunque en si mismas expusieran logros y
hallazgos ya superados, pero que consideramos fueron, (y
por ello en parte, son) de extraordinaria relevancia; nos
referimos a las esgrimidas por Croce, mas concretamente,
a la revisidon que de éste hace Pagliaro: "esta claro que lo que
Croce tiene presente no es en absoluto la lengua en el sentido en
que constituye el objeto de estudio de los lingdistas, sino mas
bien en la lengua asumida como momento subjetivo, como acto
linguistico, en funcidn de aquel impulso que mueve al hablante a
hacer de la propia palabra el producto de una eleccion 97,

Ahondando en ello, los detractores de las tesis
musicales semanticas, manifiestan que un rasgo necesario
para la funcién seméantica no existe en general en el arte: la
condicion prioritaria del significado, en lo que ellos
separan de categoria, el signo y el significado.

15.1.4. EI modelo estructuralista y nuestra vision para la
musica del siglo XX

En otra linea de pensamiento se encuentra el
estructuralista antropolégico Lévi Strauss, de cuyas tesis
no participamos totalmente; sin embargo, y dado que ha

Plebe, A. Proceso a la estética. Op. cit., pag.72.
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sido cita obligada de cualquier intento de sistematizacion
semioldgica para la musica del siglo XX, debemos citarlo
aqui, para exponer después nuestra personal discrepancia;
Lévi no concedia a la musica de las vanguardias la
posibilidad de ser considerada un lenguaje, porque su
"pseudo-lenguaje” no respeta las reglas elementales gracias
a las cuales un lenguaje puede ser portador de
comunicacion, ya que no se basaba en el “doble nivel de
articulacion”, que si englobaria a la musica de épocas
precedentes %; asi, y dicho de un modo muy general, en el
primero opera toda la sintaxis de sonidos, y viene dado
por la tradicidon cultural y en el segundo, interviene el
compositor, actuando sobre el primero. A partir de aqui,
Lévi-Strauss argumenta su posicion antisemantica en una
vision para nosotros, de extremos; cuando dice que la
musica concreta anularia el primer nivel de articulacion, y
la musica serial, recolocaria en una posicidn,-que no
define claramente-, los dos niveles. Esto le lleva a
conclusiones, para nosotros, excesivamente generalizadas,
ya que, se tenga o no un punto de vista historicista, lo
cierto es que a principios del siglo XXI, tanto la musica
concreta como el serialismo o la experimentacion, son
vistos como etapas de las vanguardias, a partir de las
cuales, los compositores de finales del siglo XX,
encuentran su propio camino, muchos de ellos sin
adscribirse a posturas Unicas extremas.

Asi, en el caso de Guinjoan, y forzando el
planteamiento, nos encontrariamos con que su musica, no
se adscribe ni al serialismo ni a la tonalidad, pero en parte,
recaeria en el modo de organizacion de ambos; del
primero, en cuanto que organiza el material musical en
una serie de matrices de alturas y ritmos, ajenos a la
tonalidad, ya que no se da una jerarquizacion de sonidos,
y del segundo, en cuanto que se organizan con un criterio
propio de la objetivizacibn sonora, pero, siempre,
buscando el lado sensorial de esta organizacion; de aqui

98 |_évi Strauss, C. Lo crudo y lo cocido. Mitoldgicas |, Fondo de cultura econdmica,
México, 1986, pp 24-45.
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nacen los signos logicos, que, en la musica de Guinjoan, se
combinan claramente en estructuras. De aqui que estemos
en desacuerdo con la vision de Lévi, que ve en la musica
del XX ausencia de estructuras y de ldgica interna. "(...) el
oyente, privado de la posibilidad de referirse, mds o menos
inconscientemente, a un mundo estructurado de forma estable,
(la sintaxis musical), deberd adherirse, sin la ayuda de mediacion
alguna, al mundo creado por el compositor*'®e,

En definitiva, creemos que muchos son los elementos
gue aportan significacion a la musica de finales del siglo
XX que no son ni siquiera contemplados en las teorias
estructuralistas, que pivotan sobre un grado sélo del
lenguaje, el estructural; tal es el caso del significado, que
se encontraria en el conjunto de relaciones que surgen del
doble nivel de articulacion en el interior de la estructura de
la obra. Para nosotros, la conformacion del significado
puramente musical, se sitla en todos los érdenes que
categorizan una obra musical, no solo en la estructura. Si
el estructuralismo no puede encontrar estructuras en la
musica actual, estd claro que en ella, ademas, no puede
existir la posibilidad de un significado.

Nosotros creemos por otra parte, que la categoria de
significacion es a la musica sustancia, no accidente.
Queremos decir con ello, que si se considera que la musica
tiene la capacidad de significar, en los términos que fuere,
esta capacidad seria propia de toda la musica, no
pudiendo por ello desmarcar a la musica contemporanea,
0 a otra de esta conditio, estableciendo condiciones sujetas
no tanto a la capacidad de la musica de tener un
significado, sino a la posibilidad del que lo escucha de
captarlo. Estamos seguros de que lo que hoy vemos con la
perspectiva de la evolucion de estilos, en su momento
supuso una ruptura de cimientos en las estructuras
musicales, como pudo ser el advenimiento del Ars Nova, o
de la monodia acompafiada del Barroco, y no por ello, deja
su musica de tener significado.

99 | évi-Strauss, C. Ibidem.
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Lo que en la perspectiva sincronica parece falta de
estructura, creemos que con la perspectiva necesaria deja
de serlo, y, concretamente en la musica actual,
consideramos que, siempre que un compositor organice con un
criterio estructural -tanto si emerge esta estructura al
exterior como si no-, su manera de componer, existe la
posibilidad de comunicar. Este no es solo el caso de Guinjoan,
y su sistema de matrices, sino de otros compositores
coetaneos a €l, como es Barce, y su sistema de niveles o
Halffter y su sistema de anillos. Si algo buscan estos
compositores de finales del XX, es la coherencia
organizativa del material sonoro, Ildmese estructura,
elementos de organizacion interna o elementos de
articulacion.

Nos manifestamos por ello contrarios a las conclusiones
a las que llega Fubini en su estudio "Las poeéticas de
vanguardia”, después de revisar distintas propuestas de
lenguaje y estructura, porque creemos se queda en una
excesiva generalizacion 190, que nada tiene que ver con los
intentos de los musicos de finales del XX de crear formas y
dotarlas de elementos de organizacién interna, a partir de
los cuales, se hace presente su musicalol,

15.1.5. EI modelo hermenedtico y nuestra vision

Otro filésofo que participa de un personal sentido de la
significacion del arte es Gadamer, uno de los mas
destacados pensadores del siglo XX, pero con el que no
compartimos dos lineas de pensamiento interpretativo. La
primera, es la categorizacion simbodlica del arte. El

100"E] hecho es que los compositores de vanguardia concentran cada vez mas su interés
sobre los elementos meramente técnicos y fisicos del sonido, exponiéndose asi a caer, al
adorar el sonido de semejante manera, en una especie de ingenua actitud de talante
mistico". Fubini, E.La estética musical desde la Antigliedad hasta €l siglo XX. Alianza
Musica, Madrid, 1994 (5° ed.), pag 463.

101En este mismo  sentido encontramos los certeros andlisis de Meyer, quien hace un
exhaustivo estudio cognitivo sobre la naturaleza del significado en la masica, y lo
clasifica en significado absoluto o referencial. A é volveremos en el apartado de
psicologia.
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simbolo92, que nos resulta muy interesante en su
constitucion artistica, no es conditio necesaria para ésta (y
asi, en la musica guinjoaniana,n o lo encontramos)

Asi, dice que la significatividad de la obra artistica
reside en lo simbdlico; "lo simbdlico no sélo remite al
significado, sino que lo hace estar presente: representa el
significado"103, con lo cual, se evidencia que su teoria no
participa de la consideracion estética como formulacion
linglistica, es mas; ni siquiera, conceptual. Este punto es
totalmente contrario a nuestro planteamiento, ya que hoy,
si analizamos la obra de gran parte de nuestros
compositores, -léase Halffter, Barce, Soler, Marco, etc.,- es
casi incuestionable la validez conceptual de la musica
actual, se produzca ésta bajo el criterio estético que fuere.
En dicha musica, y como marco de referencia, tiene cabida
el mundo simbdlico y el a-simbdlico1o4,

Pero no es éste el Unico punto de desencuentro para
nosotros, ya que sigue diciendo "(...)la representacion
simbdlica que el arte realiza no precisa de ninguna dependencia
determinada de cosas previamente dadas''1%. Entonces nosotros
nos preguntamos ;donde reside para Gadamer el caracter
de simbolo?

Aunque interesante esta propuesta, creemos que, por
una parte, no ahonda en la verdadera naturaleza de la
musica, y por otra, que no estudia analiticamente en qué

102 Fye la misma psicologia la que produjo uno de los pensadores que llevaron lateoria
del simbolo a un plano bien distinto del puramente psicolégico: K. Jaspers. En 1919
aparecia su Psychologie der Weltanschauungen, cuya idea fundamental era “el
pensamiento de la multiplicidad de las relaciones entre sujeto y objeto y de los
multiples significados que € sujeto y € objeto asumen”. Estos significados eran
precisamente los que Jaspers designaba como transparencias simbdlicas de la obra de
arte, esto e; aperturas hacia la trascendencia. En 1924, escribe su Philosophie, en la que
se pasa del concepto de simbolo a concepto de cifra, mostrando como la cifra se
convierte en lenguay como este lenguaje simbdlico seria justamente el del arte.

103 Gadamer, H.G. La actualidad de lo bello. Op. cit., pag.90.

104 Como sabemos, muchos son los compositores que, desde principios del siglo XX,
intentaron hacer una musica cerebralizada y lo mas objetivada posible, gena a
referencias extramusicales, especialmente en los afios de la experimentacién mas
fuerte. No creemos coherente explicar su obra bgjo el presupuesto simbélico, ya que le
es totalmente ajena como parametro constitutivo.

105| hidem., pag.93
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consiste (o puede consistir) la comunicaciéon en la musica,
cuestion ésta de vital importancia en la época en la que nos
movemos, la era de la comunicacion de masas. Veamos
gue papel ocupa la semanticidad en ella.

15.2. Semiologia musical como marco teorico en la obra
guinjoaniana

Tras lo dicho hasta ahora, creemos que estamos en
disposicion de exponer nuestra vision del signo musical -
como elemento a analizar desde la perspectiva
musicoldgica del siglo XXI-, asi como nuestra postura
tedrica general sobre la naturaleza semioldgica de la obra
guinjoaniana. En ella aparecen elementos clave para la
comprension de este corpus musical, entre los que se
encuentran la reconciliacion de identidades y la recepcion,
aspectos éstos que se analizan en distintos capitulos del
apartado estético.

Asi, al analizar la muasica guinjoaniana, identificamos
siempre forma y estructura, como hemos visto en ese
capitulo, con lo que en nuestra argumentacién, se
constituye en signo unificado%, con lo cual, la dicotomia
funcional y representativa que aparecia en las teorias de
los anos 60, 70 y principios de los 80, no se reproduce al
eliminarse una de las partes.

A ello se une nuestro punto de vista sobre el
significado, ya esbozado en el estudio del estructuralismo,
y que lo considera como de naturaleza puramente musical,
capaz de referirse a él mismo, y que por ello adopta una
distinta naturaleza del lingtistico o del sentimental, ya que
se analiza en cuanto que producido "dentro del mundo de

106 El signo y su posibilidad de formar parte de un sistema, ha ocupado teorias y teorias
desde que Saussure se ocupd analiticamente de él; actualmente, se presenta con muchas
(creemos que demasiadas) definiciones y revisiones. Sdlamente en Eco encontramos més
de siete definiciones diferentes, a las que contrapone las que emanan de la posibilidad de
ser vistas alaluz del hecho artistico, 1o que se agranda ad infinitum cuando nos centramos
en los estudios de semiol6gos linglisticos y de las extrapolaciones que otros musicélogos
han hecho, con mayor o menor fortuna, lo que nos llevaria a realizar un estudio sélo del
concepto de signo, tan interesante como ajeno a la obra guinjoaniana, y por ello, fuera de
lugar en estatesis.
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la cultura”. Esta es nuestra postura para la obra
guinjoaniana; la consideracion autonoma de la musica
actual como lenguaje, a partir del cual, el compositor
elabora un mensaje entendido por el receptor como
portador de sentido, en cuanto que los signos musicales
comunican contenidos musicales, en una concordancia
directa de cualidades que proceden de una misma
naturaleza; la musical.

15.3. Semanticidad y comunicacion
15.3. 1. Contexto; fundamentacion tedrica

Como punto de partida, si revisamos la cita de
Gadamer anteriormente expuesta, manifestamos que ese
nivel de articulacion si se produce en una escucha
analitica, a través de la cual, el oyente puede percibir el
codigo personal del compositor.

Optamos pues por partir de aquel concepto de
semanticidad en la musica que se refiere a la posibilidad que
ésta tiene de referirse a otra cosa ajena a la propia musica, sin
mas; es lo que los semidlogos llaman en un sentido
general, nivel neutro.

Citamos, y no explicamos por ser de sobra conocidas,
las exigencias que ha de tener un lenguaje para la escuela
de Saussure 197; ha de haber un emisor, ( en el caso de la
musica, éste seria el compositor) un receptor (oyente) un
mensaje (los sonidos) un canal (las ondas sonoras en su
contacto con el aire), un cédigo escrito (partituras y
notacién) que ha de ser susceptible de lectura objetivada,
es decir, cuya lectura debe ser posible por todas las
personas que conozcan los rudimentos del cédigo) y un
codigo hablado (los sonidos) siendo el primero creacion
abstracta del segundo (como es en el caso de la musica).
Esta sistema elemental se ve enriquecido con la
incorporacion de otros conceptos, tales como el término de

107Saussure, F. Curso de linguistica general. Losada, Buenos Aires, 1945,
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interpretancia y de interpretante; Pierce definia este ultimo
como el signo o expresion 0 secuencia de expresiones que
traduce una expresion precedente, y el primero como criterio que
permite partir de un signo para recorrer, etapa por etapa, todo el
circulo de la semiosis'*108,

El circulo se amplia con la clasificacion surgida a partir
de la linguistica tradicional de Barthes 19 en cuatro
categorias de a) lengua y habla, b) significado vy
significante, c) sistema y sintagma y d) denotacién y
connotacion. En los ultimos elementos dicotémicos, tiene
la musica perfecta cabida, como dice el semidlogo a lo
largo de su estudio.

Lo mas destacado del estudio de Barthes, es, desde
nuestro punto de vista, la consideracion de que la
semiologia es la ciencia de todos los signos, (en este
sentido, nuestro Unico argumento en contra es el de
posibilidad/necesidad de cientificidad de la semiologia
musical. En este punto, estamos con Eco) 10,

Por ultimo, citamos a Wellmer, quien considera la
musica como sistema de signos, y propugna su necesidad
de separacion del referente linguistico 111,

Partiendo de las premisas bésicas establecidas por los
mencionados semidlogos, que constatan la pertenencia de
la musica al universo del lenguaje, pasamos al estudio en
profundidad de esta tesis.

108pgirce, Ch. "logic of quantity" en La ciencia de la semidtica, Nueva Vision, Buenos
Aires, 1974. Notamos que, entre el afio en que Peirce escribio este articulo y €l afio en que
ve su traduccion a espafiol dista mas de un siglo,

109Barthes, R. La aventura semioldgica. Ed Paidds, Barcelona, 1990, pag. 21

110 Vide lanota a pie de paginarelativaa Eco, y ampliar con Eco, U. Signo. Ed Labor,
Barcelona, 1988, libro realmente didactico en lo que serefiere a estas cuestiones
nocionales.

11wellmer, A. Masica y lenguaje. Ed. Centro de Semidtica de la Universidad de
Valencia, Valencia, 1995, pp 3 —11. En este trabajo, de gran concisién, trata sobre la
relacion entre masica y lenguge en Adorno. Estudio que consideramos de gran
importancia, si bien disentimos de las aportaciones personales de Wellmer, quien habla de
lamusicatonal con lo natural.
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15. 3.2. EI modelo musical asemantico de Langer y
nuestra vision

Aungue la autora anglosajona escribidé sus obras mas
importantes a mediados del siglo pasado 112, sus
conclusiones siguen estando presentes, aunnque
generalmente como refutacion, en gran parte de los
trabajos hecho en la actualidad. Langer postula en una
doble argumentacidén, que la musica no es un lenguaje real,
sino que lo es s6lo en cuanto que metafdrico, y que por
otra parte, la musica no es una expresion directa de los
sentimientos, sino que se constituye como expresion
simbdlica dotada de logica. Incidiendo en el primer
término de su planteamiento, manifesta que la musica no
tiene un vocabulario propio, ya que sus signos no tienen
una tralacion directa a algo, no son “traducibles de forma
fija”. Si considera que en la musica se da la primera parte
del binomio significante/significado, y la considera por
ello como una “forma significante”, perteneciente al
ambito de la expresion simbdlica, aunque después
considera que es un “simbolo no consumado”, en el que el
significado estd implicito pero no explicito; Langer define
el simbolo como cualquier medio que permite realizar una
abstraccion; por ello, la musica es simbdlicalt3, si bien
después, su concepcion de simbolo fluctia en caminos
contradictorios, igual que la de significado; en Filosofia se
refiere al significado funcional, no cualitativo, que todo
simbolo posee, mientras que en Feeling and form se decanta
por la acepcion de valor vital en lugar de significado.

En cuanto al segundo apartado, Langer mantiene que la
musica no expresa sentimientos, sino que sélo los presenta.
Sin embargo, no nos queda claro cdmo puede una melodia

112 | anger, S. Philosophy in a New Key, Nueva Y ork, Mentor Books, 1942 y Feeling
and Form, New Y our, Scribner's, 1953.

113 Hacemos notar que lo mismo puede ser visto como uno y lo contrario en lo que se
refiere a la consideracién de la misica como simbolo; s para Langer esta claro €l
carécter ssmbdlico de la mlsica, para Pareyson es justamente lo contrario. El niega la
naturaleza simbdlica de la musica porque "no representa nada fuera de ella”. Pareyson,
Op. cit., pag 130.
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de Mahler no expresar algo que esta diciendo, como puede
separarse el nivel de la enunciacion y el de la expresion en
el plano real de la musica.

Langer manifiesta que una de las caracteristicas
principales del lenguaje es su transparencia con respecto a
las cosas y a partir de este nucleo, se encarga de elaborar
su teoria; este principio, que Langer presenta como
incuestionable, entrafia en si mismo cierta aporia, ya que
confiere una capacidad inherente de comunicacién al
lenguaje hablado, lo que en realidad no deja de ser un
codigo de simbolos convencional, (Io que estaria mas en
consonancia con las tesis de un Lévi Strauss o de un
neopositivismo Wittgensteniano), en el sentido que le da
Saussure de hecho artificialmente por los hombres.

La Unica diferencia entre el grado de semanticidad del
lenguaje hablado y del lenguaje musical estriba, a nuestro
juicio, en que en el primero, la convencion es aprehendida
y asimilada como tal, constituyendo el lenguaje hablado
una de las bases culturales del hombre (considerando la
cultura en su expresion mas abierta, como todo aquello
gue no es naturaleza), mientras que el lenguaje musical,
gue también se aprehende por convencion, obedece a otros
codigos de aprendizaje, que en el lenguaje son de naturaleza
demostrativa y en la masica solo indicativa.

Si aceptamos que, en un sentido muy general, el
significado implica una asociacién entre lo interno y lo
externo, ambos lenguajes tienen como fin la representacion
de objetos, (ver a tal efecto las teorias semidticas de
Charles Morris) mediante la abstraccion de éstos:
trasladarlos del plano de la realidad (en cuanto que
existencia) a una meta-realidad de categoria diferente. La
representacion de pensamiento/sentimiento que realizan
las palabras con su cédigo sintactico es analogo a la
representacion musical (de distinta naturaleza, pero
representacion, pues posee un codigo propio de signos,
significantes y contenidos -notas, partituras, sonidos, etc).

Concluimos pues que, nosotros consideramos la aportacion
semantica, ademas del simbdlico de la musica, pero no en su
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identificacion con el lenguaje hablado, del cual no deriva ni en
sustancia, ni en naturaleza, ni en concordancia. Nosotros
consideramos a la musica como un metalenguaje, como un
lenguaje que significa por referencia a otros lenguajes. De ello se
derivaria como incuestionable el que la estética seria un
significante respecto al lenguaje artistico.

15.3.3. EI modelo formalista y nuestra vision

Continuando con las objeciones de los tedricos
formalistas, estos sostienen que la musica no tiene un
vocabulario porque carece de términos dotados de una
referencia fija, con lo cual el simbolo artistico, y musical en
concreto no puede, a diferencia del linguistico, traducirse
en otros términos. Nosotros pensamos que el hecho de que
la referencia lingtistica sea fija es per se una cualidad, una
caracteristica afadida al lenguaje hablado, y no constituye
en si misma parte de su esencia.

En un plano de lectura basico, esta cualidad puede
resultar caracterizadora del sistema linguistico, pero en un
nivel de andlisis més profundo, creemos firmemente que
se manifiesta como una cualidad inherente al propio
desarrollo del lenguaje, y que no constituye en si misma
una conditio sine qua non Yy que éste, al margen de dicha
cualidad, se establece como tal lenguaje gracias a una serie
de elementos bésicos (vide supra) configuradores de la
comunicacion.

Podemos pensar por ejemplo en aquellas palabras que le
son tan propias a ciertos idiomas, cuya traduccion nunca es
exacta porque no existe ese vocablo que fije exactamente su
traduccion (es el caso de evening en traduccion de inglés a
espafol, etc) o incluso, yendo mas lejos, en aquellas
palabras imposibles de traducir; nosotros pensamos, pues,
gue no puede ser tomado en igualdad de terminologia lo
gue constituye una cualidad y lo que constituye una
funcion.

Existen, pues, una serie de caracteristicas que
configuran el lenguaje hablado; si la participacion de todas
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ellas fueran necesarias para legitimar la existencia de otro
lenguaje, ya no seria ese otro, sino que seria el mismo; si
creemos que pueden tomarse unos elementos bésicos
constitutivos y en este punto hay coincidencia de criterios
114 (otra cosa es que los formalistas o Langer consideren que
estos elementos son suficientes para categorizar un
lenguaje).

El axioma de los tedricos formalistas, que, para negar
cualquier significado a la musica manifiestan que "el Unico
significado apropiado de la musica es la musica misma 115"
consitituye en si, amén de un cierto retruécano, un axioma
cuando menos paraddjico, que queda inconcluso;
inmediatamente surge la pregunta de ;qué es la musica? La
respuesta deberia de tener un sujeto y un predicado, en
definitiva, un contenido. Estos tedricos no responden a la
pregunta 116,

En el polo contrario, uno de los pensadores actuales
quien si ha manifestado la categoria de lenguaje de la
musica es Nicolas Ruwet 17, aunque no profundiza
demasiado en sus tesis.

Nosotros consideramos que, en un grado no de
comparacion, sino de estudio constitutivo propio, la técnica
musical es a la musica, desde un criterio funcional, lo que la
sintactica es al lenguaje hablado; la técnica musical constituye
la estructura linglistica de la musica; los elementos
constitutivos del lenguaje musical, (intervalos, escalas,
tonalidades, ritmos, etc) se escriben e interpretan conforme
a la convencién, que lo hacen un codigo universal en un
grado interpretante mayor que el linguistico, ya que los
significados linguisticos estan sujetos a la contingencia de

114" percibimos la misica como forma significante, y, no conseguimos delimitar con
exactitud el contenido del significado".Enrico Fubini Op. cit., pag. 90

115 Rowell, Lewis. Introduccion a la filosofia de la misica. Editort boitg

116 'y cuando lo hacen, remiten a la trascendencia, como s ésta fuera una fuente de
explicacion absoluta.

117 Ruwet, N. Posibilidades y limites de analisis estructural. José Vidal-Beneyto (ed.),
Madrid, 1981.
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cada idioma, mientras que en la musica, el signo adquiere
un significado universal, al margen del background
linguistico de quien lo interpreta; (un 3/4 con negra =65) es
leido como signo y emitido como signficado del mismo
modo por un intérprete frances, mujer, joven, violinista que
por otro israeli, hombre, anciano y pianista.

15.4. Demarcaciéon de los niveles semioldgicos en la
obra guinjoaniana

Nuestra consideracion personal acerca de la capacidad
semantica de la obra guinjoaniana se articula en torno a
dos polos principales;

a) la inclusion de la muasica contemporanea en el ambito
sistematico de los signos y por otra,

b) la consideracidn de ésta como lenguaje.

Dentro de este subapartado, nos adherimos firmemente
a la postura tomada por Boulez, y recogida en su obra
Puntos de referencia; el compositor mantiene que "(...) de
hecho, la musica no podria pretender la semantica exacta del
lenguaje hablado; posee el suyo propio, fundado sobre estructuras
originales, que obedece a leyes particulares: el sentido transmitido
no sigue entonces el mismo curso, a lo sumo puede ser paralelo”
118, Ahondando en la asimilacion linguistica, citamos las
teorias expuestas por R. Wollheimi, -uno de los mas
destacados filosofos analiticos, quien llega a la conclusion
de que la expresion artistica, -y concretamente la musica-,
es también linguistica, siendo la funcion expresiva del
lenguaje la predominante en la actividad artistica.

Por ello, exponemos a continuacién que, nuestro
acercamiento a la obra guinjoaniana se realiza desde una
semiologia interpretativa, que se ha realizado en los
analisis, y que categoriza la sintactica musical como la
basqueda de su ldgica formal y la semantica como el estudio
concreto de sus entidades logicas menores. Esto nos da como

118Boulez, P. Puntos de referencia. Ed. Gedisa, Barcelona, 1996, pag 164.

119wWollheim, R. El arte'y sus objetos. Ed Seix Barral, Barcelona, 1972.
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resultado una serie de teorizaciones semioldgicas solo
validas para la obra de Guinjoan; (como el papel funcional
de la tercera menor o el acorde de séptima, la
significacion que alcanza la humanizacion instrumental, etc)
ergo, realizariamos una semantica construida a la carta,
gue parte y finaliza en unos pre-enjuicidados a priori;
creemos finalmente, que el lenguaje universal de Guinjoan
se crea mas que en unos significados, mas que en una
semantica, en el propio estilo en constante evolucién, en el
"mito" de la mediterraneidad, en la construccion musical.

En suma; que si el reto semioldgico nos resulta
enormemente atractivo, creemos que los intentos de crear
un sistema semiolégico propio para la obra de Guinjoan
nos harian, si, asignar unos significados concretos segun
nuestro parecer, que serian totalmente discutibles desde
otras opticas; (lo cual es la tdnica general de los intentos
semioldgicos que leemos hoy en dia). Creemos que es
evidente que, el planteamiento semiologico funcional
totalmente en el nivel especulativo, lo que no ocurre
cuando se intenta concretar y relacionar signos vy
significados musicales. Nosotros no aportamos nuestros
intentos sistematizadores  semioldgicos en esta tesis
porque creemos que no es el ambito adecuado, ya que el
ambito de la investigacion doctoral creemos que debe ser
riguroso con los presupuestos a los que llega, Vv,
actualmente, ningun intento de sistema de semiologia para
la musica de finales del XX ha dado unos resultados
solidos. En esta tesis intentamos aportar mas que sugerir,
significar mas que proponer y en definitiva, definir mas
que comparatr.
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16. ECLECTICISMO EN LA OBRA
GUINJOANIANA: MUSICA DE SINTESIS

16.1. Introduccion

Guinjoan es uno de los pocos musicos actuales en el que
sus inquietudes y sus especulaciones acerca de la
composicion y de la técnica musical trascienden a la obra
compuesta, llegando a tomar cuerpo definitivo en ella, de
tal modo que cada una de sus obras supone un pequefo
proceso completo, acabado y resuelto en si mismo. Esto es
asi porque el compositor, no especula estéticamente sin
mas, no "teoriza" sobre aspectos abstractos, sino que todas
sus reflexiones y la explotacion de técnicas y recursos
musicales diferentes se deben y tienen como objetivo el
sonido real, la plasmacién sonora de unos esguemas
aprioristicos en la obra, bien formales (por ejemplo, la
utilizacion de la forma tema con variaciones, o la forma
ternaria, o la composicion con formantes) o bien técnicos
(explotando al maximo los recursos de los distintos
Instrumentos).

Esto hace que al musico se le considere dentro del
polivalente término de eclecticismo, que, en el caso de
Guinjoan significa, grosso modo, que no se adscribe sin mas
a un modo determinado de entender la musica, sino que
trabaja la composicion combinando y fusionando distintos
lenguajes.

En un sentido més riguroso, y ahondando en el caracter
constructivo de sus composiciones, y observando la linea
evolutiva de éstas a lo largo de su trayectoria, el termino
"ecléctico" debe ser matizado, en el sentido de que cada
composicion es el resultado de su profundo compromiso
con la realidad musical, con sus criterios sobre la musica
actual; asi cada obra resuelve unos problemas técnicos
concretos y unos procedimientos compositivos especificos,
que, una vez resueltos, quedan manifestados

733



sensorialmente; permanecen en la obra, sintetizdndose asi
el resultado obtenido.

Por ello el compositor no se adscribe a un mismo
procedimiento a través de los anos, ya que ello contrariaria
el espiritu con el que el musico se acerca a la composicion,
e incluso a la vida misma; la busqueda constante le llevan a
escribir obras rigurosamente seriales, otras en las que
experimenta con la flexibilidad y la indeterminacion, otras
en las que interviene la electroacustica y otras mas
tradicionales en cuanto a su esquema formal; sin embargo,
si vemos retrospectivamente el conjunto de sus creaciones,
observamos como hay en ellas denominadores comunes -
de indole estética y estilistica- que hacen que dicha
trayectoria sea homogénea, ysiempre creativa.

En suma; si bien algunos criticos han tildado al musico
de "ecléctico" sin mas, para nosotros, ese término no es el
idéneo para definir a Guinjoan, ya que en toda su obra,
desde las primeras composiciones hasta las actuales, se dan
una serie de elementos comunes, que se mantienen como
sefia de identidad a través de sus obras,
independientemente de la técnica que el compositor
utilice.
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17. EL FACTOR TIMBRICO EN LA OBRA
GUINJOANIANA

17.1. ElI timbre como umbral receptivo de la obra
guinjoaniana

El timbre es uno de los elementos de mayor importancia
en la obra de Guinjoan, toda vez que constituye, en lineas
generales, el primer nivel de percepcion necesaria como
umbral receptivo. Es ademas uno de los parametros
sonoros que Guinjoan prioriza a la hora de construir su
musica, hasta tal punto que podemos decir que el timbre
ejerce un papel funcional de primer orden en la obra
guinjoaniana.

La utilizacion del timbre por parte de Guinjoan vy el
interés por convertirlo en uno de los elementos no solo
expresivos, sino estructurales, se adscribe a una de las
concepciones timbricas de la muasica contemporanea, la que
jerarquiza y organiza en torno a este componente el
conjunto de la obra.

En la musica de Guinjoan, el timbre no es Unicamente
un elemento portador de colorido y efectismo sonoro, sino
que tiene un papel funcional en el mismo grado de
desarrollo e importancia a la hora de estructurar sus obras
qgue los otros elementos del sonido, a los que se les ha
consignado esta funcion ya desde siglos atras. En este
sentido de revalorizacion timbrica dentro del conjunto,
Guinjoan ha estudiado con rigor los hallazgos que en este
sentido, se hallan en la obra de Ravel, y que el compositor
tuvo ocasion de conocer profundamente durante su
periodo de formacion en la capital francesa.

Sin embargo, aunque el manejo timbrico en  sus
partituras responde a una seria necesidad de construccion
Y N0 a Un Mero recurso que potencie con su expresividad la
sonoridad de determinado fragmento, no hay duda de que
éste se ve extraordinariamente resaltado por un "sonoro
uso de la timbrica" de verdadera dimension acustica.
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Creemos que ello obedece y se subordina en udltima
instancia al fin estético de la muasica de Guinjoan, que se
refiere a la comunicacion y a la expresion de una realidad
vital, enérgica y mediterranea.

17. 2. Integracién funcional del timbre en la obra
guinjoaniana

La integracién funcional del timbre dentro de la obra es
llevada a cabo por Guinjoan con un maximo de rigor y
control, de tal modo que el resultado sonoro es en cada
caso, el que el compositor ha querido. Sin embargo, y
corriendo el riesgo de generalizar, es una constante en el
tratamiento en partitura de este parametro que, a pesar de
ser explotado hasta el limite de sus posibilidades, no lo
hace en el sentido de procura de excesos sonoros por
saturacion, distorsion o confusion sonora, sino que siempre
subyace el interés por el sonido, por el sonido que el oyente
siempre pueda percibir como tal sonido, y no como
miscelanea confusa de tales o como bloques de "forma
continua", al modo ligetiano.

Y cuando Guinjoan ha llevado la partitura al limite de
la experimentacion timbirca, (como por ejemplo el caso de
Tension Relax, para solo de percusion o Neuma, para tres
solistas de flauta), ésta se mantiene dentro del limite del
sonido desde el punto de vista de percepcion nitida para el
oyente, de tal modo que podemos decir que el limite en la
explotacion timbrica del sonido estd en la obra
guinjoaniana en las posibilidades de percepcion sonora del
oyente. En dltima instancia, la obra de Guinjoan esta
pensada y construida para un oyente al que tiene vivo
interés en comunicar; este interés por hacer llegar su
mensaje al oyente del modo mas completo posible, es el
que marca el limite en el empleo de recursos timbricos.

Esta conjuncion de explotacion timbrica y resultado
sonoro "dirigido"”, se manifiesta en la multiplicidad de
texturas resultantes de otro tanto de intenciones
igualmente plurales; asi, por ejemplo, podemos decir que
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Guinjoan eleva a un grado simbdlico algunos
procedimientos timbricos, v.gr; la conversion de ruido en
sonido en obras como Ab Origine, para conjunto orquestal y
Neuma, para tres flautas solistas, -piezas en las que los
recursos timbricos acentuan la figura sonora de la lucha-, o
la sublimada expresion de soledad de Elegia, para
violoncello; en este ultimo ejemplo, la pronunciada
soledad con la que el compositor concibié estéticamente la
obra se plasma en la austeridad sonora de un solo
instrumento y en la desnudez y sobriedad timbirca del
discurso sonoro. Cuando asi es, se produce una relacion
inmanente causa-efecto entre pensamiento y realizacion
musical, lo que podriamos denominar plasmacion objetiva
del pensamiento musical, que en el caso de Guinjoan se
efectia claramente en el plano timbrico.
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18. EL MOVIMIENTO Y EL TIEMPO EN LA
OBRA GUINJOANIANA

Organizar musicalmente el tiempo significa trascenderlo

Boris de Schloezer

18.1. Porqué tratamos el movimiento en el apartado
estetico

Creemos que uno de los rasgos estilisticos mas
destacados de la musica guinjoaniana es la del
movimiento conseguido como elemento de composicion.
Nosotros partimos de la observacion de este parametro a
través de la vision fenomenoldgica de la obra, i.e; de su
forma, su materia y su contenido.

Aungue en los distintos analisis que hemos planteado
en esta tesis estudiamos la articulacion de los tempi, o el
movimiento en su aspecto concreto, creemos que era
necesario teorizar sobre este concepto en la musica de
finales del siglo XX, porque una cosa es analizar el
movimiento en una obra en concreto, contraponiendo sus
elementos constantes y los variables, viendo como se
combinan, (por ejemplo, alturas iguales y diferentes
duraciones, ritmos, etc) y otra cosa muy distinta es
considerar la movilidad como factor estilistico.

Incluimos pues, este estudio en el apartado estético,
porque consideramos el movimiento como una propiedad
de la sustancia musical; en torno a este postulado hay dos
concepciones: una analitica, que da cuenta del movimiento
a través de los factores que lo crean y otra, globalizadora,
gue ve el movimiento como una propiedad de conjunto de
la materia trabajada, siendo su objeto es el de establecer
una tipologia de formas del movimiento.

En suma; tratamos este concepto y su desarrollo en este
apartado reservado a la estética porque su planteamiento
no puede ser explicado en otro campo, o al menos eso
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creemos, ya que "en ese ir un sonido tras otro, en ese
momento sonoro presente y ahora ya pasado para dar paso
a otro presente, coexisten y se dan existencia entre si el
tiempo de la interpretacion (del sujeto activo) y el de la
recepcion (del sujeto pasivo)." No podiamos sino deternos
y reflexionar sobre ello.

18.2. Hacia una tipologia de factores de movilidad y de
las formas en movimiento

Al mismo tiempo, y tras reflexionar sobre la mdusica
actual, creemos que en la obra guinjoaniana, el movimiento
no se constituye de ninguna manera de una suma de
parametros (consideramos aqui parametro como factor
cualitativo), sino que posee un elemento de coherencia
interna que determina la coordenacion de las partes
sucesivas de su morfologia y la cohesion de un sistema
propio de factores que lo instauran.

Chantal Maillard llega incluso mas alld en sus
afirmaciones e identifica la coincidencia de ritmo vy
duracion con el tiempo estético 120, Para nosotros, en la
escucha, (como la visibilidad para Maillard) se procura la
consistencia del movimiento, los limites y el sentido de
organismo; en la escucha se cumple la finalidad interna
como entelequia.

18.3. ElI movimiento y el tiempo en la obra
guinjoaniana; una aproximacion general

Ambos conceptos nos parecen de gran importancia en
un intento de pensar estéticamente la obra de un
compositor del siglo XX, como ocurre en esta tesis.
Nosotros solo ofreceremos una vision muy global, en la
que aparezcan los términos mas sobresalientes y
articuladores de la obra guinjoaniana. Como punto de

120(...)Podria suponerse que esta coincidencia es lo que haria "reconocible” un ente para
otro; mas alin, es lo que le daria carécter de ente, pues lo ente se define por su
consistencia, es decir, por que consiste en algo parami”. Maillard, C. La razon estética,
Op. cit., pag.21.
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partida manifestamos que nos ha ocurrido con los estudios
estéticos sobre el movimiento y el tiempo relativos a la
musica actual lo mismo que pasaba con los semioldgicos.
Son mas sugeridores que cientificos (en el sentido de
verificables en sus términos), y por ello, nosotros nos
atenemos exclusivamente a aquellos conceptos, que una
vez definidos, pueden ser verificados mediante la
contrastacion, y dejaremos para otros trabajos de menor
carga cientifica la aportacion de estrategias de
aproximacion al fenomeno temporal y al movimiento.

Por ello, ofrecemos a continuacion una valoracion de
ambos términos en cuanto que estdn claramente presentes
en la obra de Guinjoan; por su propia naturaleza, el
movimiento se establece en el ambito de lo real (de la
musica como hecho sonoro) y el tiempo en el ambito de lo
abstracto (de la musica como teleologia).

18.4. El movimiento

A la hora de plantearnos el movimiento como factor en
juego de la musica del XX, creemos que hay que disociar
desde el primer momento lo que consideramos "factores de
movilidad"y "formas de movimiento", una vez que
Vecchione establecié cientificamente las bases de estos
conceptos en 1985. Subyace en su estudio la necesidad de
definiciéon del movimiento Unicamente a través de la
definicidén de los factores que lo crean, lo cual no significa
gue éste sea producto de la suma de los primeros.

Asi, entre los factores de movilidad existentes en la
obra actual, Vecchione distingue entre constantes y
variables, siendo los primeros los que permanecen en el
decurso de una obra, en un nivel de pregnancia, y que
pueden ser de distinto orden-que en el caso de Guinjoan,
seria el timbre en Neuma, o el intervalos de 3° en la Cadenza-
, 'y los segundos, todos aquellos que se subordinan en
importancia al primero.

Estos factores son percibidos de distinta manera, si en la
obra intervienen pocos instrumentos, o no. Si la obra es
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orquestal, esta diferenciacion de factores puede llevarse
también al terreno de la oposicidn interparamétrica; asi,
entre partes solistas u orquestales, ritmos binarios o
ternarios, ritmos simples o compuestos, dinamicas fuertes
0 débiles o tempi lentos o veloces, por poner un ejemplo.
Entran todos estos elementos en juego, porque los factores
de movimiento operan en todos los parametros de la obra. En
el caso de Guinjoan, esta consideracion nos parece casi
irrefutable, ya que en gran parte de sus obras, resulta tan
decisivo el papel que juega el timbre, o la contrastacion
dinamica o textural, que creemos, son factores de
sutancializacion del movimiento en la misma medida como
lo puede ser el tempo 122,

Otro estudio sobre el movimiento en la musica actual
que nos ha servido como contexto sobre el cual pensar el
movimiento en la obra guinjoaniana, es el realizado por el
compositor Laurent Cuniot titulado "Le mouvement
comme valeur du langage musical”, y publicado en la
Revue de Analyse Musicale. En él establece que la
caracteristica esencial del movimiento es la manera en la
que se articula alrededor del principio de tension y
relajacioni?2, A partir de aqui establece todo un sistema de
elementos que inciden en esta vision dialéctica de la
construccion del movimiento. Creemos que en esta vision
encuentra la obra de Guinjoan eco teérico, lo que queda
patente en su pieza Tension Relax, cuya articulacion
discursiva toma cuerpo a través de la contraposicion de
climas en un movimiento unico.

18.4.1. El movimiento en la musica de Guinjoan
Podemos establecer que, en la obra de Guinjoan, se dan

cita tanto variables continuas, en las que la trama se
construye con valores muy proximos (los temas

121y/ecchione realiza un estudio muy pormenorizado sobre la naturadeza de las
variables, lo que le lleva a categorizarlas en cuantitativas y cualitativas, graduales,
meétricas, nominales, etc. Op. cit., pp 19-23.

122 Cuniot, L. Op. cit., pég 24.
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generadores de Nexus, o de la Segunda Sinfonia Ciudad de
Tarragona), y Vvariables discontinuas, que generan un
movimiento por saltos. Ademas, la polirritmia, que es una
constante en la obra de Guinjoan como vimos en los
analisis, da como resultado una trama en constante
movimiento interno. Ademaés, en la obra de Guinjoan,
adquiere un gran desarrollo la divergencia, -entendida ésta
como factor de movimiento- ya que, cuando hay varios
pardmetros moviles, (alturas, ritmo, dinamicas, etc) éstos
no suelen evolucionar en paralelo.

18. 5. El tiempo

Asi, en un sentido ontoldgico de "tiempo™123, Guinjoan
hace musica ligada a su tiempo, pero no en el sentido mas
restrictivo del término, como servidor de éste. En este
sentido, reproducimos las palabras de Pareyson, que llevan
al extremo este planteamiento cuando dice que "esta claro
que un arte ligado enteramente a su tiempo es arrastrado por
éste 124", Todo esto nos lleva a plantearnos que, una cosa es
el destino perecedero del arte 125, y otra es la concepcion de
historicidad del arte, que consiste por un lado en el hecho
de que en la obra de arte entra, para nutrirla en su interior,
toda la época en la que surge, reflejada en la personalidad
viviente del artista, y por otro en el hecho de que la obra de
arte continda viviendo en el tiempo, con la perennidad de

123 |_a concepcion del tiempo como ente  ha ocupado a los grandes fil6sofos de todos
los tiempos. Nosotros partimos de las teorias que han sido decisivas para la
determinacién del arte de finales del siglo XX. Nos referimos a Heiddeger, y su obra,
Ser y tiempo, a Badieu, con Le etre et I'eveniment, o la interesante aportacion de
Gisélle Brelet, "MUsique et estructure” quien estudia la especificidad del tiempo en la
musica respecto a las otras artes, basdndose en gran medida en las posturas de Henry
Bergson y su diferenciacion entre tiempo liso y tiempo estriado.

124 Pareyson, L. Op. cit., pag. 19. Aunque estamos de acuerdo en gran medida con estas
palabras, la generalizacion no lleva méas que a la refutacion; lo que si es evidente para
alguna pintura académica del XIX, o paraciertos premios de la Academia de Roma,
no lo es por gemplo, para los Beatles, que, partiendo de una misica masiva en un
contexto historico, geografico y social han sobrepasado todos esos limites.

125 "Escribo para € presente, no para € futuro”. Guinjoan, J. Entrevista en larevista
Ritmo, 1986.
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un valor que suscita una serie inifinita de reconocimientos,
repeticiones, imitaciones y prolongaciones.

Bernard Vecchione, responsable del laboratorio de
informatica musical de Marsella, fluctia entre
concepciones totalmente distintas cuando se refiere al
tiempo en la musica actual, y asi lo ve como un "medio de
expresion”, en un sentido general, y como "caracteristica
global de la materia musical y de la forma"1%, identificando
asi ambos conceptos y considerando el tiempo como parte
intrinseca, como "accidente" que no es sustancia de la
forma. Nuestro punto de vista, no es exactamente el
mismao.

18.6. Nuestra vision; el tiempo estético

Muchos han sido los estudiosos que se han planteado
esta especie de dilatacion del tiempo que tiene lugar en la
actividad estétical??. Se ha hablado de huecos de
temporalidadi?8, de ruptura del tiempo sucesivo, del
horizonte temporal 129, de tiempo suprahistérico, etc.

Sin duda, una de las teorias temporales mas interesantes
es la que se debe a Brelet, citada anteriormente. Nos
referimos a su concepcidon del tiempo objetivo y subjetivo
en la forma musical, haciendo asi una apuesta "real" por la
duracion pura, que en Bergson tenia siempre un referente
inmaterial, y en Brelet se convierte en la forma. De la
contrastacion de estas teorias surge nuestra vision del
tiempo estético en la obra de Guinjoan, que sintetizamos de
la siguiente forma.

126 \/ecchione, B. "Eléments d'anallyse du mouvement musical”. Revue de Analyse
musicale, n° 8, Paris, 1987 pag 17.

127 Entre los estudios musicol 6gicos espafioles, destacamos los llevados a cabo por €
profesor Bonastre en Musica y parametros de especulacion. Ed. Alpuerto, Madrid,
1977, especialmente el epigrafe "Ddl caracter temporal delamusica’, pag 85.

128Chantal Maillard. La razon estética. Op. cit., pag.106.

129Fraisse, P. Psychologie du temps. Paris, P.U.F, 1967. Teoria aunque interesante, no

vélidad parala musica no tonal, ya que en ellatiene un papel decisivo lamemoria como
organizadora temporal del juego dialéctico entre elementos nuevos y elementos
conocidos.
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18.7. La forma, o tiempo suspendido y la articulacion
formal, o tiempo expandido

Haciendo una traslacion a la obra de Guinjoan, creemos
que una manera de articular conceptualmente el tiempo
puede devenir de la percepcion secuenciada de las citas
que emplea y como eéstas son expuestas en su propio
lenguaje. Creemos ademas, que este planteamiento tedrico
tiene su respuesta en la praxis del analisis, en el que hemos
hecho hincapié en poner de relieve la articulacion temporal
como organizadora de la forma; pero para nosotros,
organizar la forma no es trascenderla, no es que ésta se
convierta en la articulacion temporal, al modo de
Stockhausen, quien llama a la forma "campo temporal”, en
el sentido de que "la estructura de una obra no se debe
presentar mas como un desarrollo del tiempo, sino como
un campo temporal no direccional™130,

Aunque esta propuesta nos resulta muy nteresante,
creemos es ajena a la obra del musico catalan, ya que éste
tiene siempre presente el marco formal de sus obras, tanto
en el estadio de pensamiento previo como en el
compositivo, como asi puede verse en el andlisis, en un
plano que nosotros consideramos atemporal, de "tiempo
suspendido”. Distinguimos pues, forma como propia del
plano espacial, y articulacion formal, como propia del
plano temporal para la obra guinjoaniana, de lo que el
esquema formal seria el ejemplo del primer término, y la
sucesion de elementos motivicos, derivaciones vy
desarrollos, lo serian del segundo.

Si incidimos en el aspecto de la la coherencia del
mensaje musical, el tiempo aparece entonces como parte
activa de ésta, como "voluntad de permanencia en la
unidad". Muchas son las obras de Guinjoan que se
articulan en torno a este planteamiento, que se hace

130Njcolas, F. "Comment passer le temps...selon Stockhausen”. Revue de Analyse
Musicale, n° 6, 1987, pag 53.
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plenamente musica en las obras escritas con un unico
material en constante transformacion paramétrica.

18.8. El tiempo en la escucha y en lo escuchado

Esto nos lleva a planteamos la relacion entre el tiempo
de la escucha y el tiempo de lo escuchado en la musica de
Guinjoan; como se hace presente lo que acaba de terminar
y como ésto se intuye en lo que ha de venir, sin por ello,
desvirtuar el valor que el instante musical tiene en si. Este
planteamiento del continuum sonoro nos ofrece una vision
diferente de estas obras, como es el caso de Pasim Trio,
compuesta a partir del Dies Irae como Unica cita melddica
en constante transformacion. En un sentido estético
diferente, podemos pensar el tiempo relacionado con la
obra de Guinjoan en cuanto que es interpretado, y como,
tal, toma existencia. En relacién a ello se expresa los analistas
del "tiempo fisiolégico del oyente" frente al tiempo
ontologico como tal, cuando manifiestan que nada tiene
que ver el tiempo real, mensurable en minutos y segundos
(si es que eso es en realidad, el tiempo) con el tiempo
virtual, en el que transcurre la obra?3t,

131\/ide obras citadas en el apartado 2.2.1.
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19. LA MUSICA GUINJOANIANA'Y EL PUBLICO 132

19.1. El concepto del "publico de musica actual " en la
perspectiva estética

Creemos que, ya iniciado el siglo XXI, resulta
innequivoco que el caracter social y el caracter personal del
arte, lejos de oponerse mutuamente, estan unidos y que en
esta relacion debe plantearse la cuestion del publico.

Tan sélo por el hecho de hacer arte, el artista "funda" un
publico, prevee su punto de vista, moldea sus gustos y, en
cierto modo, determina su sensibilidad. No queremos
decir con esto que el artista deba tener en cuanta al publico;
por el contrario, constatamos que, segun manifiestan
algunos de nuestros compositores Vivos mas
emblematicos, ellos no piensan mas que en hacer arte, y
por eso mismo, crean su publico 133,

En este mismo sentido se manifesan algunos estetas,
refiriéndose a que el artista no debe buscar el efecto de la
obra, sino sGlamente su existencia, ya que en la obra de
arte el efecto y la existencia forman un todo de manera tal que
subordinar la existencia al efecto es destruirlos a ambos 134,

Si se centra toda la atencién en el publico, la cuestion se
tine de un color pesimista, tanto en el panorama espanol
como en el europeo. Citamos como ejemplo las palabras
de Ortega y Gasset relativas a lo que él denomina en La
rebelion de las masas "arte nuevo”. "La "gente™ no entendia el
"arte joven". Lo caracteristico del arte nuevo, desde el punto de
vista socioldgico, es que divide al publico en estas dos clases de
hombres: los que lo entienden y los que no lo entienden™.

132 Aunque e papel del publico sera tratado més de cerca en e apartado psicol6gico y
sociolégico, la relacion entre éste y la muasica actual creemos debe ser cuestionada
también en el &mbito estético.

133 Esta afirmacion, que nos parece de gran belleza moral, creemos que no corresponde
totalmente a la realidad de consumo actual, que funciona con otros mecanismos de
control, y que la hacen mucho mas compleja, (y por ello, mucho mas interesante), de lo
gue reflgjan las pal abras arriba mencionadas.

134pareyson, Op. cit.,cap. 23.
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En una linea de discurso similar, nos parece realmente
interesante observar los puntos comunes que se encuentran
en el pensamiento de ambos filosofos sobre el arte nuevo,
especialmente su comun vision de que el arte nuevo
proponia la deshumanizacion del arte y eludir toda
falsedad en su realizacion, incluso dando la espalda a su
sociedad. A partir de aqui, ambos siguen lineas de
pensamiento diferentes. No podemos obviar la
consideracion que Adorno tiene del publico como ente
social “cargado de intenciones”, aungue nosotros nos
separamos totalmente de esta postura: “Cuando el publico
cree comprender, no hace sino percibir el molde muerto de lo que
custodia como patrimonio indiscutible, y que desde el momento
en que se ha convertido en patrimonio, es algo ya perdido,
neutralizado, privado de su propia sustacia artistica3s. No
participamos de la vision del publico como “sujeto social
activo”, que no puede diferenciar la carga estéetica de la
obra gue escucha, y con ello, comprenderla, en los limites
marcados por la percepcion. (¢acaso no somos todos
publico? Adorno también lo fue, y pudo ir mas alla en sus
apreciaciones de lo que aqui da a entender).

También analizamos las palabras que sobre “el deber
ser" de una obra mantiene Pareyson y la escuela de Turin
para su correcta percepcion como artistica por el publico,
en una especie de tratado al modo Castiglioni, por la carga
de moralidad y el énfasis en el "deber ser" que mantiene
todo el discurso.

Sabido es que "el deber ser" se mantiene en un campo de
operatividad eidética, campo por otra parte desde el que el
compositor trabaja y reflexiona. (Aunque, en muchos casos,
la excesiva carga moral de lo que debe ser la musica
contemporanea, distorsiona lo que en realidad es: musica, y
éste debe ser el objeto de trabajo, estudio o interés, y no
tanto sus etiquetas).

Desde un planteamiento fenomenolégico, constatamos
que, la musica contemporanea no es recibida por el

135 Adorno, T.W. Filosofia de la Nueva MUsica. Ed. Sur, Buenos Aires, 1966, pag 15.
(trad.) Philosophie der neuen musik. Européische Verlagsanstalt Gmbh, 1958.
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mismo publico que consume objetos artisticos, desde el
ambito de la comunicacion, sin mas, (Ambito en el que, por
otra parte, se desarrollan obras que no necesariamente
corresponden al criterio de arte ya que no obedecen a la
exigencia minima de creatividad, formatividad o
coherencia).

19.2. En relacién a la musica de Guinjoan

De ello inferimos que la nocién que puede determinar
el caracter social de la mdusica guinjoaniana es la de
expresion, que se adecUa con mayor rigor a la capacidad
comunicativa propia del ser artistico.

Esta expresion de la obra existe como tal, ya que llega a
un publico, con lo cual, el problema obra de arte -publico,
recae mas bien en definir y cualificar a este ultimo, mas que
en analizar las caracteristicas de expresividad de la pieza
musical en si. ElI publico de la obra guinjoaniana, como
ocurre con el publico de la musica del siglo XX en general,
ha sido "fundado"1% por ésta. Empleamos exactamente el
término fundar en el sentido de que esta tipologia de
musica nueva no comparte totalmente presupuestos
estéticos ni estilisticos con la musica clasica o tonal, con lo
cual, el publico no esta directamente derivado mediante lo
que Pareyson denomina una "desviacion natural" e
histérica de la musica precedente; al no sobrevenir este arte
naturalmente 137 al anterior, el publico de la nueva obra es
creado por esta nueva realidad.

A través de ello, la relacion musica nueva/Zpublico, se
desenvuelve en una dialéctica de espejos, en el sentido de
gue ese publico creado por la obra nueva, se ve asi mismo
reflejado en ella, ya que son fruto de una misma sociedad,

136pareyson,L. Teoria del'arte. Ed. Marzorati, Milan, 1965.

137Es en esta acepcion de "natural” en la que disentimos de Pareyson y su escuela; ya

gue, creemos, |o que desde la perspectiva actual se ve como producto de una evolucién
"natural", no fue percibida asi por sus contemporaneos, como ocurrié por gjemplo con la
implantacion de la monodia acompafiada monteverdiana. Creemos que, la mirada del
musicologo, no puede unificar en una suave vision lo que fueron drasticos cambios en
los estilos historicos precedentes.
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y de lo que es mas definitorio, de exigencias estéticas y
expresivas comunes.

La musica de Guinjoan no refleja un mundo acabado,
Sin0 que expresa un mundo nuevo, en movimiento,
instalandose con ello en la realidad de la que participa
plenamente su publico.

19.2.2. Interaccidén entre musicay publico

Si a esto afladimos el resultado del analisis sociolégico
sobre la musica de finales del siglo XX, que da como
resultado que la obra de arte actual no esta sujeta a la
contingencia del gusto masivo, sino que se rige por sus
propios canones de exigencia expresiva, -por lo cual no
depende de este publico-, se refuerza aun mas su funcién
social, ya que no aparece como mero reflejo de una
situacion, sino que revela y participa de lo nuevo y abierto
de su sociedad, y por ello, del hombre que, con sus mismas
afinidades aperturistas, se convierte por ello en su publico.

19.2.3. Nuestras posturas; la recepcion de la obra de arte
por parte del pablico

En relacion a la recepcidon, las posiciones gque nos
parecen mas interesantes son las hermenéuticas. Dentro de
éstas, es el filosofo hermeneutico Jaus quien manifiesta a
este respecto, sobre la recepcion de las obras artisticas por
el publico actual, y su posterior recepcion por el publico
venidero que: "(...) Es ese encadenamiento de recepciones lo que
acaba decidiendo acerca de la serie histdrica de las obras,
obligando a revisar constantemente el canon consagrado™.

Es esta cuestion, troncal de su pensamiento, la que nos
resulta decisiva a la hora de plantearse la recepcion de la
obra guinjoaniana, recepcion que nosotros abordamos
también bajo el concepto de los "campos artisticos”, como
veremos en el capitulo sociolégico. Creemos finalmente
gue la obra tiene que seguir prestdndose a responder a las
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cuestiones que plantea una recepcion activa, revalidando
eventualmente su valor estético".

19. 3. El publico de la musica actual, segun Eco

De Eco hemos hablado en el capitulo semioldgico; sin
embargo, el fildsofo se ha interesado por la relacién que se
establece entre el publico y la obra de arte en rigurosos
trabajos, siendo sus estudios vitales para valorar esta
relaciéon en el mundo contemporaneo. En primer lugar,
Eco asigna un caracter propedéutico y pedagogico a la
obra de arte, y asi dice: "si uno de los motivos de la
deseduccion estética del puablico (y por lo tanto de la ruptura
entre arte militante y gusto normal) proviene del sentido de
inercia estilistica, del hecho de que el espectador tiende a gozar
solo de aquellos estimulos que satisfacen su sentido de las
probabilidades formales, habremos de admitir que la obra abierta
de nuevo cufio puede incluso suponer, en circunstancias
sociolégicamente favorables, una contribucién a la educacion
estética del publico comun*'13s,

Mas adelante, manifiesta concretamente de la musica en
relacion al publico: "la relacion con el auditor se especifica
precisamente como relacion entre un complejo de estimulos
sonoros dotados de una cierta organizacion (analizable) y una
reaccion humana que se manifiesta de acuerdo con modelos de
comportamiento psicologico y cultural (también analizables, o al
menos descriptibles)13 "

Este planteamiento psicologista de la musica se ve
completada con su vision de quién oye la musica
contemporanea: "el auditor de una musica serial habra de
mostrar una menor pasividad ante la audicion que el auditor de
musica clasica. La musica serial le ofrece la posibilidad de un
gjercicio de percepcion y de atencion activo, de un ejercicio de
vigilancia, de control ininterrumpido, de presencia en el mundo

138 Eco, U. La definicion del arte. Ed. Martinez Roca, Barcelona, 1971, pag.164.

139 | bidem.
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en si mismo. Le ofrece la posibilidad de unificar una porcion de
tiempo realizando un acto, continuo, de aprehension y de
comprension. (...) La musica nueva tiende a promover actos de
libertad consciente"140,

Eco estabece también que "el auditor contemporaneo,
educado a lo largo de los siglos en una tradicion de
tonalismo, no podra penetrar en el centro mismo del
discurso musical omnipolar sin verse introducido a la
fuerza, soprendido a cada paso por una violenta ruptura
de los hébitos auditivos que le haga salir de sus
costumbres culturales y perder continuamente el centro
del universo en el que se encuentra para acostumbrarse a
un universo con varios centros".

En un sentido parecido se manifiesta Moles, el "padre
de la teoria de la informacion”, que basicamente formula
su teoria diciendo que "a una mayor articulabilidad de las
estructuras musicales puede corresponder gradualmente
una educacién del publico, capaz de prescindir de los
hébitos de la tonalidad.

Nosotros estamos plenamente de acuerdo con las
teorias aqui resumidas, y de ellas en su totalidad hemos
partido a la hora de valorar la relacion establecida entre el
publico y la obra guinjoaniana.

19. 4. MUsica, publico e interpretacion

A lo dicho hasta ahora, consideramos vital aiadir una
categoria mas, inherente al propio caracter de la musica, y
es que, la obra musical, no se puede ofrecer al "ser" fuera
de la interpretacion que de ella se hace, lo que significa en
cierto sentido que, obra e interpretacion se identifican.

Muchas son las teorias que tratan sobre el tema de la
autenticidad, y ligan a éste el de la interpretacion,
especialmente para la musica anterior al siglo XX. Para las
composiciones actuales, es la psicologia y sobre todo, la
sociologia, la que "piensa" la triple relacién entre obra,

140 | bidem.
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interpretacion y publico (a la que podia afiadirse una mas,
el compositor) como veremos mas adelante en estos
apartados.

Desde el punto de vista estético, la interpretacién no es
algo distinto de la obra musical, ya que no es ni copia ni
reproduccién, ni afladido ni exégesis. S6lo podemos decir
gue la interpretacion no es la obra si situamos ambas en el
plano del discurso idealista, siendo entonces la primera la
via para que el intelecto llegue a la segunda, de la que es -
idealmente- reflejo imperfecto e inacabado, pero que
necesita de la interpretacion para que ese "ente" ideal
dotado de ser pueda expresarse.

Nosotros no participamos del planteamiento idealista
para la musica guinjoaniana, ya que consideramos que el
intérprete no realiza una réplica de la obra, sino que, se
acerca a la obra con la voluntad y la capacidad4t de captar
su esencia y por ello, interpretarla la obra "tal y como esta
es" 142 después del doble proceso de interiorizarla (para
aprehenderla) y de exteriorizarla (para que sea). El
intérprete en su acto, mantiene un didlogo con la forma
capaz de regenerarla continuamente, ya que rechazamos
gue exista una Unica interpretaciéon adecuada y que las
demas no lo sean; existen muchas maneras de acceder a
una mismo objeto y de captar y llegar a su mas genuina
naturaleza.

141 Maxime en un caso como e de Guinjoan, quien le da verdaderaimportanciaala
capacidad global del intérprete en el contexto de la"humanizacion instrumental”.

142 Toda vez que, la interpretacion nunca puede reproducir en su completa esencia una
pieza, ya que obra e interpretacion corresponden a categorizaciones diferentes de la
misma sustancia, la misica, y por ello, no son nuncala misma cosa. Dejando a un lado
esta premisa, nos referimos a aquellos intérpretes que poseen la capacidad técnica,
l6gica, y expresiva de transmitir fidedignamente una obra.
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20. EL ESTILO EN LA  MUSICA
GUINJOANIANA

20.1. Sintesis del estado de la cuestion

Un compositor con una trayectoria como la de
Guinjoan, que ha estado en constante evolucién, nos
obliga a plantearnos la cuestion del estilo; podemos decir
de un modo general, que éste se presenta en la obra como
rasgo caracterizador de toda una manera de componer, en
un plano de interpretacion superficial.

La cuestion de estilo en la musica del XX ha quedado
definida con nitidez en dos obras totalmente
representativas de sus autores; nos estamos refiriendo a El
estilo y la idea, de Schoenberg y a Puntos de referencia, de
Boulez43, La cuestion estilistica en la musica de finales del
siglo XX ha sido abordada también, con bastante éxito,
aunque siempre de un modo tangencial, por varios
autores, entre los que destacamos a Dalhaus 14 quien
teoriza con gran agudeza, aunque no de un modo
sistematico. Desde otro prisma, el papel jugado por la
Revue de Analyse Musicale francaise, junto a Le Monde de la
Musique, Yy a las publicaciones periddicas del IRCAM, nos
ha permitido seguir la cuestion estilistica en las poéticas
compositivas de finales del siglo XX a lo largo de varios
anos. Creemos que en Espafia deberian de acometerse
cuanto antes serios estudios musicologicos que abordaran
la cuestion del estilo desde todas las Opticas teoricas
posibles. De momento, nosotros nos cefiimos a mostrar
nuestra particular vision de ello referido exclusivamente a
la obra guinjoaniana.

20. 2. Nuestro concepto de estilo: rasgos estilisticos vs
estilo

143schoenberg, A. El estilo y la idea. Ed Taurus, Madrid, 1963 y Boulez, P. Puntos de
referencia. Ed Gedisa, Barcelona, 1996.

144 Dalhaus, C. Fundamentos de la historia de la misica. Ed Gedisa, Barcelona, 1997.
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Creemos importante especificar cual es el concepto de
estilo que manejamos al tratar la musica de Guinjoan,
qguien ha evolucionado tanto en el uso de procedimientos
compositivos.

En esta tesis, no tomamos posicion sobre si la obra esta
en funcion del creador, -al modo romantico- o es el
compositor el que esta en funcion de la obra -a la manera
stravinskiana- porque creemos que, en los comienzos del
siglo XXI, el planteamiento antitético no resuelve la
cuestion estilistica; por ello, optamos por la via
hermenéutica como soporte de conocimiento, por la
interpretacion global de la obra, en la que se encontraria la
personalidad creadora en cuanto que realizacion factica, y
el objeto estético. Creemos pues, que sOlo la
interpretacion estética y analitica nos conduce al estilo
guinjoaniano, en dos ambitos de realizacion diferentes, ya
gue éste se hace presente en el plano de la concrecion,
como rasgos estilisticos, y en el plano especulativo, como
forma de expresion; el estudio de los primeros lo hemos
situado en el apartado analitico 45, mientras que del
segundo nos estamos ocupando en el estético 146,

Este es nuestro planteamiento, que encuentra una
necesaria reconciliacion metodologica y funcional entre la
estética y la analitica en la cuestion del estilo. Algunos

145 Hemos estudiado con detenimiento los rasgos estilisticos que configuran la
produccién guinjoaniana, y que se hacen presentes en € conjunto de su obra, como
vimos en € apartado andlitico; por ello, slo mencionaremos aqui algunos de esos
rasgos, para completar la vision estética que del estilo estamos llevando a cabo:
destacamos |la explotacién sistemética de |as posibilidades técnicas y expresivas de cada
instrumento, la yuxtaposicién de texturas contrastantes en la misma obra; la elaboracién
motivica derivada de pequefias células de origen intervdlico y motivico, € carécter
funcional del intervalo de tercera menor o la contrastacion timbrica de dinamicas,
entre otros.

146 No trataremos el Estilo en € apartado sociolégico porque, creeemos, los estudios
llevados a cabo en este terreno son mas referenciales u orientativos que cientificos.
Generalmente se cifien ala cuestién del "cambio estilistico” en los gustos socialesy no a
tratar en si la cuestion de estilo, de lo que si se preocupa la estética. Citamos |os estudios
de Martin Kemp vy, sobre todo, los de Gombrich, especiamente su articulo "Estilo"”,
publicado en la Enciclopedia Internacional de las Ciencias Sociales, como marcos
referenciales ala cuestion estilistica aqui tratada, ya que en ellos se analiza el papel del
cambio estilistico producido en la sociedad.
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filosofos del arte han identificado totalmente el estilo y la
estética; es el caso de Vossler y de Cassirer, aungue ambos
no lo hacen del mismo modo; si para Vossler el arte es el
estilo del hombre, para Cassirer el arte se convierte en un
estilo del hombre 47, Sin embargo, ambos filésofos hablan
de estilos del hombre en cuanto a sus realizaciones
simbolicas48. Nosotros consideramos esta concepcion de
pluralidad estilistica un tanto confusa; habria que partir
necesariamente de las premisas de que todo arte es
simbolo, y de que el estilo pertenece a la expresion;
después, ¢habria un estilo diferente para la pintura y otro
para la muasica? y, al contrario ;como diferenciar las
expresiones simbdlicas artisticas de las que no lo son?

Por todo ello nosotros consideramos que el estilo no es
un procedimiento ofrecido al artista como un medio del
gue puede hacer uso: no es operativo; el estilo es su modo
de hacer inimitable, es la forma en la que un compositor
se expresa, lo que no impide que la manera de hacer de un
artista pueda evolucionar. Seguimos con ello el criterio
estilistico de Dalhaus, para quien el estilo aparece como
la expresion de una personalidad que "esta por detras de la
obra" y no como simple manera de escribir adoptada por un
compositor, que puede ser cambiada por otra si asi lo exigieran el
tema o las circunstancias4.

20.3. Eclecticismo y estilo

Ahondando en la cualidad estilistica, también nos
preguntamos, como hace Dufrenne!®, si es el estilo lo que

147 Cassirer, E. Philosophie der symbolischen Formen, |. Oxford, 1954, pag 1-17,
traduccion de Rosa Pérez Parapar.

148 () ¢qué son los diferentes tipos de simbolos humanos distinguidos por Cassirer
sino otros tantos estilos de la expresion humana?” Plebe, A. Proceso a la estética. Op.
cit., pp 63-64. .

149Da haus, C. Op cit., pég 32.

150pufrenne, Op.cit.
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cambia; él responde que no; es el oficio lo que cambia, el
medio, antes que el contenido de la expresion. Y se puede
decir que si somos incapaces de reconocer un mismo autor,
y por consiguiente un mismo estilo, a través de técnicas
diferentes, es porque  estamos  acostumbrados
frecuentemente a identificar la obra con signos externos, y
no con su significacion mas profunda; pero es posible, si
nos abrimos mas ampliamente a los objetos estéticos, que
descubramos, en "obras aparentemente diferentes, el mismo
sentido y la misma necesidad existencial"152,

Lo dicho hasta ahora creemos que define la cuestion
estilistica de la obra guinjoaniana, desde el punto de vista
estético; solo afadimos, que, es en la forma de cada
composicion y en el entramado de elementos que han sido
dispuestos "asi" por el compositor y no de otra manera,
donde se realiza el estilo.

151pufrenne. Ibidem., pég.197.
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21. Estética de la recepcion 152

Ese "didlogo™ continuo entre obras y publico, en un circulo de
preguntas y respuestas, es lo que liga las obras del pasado a la
experiencia estética del presente, articulando la historia y la estética.

Ortiz de Urbina

21. 1. Fundamentacion tedrica

Aunque ya hemos hecho referencia a distintos aspectos
de la recepcion anteriormente, consideramos que debemos
tratar “separadamente” aqui cuestiones no planteadas
antes, después de haber planteado la cuestion del publico.

Dice Dalhaus al tratar este tema en un sentido de
fundamentacion histdrica de la musica, que "solo cuando se
renuncia a la idea de un contenido de verdad dado, objetivo y
existente a priori, es decir, cuando se produce un cambio respecto
del sentido de las obras en si y no Unicamente respecto del tipo y
grado de las aproximaciones al sentido de cada una de ellas, se
dan las condiciones histdricas para que el modo de recepcion pase
a ser un factor sustancial "'153 . En lugar de la idea de la obra,
negada por el historiador de la recepcion, aparece el
momento historico que acufia una determinada recepcion,
o0 como denomina Ortiz de Urbina, "el umbral de época 154",

Muchos son los estudios valiosos que en torno a esta
corriente de pensamiento han visto la luz en las ultimas
décadas, entre los que sobresale la obra de Warning,
traducida al espafiol bajo el titulo genérico de Estética de la

152 Nos referimos a concepto mas amplio de recepcion, a modo y e resultado del
encuentro entre la obra de arte y su destinatario, que se considera superadora de las
formas tradicionales de la estética de la produccion y la descripcion, “sospechosas’,
segln sus detractores, de un sustancialismo ahora desfasado.

153 Dalhaus, C. "Problemas de la historia de la recepcion” Fundamentos de la historia
delamuisica. Ed Gedisa, Barcelona, 1997, pp185-202.

154s4anchez Ortiz de Urbina. "La recepcion de la obra de arte”. Historia de las ideas
estéticas y de las teorias contemporaneas. Vvaa. Ed Visor, Madrid, 1996, pp 170-185.
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recepcion %5, la de Paul de Man 1%, |ser, y Jauss; sin
embargo, y siempre teniendo como nucleo de nuestras
reflexiones las aportaciones que la obra guinjoaniana ofrece
a la estética contemporanea, hemos preferido no basarnos
en los estudios antes mencionados, por no adecuarse al
corpus especulativo ni composicional del compositor.

A ello se afiade el hecho de que algunos de los aspectos
mas delicados de la recepcion no tienen de momento una
resolucion clara, por lo que sélo han podido servirnos
como aspectos sobre los que reflexionar; nos referimos, por
ejemplo, a como resolver la coexistencia de
interpretaciones contrarias de la misma obra o a como
evaluar el justo término del efecto causado por una obra y
no por otra. Por ello, s6lo nos cefiiremos al aspecto mas
constructivo de la recepcién y asi nos hemos centrado en
dos de los grandes antecedentes tedricos de la actual
estética de la recepcién, y que son asimismo dos de las
corrientes filos6ficas mas importantes de la segunda mitad
del siglo XX: la hermenéutica y la fenomenologia.

21.1.2. Adecuacion a la obra guinjoaniana

De la primera de estas orientaciones, nos basamos sobre
todo en las aportaciones realizadas por Gadamer, para el
gue la comprension de la obra de arte recibida es mas que
comprension de lo ajeno; es orientacion del ser propio,
asuncion de la propia historicidad y de los propios
prejuicios, y en funcion de esto se da el dialogo con la obra.
Es en esta linea discursiva en la que se enmarca su
"axioma" de que "una obra de arte es un producto cultural
gue ha de ser comprendido histéricamente." El receptor de
la obra no parte de cero; es consciente de que esta en una
situacion que lo envuelve en el seno de la tradicion. "La

155Warning. Op. cit.

156Man de, P. Laresistencia a la teoria. Ed Visor, Madrid, 1990.
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aceptacion de tal situacion no es un defecto de su capacidad de
reflexion, sino la realidad histérica misma que lo define."157

Igualmente, partimos en este sentido de las aportaciones
de Jaus, el cual establece que la historicidad del arte puede
ser comprendida a partir de su recepcion activa y del
“cambio permanente de horizontes de expectativa que
supone, y no como mero efecto".

Como una de las grandes aportaciones para el estudio
estético de un compositor vivo, situamos la de Ortiz de
Urbina, cuya teoria fundamental, que esté en la base de la
moderna estética de la recepcion, -y con la que
coincidimos plenamente para la obra guinjoaniana-, es la
cuadruple distincidn gnoseoldgica siguiente: al distinguir
el artefacto material y el objeto estético, se disocian dos
sistemas de operaciones (del productor y de los
receptores), pero, sin embargo, se dan por asi decir, en el
mismo plano, -muy distinto del plano en el que trabaja el
critico y el cientifico-.

Nosotros creemos que es tarea del musicélogo, la
reconciliacion del eje vertebrador de la recepcion, en
cuanto que "posee" el aparato critico y cientifico necesario
para analizar adecuadamente el objeto estético 1%8. Un
concepto de recepcion que suponga una apertura al
mundo, habilitar4d el camino a su vez para la lectura
socioldgica, con lo que los tres estadios del conocimiento
artistico, el estético, el psicoldgico y el estético definiran
un Unico campo de actuacion, el cognitivo, al que se llega
por la via hermedtica.

Aunque muy ambicioso, el proyecto creemos que puede
ser una de las vias operativas para el musicélogo que
estudia la obra actual.

157 Gadamer. "Historia de efectos y aplicacion” Estética de la recepcion, Warning (ed.).
Ed. Visor, Madrid, 1990..

158 Consideramos €l acercamiento receptivo de un modo solo operativo, porque, tal y
como manifestamos a lo largo de todo €l apartado estético, la recepcion nos ofrece una
informacion contextual, o referencial. Para nosotros, es el planteamiento ontoldgico el
gue dice todo acerca de la obra. Si su estudio se complementa con € receptivo, se
enriquece € primer ser del objeto artistico, en e término de la interpretancia
semioldgica, que, actlla sobre su contenido.
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21.2.  Ejemplo del planteamiento receptivo en la obra
guinjoaniana

Asi pues, creemos que el musicélogo esta en disposicion
de analizar, desde la perspectiva receptiva, por ejemplo, el
pensamiento aprioristico de Guinjoan acerca de la
composicion; éste siempre ha sido respetuoso con la
tradicion, de la que parte, pero no para copiarla, sino para
hacerla evolucionar con las caracteristicas de su propio
lenguaje. Pero, siguiendo el planteamiento receptivo, el
propio concepto de tradicion puede suscitar controversias,
seguin se "escoja" una parte u otra de un término tan "pluri-
conceptual”. No hay que olvidad que cuando el
compositor cataldn comienza a componer, el serialismo
habia cumplido ya varias décadas, con lo cual, se
encontraba ya subsumido dentro del lenguaje de la
"tradicion"”.

Nosotros tenemos la duda de qué ocurriria, si un
musicologo se adhiriera completamente a esta estética,
para una gnoseologia interpretativa, o si pueden coexistir
diferentes interpretaciones que se excluyen entre si. Si se
niega el sustrato de existencia de la obra en si, ;qué ocurre
entonces; la obra existe como identidad o no existe, si se
acepta una teoria explicativa y no otra?

21.3. Objeciones; recepcion como marco referencial a la
hermeneéutica

No estamos plenamente de acuerdo con una de las
afirmaciones basicas de la Estética de la Recepcién, segun
la cual, la historia del efecto de las obras musicales
representa una evolucion de su sentido. Argumentando
esta posicion se encuentra Dalhaus, quien sostiene que al
menos en las obras importantes - (nosotros nNos
preguntamos cuales y por qué criterio son “importantes”
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algunas obras) - se establece un legitimo circulo
hermenéutico 1% entre el criterio estético de la importancia
y el criterio del desarrollo basado en la historia de la
recepcion.

Pero dice que, también existe la tesis contraria, en
igualdad de derechos cientifico-practicos, de que una obra-
en tanto expresion del espiritu de una época- debe
apreciarse, ante todo, de acuerdo con la época de la cual
proviene 160,

Nosotros pensamos una vez mas que, lo fundamental
es la interpretacion del objeto estético ya que preguntando
sobre su ser, se podran comprender y situar correctamente
las referencias de su recepcidn; sin un estudio analitico de
la obra guinjoaniana, no podra comprenderse el papel que
juega su escritura en el panorama compositivo o0 cOmo es
valorada dicha escritura en la sociedad circundante.

En el apéndice documental se encuentra un pequefa
muestra de lo que pueden ser los contenidos de una
estética de la recepcidn aplicada, ya que en él se encuentran
criticas, programas de mano, entrevistas, articulos de
opinién, conferencias, discursos y reconocimientos que la
trayectoria de Guinjoan ha suscitado. Pero soélo a la luz de
la interpretacion hermendtica dejaran de ser datos para
convertirse en enfoque referencial de una trayectoria, en
testimonio directo de ésta.

159 En efecto, la propueta hermenéutica ha sido nuestra opcion de método de trabajo, en
su sentido méas amplio, siguiendo el planteamiento abierto por Heidegger, para el que la
"comprension” no es uno de los modos del comportamiento del sujeto, sino el modo de
ser del propio "estar ahi". (vide Gadamer, Verdad y método. Ed Sigueme, ,Salamanca,
pag.12.).En realidad, Gadamer utiliza su concepto de hermenéutica como método,
mientras que Heidegger va més ala, al considerarla como una teoria de la experiencia
real que es € pensar.

160palhaus, C. Fundamentos de la Historia de la Misica. Op. cit., 1997.
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22. ESTUDIO DE LA ESTETICA
GUINJOANIANA DESDE LA PSICOLOGIA DEL
ARTE Y DE LA MUSICA

22.1. Metodologias aplicadas

22.1.1. De como aplicamos en este apartado psicolégico
una estética experimental

Después del estudio de los presupuestos y conclusiones
psicolOgicas extraidas de la estética experimental, hemos
optado por considerarla tanto via metodolégica como
campo de actuacion a la hora de exponer nuestra
sistematizacion para el estudio de la estética de Guinjoan
161, Ha sido el marco referencial necesario para comenzar a
estudiar, pero no el punto de llegada. La razén principal
por la que, después de su estudio, no consideramos la
estética experimental el marco adecuado para nuestro
trabajo, es la constatacion de que la base y el fundamento
de la estética experimental es el estudio de la percepcion;
creemos que las conclusiones obtenidas en este marco se
mantienen siempre en el ambito de la comparacion o de la
estadistica, gue nosotros consideramos Unicamente
valioso en cuanto que factor informativo o factor
procedimental de analisis 162 pero nunca de valoracion per
se. Si pretendemos profundizar en la percepcion,
generalmente los caminos salen de la psicologia hacia la
estética o la sociologia; "la percepcion de un todo no es

161" a estética experimental, tal y como fue fundada por Fechner (1876) y por los
grandes psicélogos del siglo X1X, como Wundt o Kilpe, parece desembocar, a los ojos
de los filésofos y de algunos psicélogos contemporaneos, si no en un fracaso, si a
menos en un cierto estancamiento.” Francés, R. Psicologia del arte y de la estética. Ed.
Akal, Madrid, 1985, pag.33

162 En este ambito destacamos sin lugar a dudas la figura de Iréne Deliege, en sus
estudios de analitica aplicada a los mecanismos de la percepcion. Entre sus trabajos, nos
parece de gran importancia "Le parallélisme, support d'une analyse auditive de la
musique”, en Revue de Analyse Musicale n° 6,Paris, 1987, pag 73, sin bien sus
hallazgos no pueder ser llevados al terreno de la musica actual, tal y como han sido
concebidos por ela
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inmediata ni pasiva; es un hecho de organizacion que se
aprehende en un contexto socio-cultural; en este &mbito, las leyes
de la percepcidon no son hechos de pura naturalidad, sino que se
forman dentro de determinados modelos de cultura*63

La percepcidn como criterio cognitivo nos resulta un
tanto insuficiente, ya que nos abre mas preguntas que nos
cierra; ¢qué variables usamos para valorar objetivamente a
un compositor en plena actividad, a una obra
contemporanea del investigador?, ;que tipo de percepcion
cualificada nos permite captar, definir y discriminar la
obra artistica de la que no logra serlo? Ademas, las
preguntas no se cifien sélo a la obra, sino que, cuanta mas
informacién entra en juego, menor es la capacidad de
definicion de la psicologia experimental ;qué papel juega
la capacidad técnica del intérprete? ¢ y la expresiva? ;queé
cualificacion  se necesita para elaborar metodologias
perceptivas para la musica de finales del siglo XX? Y si
nos preguntamos por la psicologia en si, al margen de sus
variables, como antes hicimos con la estética, la duda nos
surge también ;dénde esta el criterio de obra artistica, en
una percepcion de grado, de forma, masiva, selectiva? y
asi, ad infinitum.

Hemos seguido los estudios de psicologia de la musica
del siglo XX realizado en la Universidad de Indiana, y
hemos constatado que sus resultados son puramente
descriptivos, ya que no analizan los datos a los que llegan,
ademas, de un modo un tanto “arbirtrario”: dependiendo
de cierta cantidad de personas cualificadas (¢cualificadas
segun qué parametro ?), no cualificadas o en cierta
medida cualificadas (¢,dénde esta el margen entre la
cualificacion y no para la percepcion de una obra nueva ?).

La estética experimental aporta conclusiones muy
generales, sobre todo, si lo que pretendemos es manifestar
las cualidades formativas y estéticas de la obra de
Guinjoan, valorando y priorizando sus hallazgos
personales en estos ambitos, y que en definitiva hicieran

163Eco, U. La definicion del arte. Ed. Martinez Roca, Barcelona, 1971.
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diferenciables los "valores Guinjoan" sobre los de otros
compositores coetaneos.

Los estudios distales de la estética experimental nos
permiten como mucho conocer los valores de novedad y
sus porcentajes de percepcion en las personas estudiadas,
pero no permiten descifrar el grado de novedad de una
obra nueva respecto a otra, ni valorar el hallazgo artistico
que ello supone, ya que gran parte del peso de esta
disciplina recae en el grado maéas elemental del
conocimiento, que es para nosotros, la percepcion. Si la
percepcion es el principal pardmetro de valoracion,
ocupando también el papel de otros elementos de distinta
naturaleza, como los anteriormente citados, entonces las
conclusiones obtenidas se distorsionan, al recaer en un
solo parametro la valoracion de la totalidad.

Hemos utilizado métodos propios de la estética
experimental para la elaboracion de este apartado, como
son los procedimientos comparativos y categoriales, cuyos
resultados analizamos a la luz de un ente mayor, que no
se queda en la actitud del individuo hacia, sino que hace
referencia a un ambito mayor, de caracter envolvente
para el individuo receptor. Hemos optado por centrar
nuestras investigaciones en el objeto artistico (en nuestro
caso la musica de Guinjoan) como ente autbnomo, y solo
de un modo referencial en el receptor y en el compositor
como sujetos artisticos; de la relacién establecida entre las
capacidades receptivas de uno y otro se tratara con mas
detenimiento en el apartado socioldgico.

22.2. Teorias psicoanaliticas

No hemos utilizado las aportaciones que el
psicoanalisis ofrece a la interpretacidn psicologica del arte,
Yy no por un rechazo aprioristico, sino porque no los
consideramos “fundantes” en la obra guinjoaniana,
especialmente, si revisamos lo que son o significan los
simbolos freudianos, y las relaciones conceptuales que
éstos vinculan y en la particular nocién de la “belleza”
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expresada por Freud, quien manifestd: “no me cabe ninguna
duda de que la nocion de belleza hunde sus raices en la tierra de
la estimulacion sexual, y originariamente se aplicaba a lo
sexualmente excitante164,

Consideramos quee esta tesis es una propuesta de
investigacion sugerente para un psicoanalista de la
musica, pero demasiado abierta para un planteamiento
cientifico, como el que nosotros pretendemos en esta tesis.

22.3. Estado de la cuestion

Para conocer en su proporcién adecuada el valor que
tiene en si la percepcion, hemos reflexionado sobre los
estudios de los principales teéricos del arte como por
ejemplo Robert Francés, Helmholtz o S. Seashore. Sin
embargo, y aunque los estudios son ciertamente cientificos
en su métodos, sorprendentemente encontramos que
para medir ciertos grados de cualidad (suavidad o rudeza
de una progresion, la gradacion del agrado, etc) el propio
Helmholtz introduce explicaciones a posteriori metafisicas y
trascendentes, por ejemplo cuando (...) insiste en la
necesaria distincion entre lo que denomina oreja corporal y oreja
espiritual 168,

Asimismo, a la hora de aplicar estas teorias a la musica
de Guinjoan, resulta insalvable para nosotros la falta de
validez como criterio objetivo o universal de la "teoria
psicolégica del agrado”, aplicable como regla a la obra
musical, teoria que, pese a su formulalcion cientifica 167,
apenas si ofrece alguna conclusion cristalina; (nosotros nos
preguntamos: el agrado en si, en absoluto o relativo a la

164 Arnheim, R. “Los simbolos artisticos: los freudianos y los otros’. Hacia una
psicologia del arte. Artey entropia. Alianza Forma, Madrid, 1986, pag.201.
165 Tales como estadisticas de percepcion de sonidos puros, de pulsaciones y fusiones
atonales, tanteos totales del orden de "popularidad” de los doce sonidos, etc. Francés, R.
Op. cit.,pp 214-224.

166 Helmholtz, H. von. Théorie physiologique de la musique, Victor Masson (ed.),
Paris, 1968.

167y aentine, C.W. The experimental Psichology of Beauty, Methuen (ed).,Londres,
1962.
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percepcion de un oyente?, vy si es asi, ¢de qué oyente?
¢qué concepto de agrado maneja un compositor serial y
otro electroacustico, como lo percibe el oyente?, y en un
compositor de trayectoria en constante evolucion como es
Guinjoan, ;como se jerarquiza el valor de agrado? Una vez
mas, surgen demasiadas preguntas.

Por todo ello, hemos preferido estudiar y valorar la
estética guinjoaniana desde la Optica psicologica dejando
relativamente a un lado la psicologia de la percepcién,
porgue, como manifestamos al principio de este apartado,
rechazamos la propuesta de que recaiga todo el valor de
una obra de Guinjoan en la capacidad cuantificable y
medible de un oyente concreto de hoy o de mafnana, con
bagaje clasico o no; demasiada contingencia para una
misma obra.

En todo caso, para nosotros, estudiar las respuestas
musicales al estimulo de la mudsica guinjoaniana de un
catalan o de un alumno del conservatorio de Moscu,
explica como es el oyente, pero no como es la obra. Sujetar
la totalidad de la obra a tales contingencias perceptivas nos
parece encadenar, sujetar y relativizar el valor que la obra,
en su inmanecia, posee.

No queremos decir con ello que la psicologia de la
musica, Yy mas concretamente, de la percepcién, no lleve
consigo unos hallazgos importantes dentro del ambito
musical, pero todas estas aportaciones, -insistimos, tan
sugerentes como interesantes, - cierran su campo en torno
a la musica tonal, y a los distintos grados de percepcion
dentro de las escalas tonales, o de sus acordes. Por ello nos
resulta acientifico aplicar su método -y mucho mas aplicar
sus hallazgos- a un mundo musical que ha dejado de ser el
sistema de jerarquizacion tonal.

Lo mismo ocurre con los estudios sobre el ritmo,
aplicados a sus correspondencias, tan convencionales como
arbitrarias, con los ritmos bioldgicos. Sin duda, uno de los
estudios mas valiosos es el llevado a cabo por Leonard
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Meyerie8, quien sostiene que el significado de la musica
reside en la percepcion y la comprension de las relaciones
musicales expresadas en la obra, para sostener
inmediatamente que el significado de la mdusica es, en
primer lugar, intelectual.

Por ultimo, exponemos el eje de percepcion psicoldgica
gue hemos empleado como metodologia operativa, sobre
todo, al plantearnos el apartado estético; ya que en la
percepcion pueden distinguirse tres momentos: presencia,
representacion y reflexion. En el primer momento, sujeto y
objeto forman una totalidad indiferenciada; participan de
la misma estructura y estan en el "mundo”. Pero como la
percepcion no es tan soélo el registro de las apariencias, sino
gue se trata de dotar de sentido a esas apariencias, es
preciso que esa experiencia primera se dote de visibilidad
por medio de la imaginacion, lo que nos recuerda en cierto
sentido a las teorias esgrimidas por Marcuse sobre la
imaginacion como factor de belleza libertadora de la
humanidad 1¢°.

22.3.1. Para la obra de Guinjoan

Asi, para las obras de Guinjoan, y después del apartado
de filosofia estética que precede a éste, partimos de la
capacidad de coherencia que despliegan, lo cual es conditio
sine qua non para la psicologia del arte, pero cuyas
articulaciones internas permanecen incomprensiblemente
en el sistema tradicional de percepcion.

Esta cualidad de articulacion -no perceptible en el
modo jerarquico tradicional- es visto por la psicologia
como signo de incoherencia formal; pero eso seria cierto
para obras concebidas bajo ese prisma. ;Qué ocurre con

168\ eyer, L. B. Emotion and meaning. Chicago Press, 1956, que nosotros hemos leido
en su traduccion italiana Emozione e significato nella masica. Ed || Mulino, Bologna,
1992.

169(...)"lo que la imaginacion visualiza es la reconciliacion del individuo con la
totalidad, del deseo con la realizacién, de la felicidad con la razon" Marcuse. Eros y
civilizacion. Seix Barral, Barcelona, 1968.Eros and Civilization. Boston, Beacon Press,
1955,
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obras constituidas fuera de esa categorizacion formal?
Creemos que no se puede decir que sean incoherentes, ya
que estan escritas bajo otros criterios, y responden a otras
exigencias organizativas de sus elementos y de la
articulacion que los estructura 17.

10En todo € estudio de Francés, a este respecto solo dice: "(...) formas
conceptualmente coherentes pero en las cuales las articulaciones permanecen
incomprensibles para la percepcion”. Francés, R. Op. cit., pag.106.
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22. 4. Planteamiento psicoldgico de la expresividad en
la musica de Guinjoan

Muchos son los estudiosos que, desde distintas
corrientes, se han acercado al interesante planteamiento de
la expresividad de la obra musical, bien como algo
inherente a ella misma, bien como producto de la intencion
del artista. La critica de la teoria expresiva del arte fue
sobre todo tarea de la estética analitica; dentro de esa
corriente, se produjo un rechazo hacia la identificacidon
afectiva e intencional de la obra de arte, que nosotros
suscribimos con ciertas reservas que expondremos a
posteriori para la estética guinjoaniana. Asi, Beardsley 171
establecio lo que dio en llamar la "falacia intencional" y la
"falacia afectiva”; la primera se refiere a la identificacion
entre la obra de arte y la intencion del artista, de tal manera
que interpretar una obra de arte seria descubrir la
intencidn del artista y la segunda, mantendria que la obra
de arte expresaria el sentimiento de su autor y causaria en
su receptor ese determinado sentimiento.

Nuestras reflexiones nos conducen a converger soélo
parcialmente con Beardsley en la segunda consideracion,
pero no en la primera, porque, desde nuestra Optica, la
musica de Guinjoan expresa Yy comunica  Sus
intencionalidades, pero deja el campo abierto al oyente, no
siendo sus partituras una traslacion directa de sus
emociones. Véase el caso de su pieza para cello solo Elegia,
dedicada a su madre y compuesta tras el conocimiento de
su muerte; en este caso, el compositor si quiere transmitir
del modo mas literal posible la emocion de hondo pesar
gue esta pérdida le supuso; sin embargo, si nos fijamos en
obras como Células n°® 3 o Cinco estudios para dos pianos y
percusion, no encontramos ningun referente de caracter
sentimental, ninguna cita inspirativa (como en el caso de
Flamenco, pra dos pianos, basado en Cascabeles azules de

171 Junto afil6sofos como Goodman o Bouwsma, quienes se refirieron en este sentido
directamente alamusica.
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Mairena o Self-paréfrasis, para cuarteto de cuerda con
piano, basada en las Arabischer Tanz Liebeslieder de
Strauss). En este tipo de obras, el anhelo de expresividad
no procede sélo del mundo emocional, sino del propio
"ser" del compositor, de su ser racional, comunicativo,
irracional en cuanto que inspiracibn, y como un
componente mas, el emocional; la totalidad de ellos
conformaria la composicion, como categoria ontoldgica del
musico.

La intenciéon queda subsumida en el proceso de la
composicion; la intencion como inspiracion es trabajada,
elaborada y transfundida en un lenguaje diferente del
emocional, que es el lenguaje musical. El resultado, que es
la obra musical, ya no pertenece a esa intencion liminar,
sino que constituye por si mismo un "algo otro". Nosotros
preferimos, para la musica de Guinjoan, hablar més bien de
proyeccion, para lo que nos apoyamos en el campo
psicoldgico. Asi, la proyeccion del compositor ofrece (no
determina ni condiciona) la posibilidad al oyente de
percibir la obra segun la proyeccién del compositor, una
proyeccion que ha evolucionado, que se ha transformado,
y que, sin embargo, siempre ha reflejado maneras nuevas.
Si en el terreno de la metafora se habla del "cosmos
compositivo" de un autor, o de su "particular universo
sonoro”, en el ambito psicolégico de la proyeccion,
encontramos toda una cosmologia de sentimientos, razones
y procedimientos en Guinjoan.

22.5. Psicologia de laformaen la obra guinjoaniana

225.1. La Gestalttheorie y la musica del XX

No es este el ambito adecuado para hacer un estudio
critico de la psicologia formal; nosotros, s6lo vamos a
estudiarla en cuanto que marco psicolégico para la obra de
Guinjoan 172, No incluiremos por ello, todas las revisiones

172 Sintéticamente diremos que la psicologia de la Gestalt tiene como objeto & estudio
de lasformas, y parte en su origen de la estructuradel mundo fisico; asi, laley bésicade
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qgue la teoria de la forma ha tenido en los ultimos afos,
relativas a la percepcion de la forma en la musica del XX,
porque en lineas generales, podemos decir que parten de
presupuestos extremos, en los que no se haya el
compositor cataladn: o bien consideran la forma como férrea
estructuraciéon, en cuyo caso no contempla las piezas
flexibles o aleatorias'’3, 0 no explica como actla una
improvisacion en el marco general de la obra, o bien no ven
estructura alguna, con lo que explican la aprehensién de la
forma de un modo casi trascendente.

Asi, la teoria gestaltista muestra una independencia
analitica de gran solidez hasta que se encuentra con la
vanguardia historica; a partir de entonces, los problemas
para explicar la percepcion como tal son tantos, que la
forma queda en un segundo plano. (...) "este nexo ha sido
roto, y ciertas escuelas (especialmente la dodecafdnica serial) han
Imaginado construir formas conceptualmente coherentes pero en
las cuales las articulaciones permanezcan incomprensibles para la
percepcion”174, Todas las explicaciones formales de esta
escuela, sobre la sintaxis armodnica, melédica o ritmica, se
cifien casi por completo a la tonalidad, de tal modo que,
quizas la escuela de la Gestalt, en lo que se refiere a la
gestacion de una teoria completa, deba ser vista como una
tendencia “historicista” de la psicologia musical, al menos,
hasta que resuelva los problemas de la percepcion en la
musica de Ligeti, cuya textura esta formada por la
superposicion de una multitud de lineas melédicas que el
oido no puede individualizar, de Stockhausen y su
serialismo integral y de Guinjoan y su musica flexible,
aspectos éstos apenas esbozados por esta escuela.

la Gestalt describe la existencia de un impulso, inherente a las entidades fisicas y
psiquicas, hacia la estructura mas sencilla, regular y simétrica que se puede lograr en
una situacion dada. En el @mbito musical, pone todo el peso analitico en la percepcion,
vista éstaalaluz delapsicologia.

1737 tal efecto, vide Erickson, R. "New Music and Psychology" en Deutsch, D (ed.)
The Psycholoy of Music.Psychology Department of San Diego, California, Academic
Press, 1982, capitulos 2y 3.

174Francés, R."La percepcion de laformaen lamisica'.Op. cit., pag 106.
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Tampoco nos parece que el resultado de los estudios
formales pueda aplicarse en lineas generales, a una vision
perceptiva del autor, como propugna por ejemplo el
gestaltista Rudolf Arnheim, profesor en Harvard, quien se
interesa por los perfiles de los compositores en el impacto
gue causan; es mas, creemos que las conclusiones a las que
se llega por este camino, no son validas ni para la nueva
musica, ni siquiera para la tonal. "(...) a un oyente moderno,
que percibe la musica de Mozart en el contexto temporal de la
musica del siglo XX, la musica del austriaco puede parecer
serena y alegre, mientras que a sus contempordneos les
transmitia la expresion de una pasion violenta y un sufrimiento
desesperado en relacion a la masica que conocian™ 175, Nos
parece pues, que los hallazgos gestaltistas, s6lo si se ponen
en relacién con la estética, profundizando y analizando el
en si de lo que se cuestionan, podran superar el grado de
generalizacion absoluta basado sb6lo en un estado del
conocimiento.

En suma, que sin caer en juicios tan duros como los de
algunos criticos gestaltistas 176, creemos que las
aportaciones de la Gestalt al conocimiento de la musica
actual, y con ello a la guinjoaniana, son ciertamente
escasas.

22.5.2. La Gestalt y la masica de Guinjoan

Algunos de los presupuestos teéricos de los gestaltistas
se encuentran plenamente realizados en las partituras de
Guinjoan, tales como la inminencia, la individualidad, o la
no reversibilidad, lo que se hace especialmente evidente
en el desarrollo temporal de la forma. Asimismo, creemos

175Arnheim, R."La teoria gestaltista de la expresion” Nuevos ensayos sobre la
psicologia del arte. Ed. Alianza, Madrid, 1989.

176 () los restos de pasadas teorias generales que pretendian establecer normas
comunes de sentido han acabado naufragando, incluso la renombrada Gestalt.".
Albelda, J.L. El sentido dilatado; reflexiones sobre arte contemporéaneo. Op cit., pag.
110.
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qgue el acercamiento gestaltista mas adecuado es el que
prioriza la organizacion perceptiva lineal sobre Ila
simultanea. La primera permitird una percepcion clara de
estructuras tematicas, que en el caso de Guinjoan suele
basarse en la elaboracién motivica de un mismo material.
Creemos que este material puede ser percibido como el
mismo, cuando se presenta varias veces, del modo mas
parecido posible, es decir. que de los parametros que
intervienen en la construccion formal, el que menos debe
variar es el elemento teméatico para que éste sea no solo
"percibido”, sino "reconocido”. Asi, en la Sinfonia n® 2
“Ciudad de Tarragona”, el Passim Trio, el Conciertos para fagot
y conjunto instrumental y el Concierto para piano y orquesta n°
1, las exposiciones tematicas son de mayor extension que
en obras mas breves, por lo que para ser asimiladas, deben
presentarse repetidamente.

Creemos que la distancia entre la percepcion formal de
obras totalmente tonales y de las de Guinjoan no es
insalvable porque para nosotros no es cualitativa; creemos
gue solo hay que alterar la priorizacién de los pardmetros
estructurantes: si en la musica tonal, la forma es percibida
sobre todo por el parametro melédico, en la musica de
Guinjoan, este parametro debe verse reforzado por el
timbrico, como factores ambos de percepcion de la forma,
lo que creemos es definitivo en obras como Neuma,
Cadenza o Tension Relax.

22.6. Planteamiento psicolégico del ritmoy la melodia;
psicologia aplicada

Ofrecemos a continuacion uno de los experimentos que
llevamos a cabo en el trabajo de psicologia experimental,
en orden a clarificar la relacion que tiene el ritmo y la
percepcion de la forma. Asi, discriminamos dos variables
en la percepcion de estructuras melddicas; el componente
ritmico y el temético, y su distinta percepcion segun se
presentasen apoyadas o no por el elemento ritmico. Nos
basamos en dos obras cuyo caracter estructural difiere

773



claramente entre si: nos referimos a Células n° 1, para piano
y El Diari, para voz solista y conjunto instrumental 177.

Trabajamos con la idea de que, en la musica de
Guinjoan, el elemento ritmico es el factor que otorga
legibilidad a la secuencia en la que se halla inscrita;
partiendo de esta premisa, trabajamos durante seis anos
con unas variables concretas de piezas guinjoanianas, en
grupos de control y grupos referenciales , 178 con un total
de 800 individuos en el primer grupo y de 900 el segundo.
Estudiados los resultados, que presentamos a continuacion
de forma grafica, podemos establecer que de todo el
grupo de personas sometidas a indice libre con los que se
realiz6 el experimento, cuanto mas se acercan las
acentuaciones, mas estructuran la melodia por los
numerosos puntos de referencia que aportan a la
percepcion; cuanto mas alejadas estan las acentuaciones,
mas raras son estas referencias, y es mas dificil comprender
la estructura melédica. Asi, en el primer gréafico, podemos
ver el indice de reconocimiento auditivo, segun se fueron
introduciendo las variables ritmicas. En el grupo de
referencia, las personas familiarizadas con la musica
contemporanea, la percepcion auditiva fue constante y
optima desde el primer momento. Dedujimos a partir de
estos resultados que la duracién del intervalo métrico tiene
entonces un papel determinante en la complejidad formal
de la obra.

22.7.Trabajo realizado. Variables

El grupo de referencia estd formado por ochocientos
individuos. Cada columna, representa el trabajo realizado
por 130 individuos por afio. El de referencia, esta formado
por 150. El eje de edades se establece entre los 15 afos los

177 Escogimos estas dos obras, ademés de su carécter contrastante, por su brevedad y
concisién instrumental, 1o que nos permitié centrarnos en las variables a analizar.

178 Nos referimos a "grupo de control" como aguel que no ha sido preparado antes de la
escucha de la musica escogida por nosotros y a "grupo de referencia’ aquel que ha sido
previamente instruido en musica contemporanea.
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mas jovenes hasta los 62 los mayores. EI 62% fueron
mujeres; el 38% restantes, fueron hombres. El trabajo se
comenzo en 1994 y finalizé en el afio 2000.

Esqueméaticamente, podemos decir que las preguntas
realizadas fueron breves, concisas y directas, relativas al
reconocimiento o no del ritmo y percepcién de éste como
caracterizador de la obra. En los casos en que no fuera asi,
cual es el elemento paramétrico que facilita la percepcion
de la forma. (Lo mismo para los elementos motivicos y lo
mismo para el elemento timbrico).

Grupo de control

Cada columna representa pues, cada uno de estos anos.
En el primero, los alumnos apenas tenian conocimientos
musicales. La percepcion de la obra guinjoaniana no llegé6 a
los objetivos minimos prefijados. Los alumnos del segundo
y tercer afo, habian recibido nociones de musica
contemporanea en sus clases de musica, si bien,
desconocian por completo la musica actual espafiola. La
altima columna hace referencia al curso de adultos que el
Exmo Ayto de Lugo encargo a la doctoranda, en la que el
“alumnado”, adulto, tenia escasos o nulos conocimientos
de musica actual, pero estaban muy interesados en
comprender los parametros béasicos de la mdusica
guinjoaniana. Los objetivos fijados, fueron superados en
mas de dos puntos, como puede verse en el gréafico.

GRUPO DE CONTROL
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Grupo de referencia

En cuanto al grupo de referencia, todas las variables
explicadas previamente a la escucha fueron totalmente
comprendidas por el grupo, tanto en los pardmetros
ritmico como motivico y timbrico. La escucha de las obras
guinjoanianas, fue percibida segun las instrucciones
funcionales dados al grupo con claridad y nitidez, en los
pardmetros establecidos.

GRUPO DE RERERENCIA
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23. ESTUDIO SOCIOLOGICO DE LA MUSICA
DE JOAN GUINJOAN

Aislar el fenémeno del arte haciendo de él un fetiche que se
pueda contemplar tan sélo desde lejos, separandolo del humus del
que surge, acaba por impedirnos considerarlo en su realidad
efectiva; cuando las obras de arte son separadas de las condiciones
en que nacen, Yy de las condiciones en que operan en la
experiencia, se forma en torno suyo un muro que hace casi opaco
su siginificado general, que es el que constituye el objeto de una
teoria estética

Dewey

Una vez estudiada la estética del compositor catalan
desde la perspectiva de la filosofia del arte, -en las
multiples formulaciones que las cuestiones estéticas
adquieren desde principios de siglo, - y a través de la
Optica de la psicologia, nos corresponde ahora acercarnos a
la obra guinjoaniana a través de la sociologia, ya que,
creemos, la referencia social enriquece la vision estética
como comprension de la musica guinjoanianal®, en la que el
valor estético da la mano al valor social, entendidos en un
amplio marco que para nosotros, va en una séla direccion;
desde la obra a la sociedad que la recibe.

En este ambito, establecemos dos acercamientos
socioldgicos diferentes; uno, especulativo, que tomamos
como marco referencial, y que englobaria la obra de
Guinjoan como hermenéutica social, y otro, instrumental,
que abandonaria el aspecto tedrico parar trazar datos
concretos, y cuya aportacibn tomamos en un sentido
referencial interpretante, en una metodologia operativa
muy afin a la adorniana.

179 Seguimos en esta afirmacion e planteamiento de Jules Combarieu, fundador de la
musi col ogia francesa, cuando dice que "(...) se mantiene el hecho de que la cientificidad
del tratamiento sociologico desemboca en un programa esencialmente estético”.
Combarieu, J. La musique, seslois, son évolution. Paris, 1907.
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23.1. Sociologia de la musica; corrientes actuales
23.1.1. Certezas previas y objeto de este estudio

Cierto es que muchas son las corrientes de pensamiento
gue analizan desde diferentes Opticas los modos y los
significados que comporta la relacion entre la sociedad y el
arte (mediante una exégesis antropoldgica u ontoldgica)
contaminados o no de presupuestos ideologicos. No menos
cierto es el hecho de que el final del siglo XX, con su fusion
de lenguajes y ambitos vitales y artisticos ha dado lugar a
nuevos problemas dentro de la musicologia social y que
son mejor o peor “resueltos" dependiendo de las
perspectivas sociologicas manejadas. Siendo este el estado
de la cuestidn, seria tan desproporcionado como fuera de
lugar intentar trazar una sociologia musical general para la
musica actual, o procurar desarrollar un horizonte
disciplinar global, en el que cupieran estudios en los que la
musica entroncara con la politica, las clases sociales, la
cuestion generacional, la coyuntura historica, etc. Por el
contrario, el interés que nos mueve a la hora de introducir
este apartado sociologico es muy concreto: el de aportar
mayor significaciéon y conocimiento sobre la figura del
compositor tarraconense, y a tal fin van encaminadas todas
nuestras investigaciones y reflexiones dentro del ambito
sociolégico.

Nuestras pretensiones dentro de este apartado se
articulan en una doble via complementaria: primero,
establecer, con el método méas adecuado, los diferentes
estadios de imbricacidn socioldgica que se han desarrollado
desde las primeras obras de Guinjoan hasta el momento
actual; y ello, desde un doble enfoque metodoldgico: desde
la Optica del compositor, (el productor) y del oyente
(receptor) en las multiples acepciones que el término
incluye: criticos, programadores, directores, musicélogos,
otros compositores, intérpretes, publico conocedor del
hecho musical contemporaneo, publico de conciertos
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clasicos, etc, y por otra parte, dar a conocer un reflejo de lo
gue ha sido su labor desde que comenzd su dedicacion a la
musica, mediante la elaboracion de un archivo de prensa
en el que se recojan los momentos mas decisivos de su
trabajo como intérprete, como director, como gestor, como
conferenciante, etc, y sobre todo, como compositor. Este
documentario se presenta en la tesis s6lo de un modo
"testimonial”, dada la ingente cantidad de material
recogido, y que ocuparia por si solo varios volumenes.

23.2. Marcos socioldgicos para la obra guinjoaniana;
teoria institucional del arte y teoria de los campos
artisticos

Después de estudiar las distintas propuestas
sociolégicas que elaboran teorias globalizadoras,
exponemos a continuaciéon la que nos resulta mas
interesante como marco sociolégico a partir de la cual
pensar la obra de Guinjoan, que es la teoria de los campos
artisticos del sociélogo Pierre Bourdieu. Para llegar a ella
trazamos primero la linea evolutiva de dichas teorias, ya
que en este apartado 1.2, nos centramos en las teorias
sociolégicas susceptibles de envolver a Ila obra
guinjoaniana y no en sus realizaciones concretas, como
dijimos anteriormente.

Asi, hemos partido de los estudios generales
establecidos por uno de sus pioneros, Antal, del cual
hemos adoptado su vision de arte y sociedad como un todo
configurado causalmente; hemos considerado también el
procedimiento operativo que Hauser aplica en su obra
fundamental®® a los diversos componentes del proceso

180 Hauser, A. Sociologia del arte. Ed. Guadarrama, Madrid, 1975. Estudio que
profundiza mas en los conceptos histéricos que en los cientificos, en algunas ocasiones,
excesivamente divagantes, como en su andlisis del materialismo histérico, -que junto al
funcionalismo y € estructuralismo, fueron las corrientes sociol 6gicas dominantes en los
afos sesenta 'y setenta-. La revision més critica a sus teorias es, para nosotros, la debida
a Rita Eden, quien, por gemplo, dice. “ Hauser suele disolver los conceptos cientificos
en afirmaciones tan vagas como éstas :(...)"En esta visién total, en la interpretacion de
las diversas situaciones histéricas como una unidad real y coherente, en la
transformacion de la causalidad sucesiva y lineal en una coincidencia y
correspondencia logica de los hechos, reside el valor cientifico del materialismo
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artistico, tales como los artistas, el mercado, los difusores,
el publico, etc, y desde aqui, llegar a los actuales socidlogos
del arte.

A partir de estos dos grandes "estructuradores” del
pensamiento sociolégico aplicado al arte, se han
desarrollado diversas teorias y tendencias interesantes para
nosotros, que, estan en la base de la aproximacion
socioldgica que hemos adoptado, y que, por no ser el objeto
directo de nuestro estudio, s6lo mencionamos en sus ideas
nucleares. Este es el caso de los trabajos de Svetlana Alpers,
por su aporte especial en la reflexion de orden teorico, y
por su compromiso y exigencia a la hora de plantearse la
relacion entre una sociedad y "su" arte contemporaneoist, y
de las teorias de las que parte Calabrese, destinadas a
descubrir el modo en que la sociedad contemporanea
manifiesta sus  propios  productos intelectuales,
independientemente de su cualidad y de su funcion, y de
vislumbrar su horizonte comun en el gusto con el que se
expresan, se comunican y se reciben. Si quisiera resumirlo
con un slogan, seria una estética social 182,

Dickie es el creador de una Teoria Institucional del Arte,
segun la cual una obra de arte es todo aquel producto
sancionado por el mundo del arte, todo aquello que la
institucion que podemos denominar, grosso modo, mundo
del arte, decide considerar como tal. Segun este sociélogo,
las obras de arte no tendrian en comun entre si nada mas
qgue ser consideradas como tales por el mundo artistico.
Para nosotros, la teoria de Dickie, aqui s6lo esbozada, nos
resulta mas vélida como propuesta a prioristica (como
conocimiento previo 0 aceptacion social previa de una

historico". Eden, R. Teoria social del arte. Universidad Auténoma de México, México
D.F., 1986, pag.205.

181 «(.)) e sentido méas razonable y a la vez més radical de la perspectiva socioldgica
se revela en su aleacién con otros objetivos del analisis y en su capacidad de
desembocar en € establecimiento de vinculos sutiles entre aspectos poco visibles o
incluso residuales: la conviccion de que las relaciones entre la sociedad y el arte no son
reducibles a simplificadas ecuaciones mecanicas'. Alpers,S. El arte de describir. Ed.
Blume, Madrid,1987.

182 Calabrese, O. El lenguaje del arte, Ed.Paidds, Barcelona, 1987.
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obra) y como consideracién colateral, que como doctrina o
teoria que explicite la especificidad de una obra de arte
respecto a otra que no lo sea.

En el d&mbito espafiol, Vicen¢ Furio es otro de los
pensadores cuyos trabajos nos resultan de gran interés 183,
con el que compartimos la vision antideterminista de la
historia social en la valoracion de la obra artistica.
Partiendo de Gombrich, Furié considera que no existe el
"espiritu de una época" ni ninguna otra causa Unica que sea
el motor de la evolucién cultural; antes bien, considera que
"hace falta buscar una nueva historia cultural, menos
interesada en el estudio de pautas y estructuras y mas en lo
que es individual y concreto" 184,

Por ultimo, nos referiremos al que para nosotros es uno
de los grandes socidlogos del arte del siglo XX, el francés
Bourdieu 18 y a su teoria de los campos artisticos, que
nosotros consideramos fundante como marco referencial
para la obra de Guinjoan ya que la consideramos como una
de las propuestas analiticas méas interesantes y complejas
de la actual sociologia artistica.

Segun Bourdieu, existen en las sociedades actuales
occidentales campos de actividad relativamente
auténomos; cada uno de ellos con sus propias reglas y
dentro de los cuales se lucha por algun tipo de recurso. El
campo artistico seria entonces el espacio social
estructurado en el que se producen las obras de arte y la
creencia en su valor, un espacio organizado en el que
personas y grupos compiten entre ellos segun la posicion
gue ocupan, y con su actuacion intentan mantener o
transformar situaciones y valores 186,

183Furig, V. Sociologia de I'art, Barcanova, Universidad de Barcelona, 1995.

184Fyrig, V. "Gombrich y lasociologia del arte" Revista La balsa dela Medusa, n°
51/52, Madrid, 1999.

185 para este apartado concreto, véase Bourdieu, P. Las reglas del arte. Ed. Anagrama,
Barcelonag, 1995y Réponses. Pour une anthropologie réflexive, Paris, Seuil, 1992.

186 ourdieu, P. Op. cit.
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Ademas, mantiene que para comprender la estructura
del campo artistico, hay que conocer su génesis y su
evolucién, con lo que el sociélogo aboga por una fusion
interdisciplinaria, que, nosotros, creemos, se resuelve en la
condicion musicoldgica.

23.3.1. Punto de partida; reflexion sobre una sociologia
instrumental de la musica

Consideramos de extraordinaria importancia las
teorias estéticas que categorizan y sustancializan la obra
de Guinjoan, aportando explicaciones y reinterpretando
algunos aspectos de ella; ahora bien, si no se
complementaran con el enfoque socioldgico,
permanecerian aisladas en un reducto irreal, ya que no
hay duda de que, el arte se presenta ante un publico, y en
una sociedad determinada, o dicho en palabras de Tapies,
""el arte no puede ser arrancado de los lazos concretos de la vida".

23.3.2. De la necesidad de una sociologia instrumental
para la obra guinjoaniana

Una vez esbozadas las teorias sociologicas que hemos
considerado mas relacionadas, como presupuesto
especulativo, con la obra de Guinjoan, manifestamos,
siempre desde nuestro punto de vista, que el enfoque
sociolégico nos resulta mas un elemento cognitivo "de
referencia” que un medio de conocimiento en si mismo;
aungue nos hemos apoyado en las tesis mas formativas del
mundo socioldgico, creemos que el condicionamiento del
medio social es muy dificil de evaluar en lo que respecta a
la funcion y evolucion de la musica actual, sobre todo,
cuando ha de hacerse la traslacion del terreno especulativo
formal, al ambito de la concrecion, problema éste que no
solventan los socidlogos en gran parte de los casos: asi, uno
de los principales limites con los que se encuentra el
musicologo a la hora de abordar el estudio sociolégico de
un compositor del XX, es que todavia, no sabemos
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categorizar (no ya medir o cuantificar) en qué grado dicho
autor representa (planteamiento inductivo) o influye (
deductivo) en su época, en su entorno social, geografico y
profesional 187

Muchos son los filésofos de la estética que consideran la
imposibilidad de una verdadera aprehension del fendbmeno
musical contemporaneo desde la sociologia como via
priorizada, y prefieren, reflexionar sobre las relaciones
reciprocas entre la sociedad y el artista abriendo el espectro
sociologico "puro" a la via de la  comprension
hermenéutica, ya que sb6lo ésta puede aprehender el
“producto” musical en su doble faceta -cultural y
existencialis8, si no se quiere ofrecer simplemente un
catélogo de acontecimientos sin mas;. uno de sus primeros
precursores fue sin duda Charles Lald, quien, a comienzos
del XIX, aboga por una “estética socioldgica”. Para él, la
musica es en si, "un objeto social, por lo que so6lo puede
descubrise sus caracteres peculiares en la propia sociedad™ 189,

Partiendo de esta linea y afios después, es Adorno quien
mantiene una doble vision sociolégica, siendo uno de los
musicologos que ha dado rigor y carta de naturaleza a las
investigaciones sociologicas en la musica del XX. Los
estudios realizados en este ambito son mucho mas
completos y profundos de lo que aqui esbozamos sélo
como linea argumental, enfocada s6lo hacia la obra de
Guinjoan.

Asi, la primera gran conceptualizacion sociologica que
realiza Adorno, creemos que esta totalmente vigente como
marco de pensamiento para la obra guinjoaniana, ya que
concilia sociologia y estética como eje sobre el que
vertebrar la compleja relacion existente entre musica y
sociedad. Adorno considera que no puede separarse el

187/ er en esta lineaargumental Barce, R. "Doce advertencias para una sociologia de la

musica'. Coloquio Artes, n° 72. Fundacao Calouste Gulbenkian, Lisboa, 1987, pp 1-17.

188Asi |o considera también Julio Lépez en La misica de la posmodernidad. Ed.
Anthropos, Barcelona, 1988, pag.90.

189 Fubini, E. "La estética y la sociologia de la misica’, La estética musical desde la
antigiiedad hasta €l siglo XX, Op. cit., pag 396.
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valor estético del valor comunicativo o el social de una
obra; pero esto se realiza en una relacion cotradictoria,
como manifesta en la Introduccion a la sociologia de la musica:
"cuanto mas ciertas son las observaciones sociolégicas sobre la
musica, tanto mas lejanas y ajenas son a ésta"1%. El socidlogo
del arte Serravezza hace una critica de la sociologia
adorniana, en la que traza una visién hermenéutica social
de ésta, planteamiento con el que estamos totalmente
identificados en nuestro trabajo sobre la mdusica de
Guinjoan. Asi, dice: "la sociologia del objeto musical de Adorno
se trata de una hermenedtica cuyo papel es abrir a la
comprension el significado de la masica y de las obras singulares.
Tal significado es objetivo, no porque sea objetivamente
verificable, en sentido cientifico, sino porque se le cree radicado
en la cosa mismator"”,

Por otro lado, y en lo que se refiere a su segundo
enfoque sociolégico, que Serravezza define como
sociologia de las funciones musicales, Adorno la asimila a
su estética de la negatividad, cuyas conclusiones bésicas ya
vimos en el capitulo correspondiente y que en el aspecto
sociolégico podemos resumir en la siguiente aseveracion:
"la Gnica via de supervivencia -aungue sea precaria- de que
dispone la musica consiste en ser la antitesis de la sociedad 192",

Dalhaus se cuestiona la posibilidad de "descifrar"
sociologicamente la musica, llegando incluso a manifesar
gue la "sociologia de la musica no pasard de ser una ciencia
auxiliar anodina, a menos que consiga descifrar la verdadera
realidad propiamente musical™ 1%,

Por ultimo, no hemos partido de los estudios que, como
los de Max Weber, mantienen apartados los ambitos

19Adorno, T. W. Introduzione alla sociologia della musica. Turin, 1971.

191Serravezza, A. "Las tradiciones especul ativas de la sociologia de lamuisicay la
estética. Papers, Op. cit., pag 70.

192Adorno, T. W Filosofia de la nueva misica. Op. cit.

193palhaus, C."Das musikalische Kunstwerk als Gensatand der Sociologie’ en
traduccion de Neus Arqués.
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sociologicos de cualquier consideracion de valor estéticol®4,
porque creemos que, resulta practicamente imposible
desligar el métier formal del musicélogo, del objeto
investigado. El planteamiento de Weber, creemos que lejos
de contribuir a un conocimiento objetivo del objeto
artistico, creemos que desemboca en un conocimiento
arbitrario, seccionado, al unir el lenguaje musical a la
sociedad, no como conjunto de hechos extrinsecos, sino
como una consecuencia logica, como una relacién directa
de ambas estructuras, lo que puede ser valido hasta que
llegan las poéticas personales de la vanguardia y en una
misma  sociedad conviven lenguajes totalmente
antagonicos.

23.4. Aportacion de la sociologia a la musica
contemporénea y viceversa

Nos hemos encontrado con enfoques sociologicos que
amplian el campo de conocimiento de la musica actual,
bien porque ofrecen nuevas lecturas de algunos objetos
artisticos determinados, v. Gr; el papel que el medio social
tiene en la forma y en la funcién artistica; o bien porque lo
hacen de un modo integrador.

En este aspecto, resulta imprescindible la reconciliacion
entre estética y sociologia que realiza el musicologo
Celestin Deliege, quien en su libro Invention musicale et
idéologies hace unas referencias muy interesantes a distintos
aspectos del hecho musical, mixturando el planteamiento
estético y el sociologico 1%,

Asi  pues,hemos seguido el enfoque metodolégico
integrador de estos autores, que reconcilia objeto y

194 Weber, M."fundamentos racionales y sociol dgicos de lamusica' Fubini, Op. cit., pag
399.

195peliege, C. Invention musicale et idedlogies. Collection Musique/passé/Présent.
Christian Bourgois Editeur, Paris, 1986. Destacamos sus reflexiones sobre la
convergencia de pensamiento filoséfico y pensamiento cientifico y su vision metaférica
de larealidad social a partir del estudio analitico de los hechos musicales producidos y
de las condiciones de la produccion. Giselle Brelet intentd  mixturar también
sociologiay estética, aunque creemos, con menos éxito.
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sociedad, como principal aportacion procedente del &mbito
sociolégico.
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23. 5. Estudio socioldgico de la obra guinjoaniana

23.5. 1. Limites cognitivos de la sociologia de la musica

Antes de presentar el estudio sociolégico concreto hecho
sobre Guinjoan en el entorno compositivo espafol,
creemos necesario manifestar que sélo estan presentes en
este apartado aquellas cuestiones que han podido ser
verificadas mediante la contrastacion de datos; no
presentamos pues, los estudios realizados sobre otros
aspectos, que no habrian soportado un analisis
contrastante en profundidad, ya que los datos a analizar se
estan conformando en la misma coordenada temporal en la
que viven los analistas. Nos estamos refiriendo por
ejemplo, a la "oscilacion del gusto, " que relaciona a artistas,
publico y critica de la obra actual, o al criterio de
"competencia” artistica, por el cual el compositor es
considerado o no como miembro de una sociedad
restringida (la sociedad como tal, la sociedad universitaria,
la sociedad de intelectuales, etc). Sin embargo, a la hora de
valorar todas estas coordenadas, nos encontramos con que
la sociologia no es el ambito adecuado, segun el propio
criterio disciplinar, ya que "(...) los conocimientos que se
requieren para pronunciarse en este sentido no son los propios del
sociologo. La historia del arte es una historia de valores, de
logros; el socidlogo debe analizar la realidad social, pero no es de
su competencia evaluar las obras ni pronunciarse sobre cuales
deben ser las cualidades artisticas que cabe admirar'19,

Ahondando en estas palabras, la socidloga Nathalie
Heinich, ha dicho recientemente que "si la sociologia es
una disciplina que evita hacer evaluaciones de la
competencia o de las cualidades artisticas, es porque no
tiene gran cosa de especifico que aportar a esta cuestion.

196Fyrio, V. Op. cit., pég 156.
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No es que el sociélogo tenga prohibido evaluar las obras de
arte, es solamente poco productivo, por ser poco especifico
de su competencia™97.

Nosotros creemos que ello no invalida a la sociologia
como fuente de contenidos, sino que, simplemente, la
recoloca en torno a la obra de arte como verdadero
elemento cognitivo sobre si mismo 1%, En este sentido,
creemos que, para el caso de Guinjoan, como en el de
muchos otros artistas, la competencia artistica y el
estimulo de un publico selectivo son condiciones de
primer orden que intervienen en la composicion.

235. 2. Estudio sociolégico concreto de la obra
guinjoaniana

Para elaborar este apartado, hemos seguido
fundamentalmente los estudios de sociologia de la musica
de Menger®, Rodriguez Morat62®, Nattiez20l y Julio
Lopez22 citados en la bibliografia; por lo dicho hasta
ahora, creemos que la sociologia ofrece una visidn
pregnante de la obra de Guinjoan una vez que ha sido
estudiada a la luz del andlisis de contenidos, y de la
contemplacion filosofica; una vez valorada su competencia,
podemos etudiar en qué grado y de qué manera la musica
de Guinjoan actUa en la sociedad.

197Heinich Letriple jeu del'art contemporain. Paris, Minuit, 1998, pag 13.

198 "| a historia del arte es la historia de las soluciones dadas por los artistas a
problemas que se les planteaban; por tanto, se trata de valorar dichas soluciones'.
Gombrich, E.H."La historia social de arte". Meditaciones sobre un caballo de juguete.
Ed Seix Barral, Barcelona, 1968.

19 Menger, M. "El "oido" especulativo. Consumo y percepcion de la musica
contemporanea. Papers, revista de Sociologia, Op. cit.

200 Rodriguez Morat6, A. "La trascendencia tedrica de la sociologia de la misica’.
Papers. Revista de Sociologia, n © 29 Universitat Autdnoma de Barcelona, Barcelona,
1998 y Los compositores esparioles. Un analisis sociolégico. Ed. CIS, Madrid, 1996 .

201Nattiez, J.J. "Sur ler relations entre sociologie et sémiologie musicale”. International
Review of the Aesthetics and Sociology of Music, 1974.

202 ¢pez, J. "Por una sociologia de lamusica’ La misica de la modernidad. Anthropos,
Barcelona, 1984, pp 116-147.
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Guinjoan siempre ha insistido en su compromiso vital,
musical y existencial con su tiempo, con la
contemporaneidad. Es por esto por lo que consideramos de
enorme relevancia introducir en este estudio nuestra
particular reflexion sobre los vinculos -y el caracter de
éstos- entre la sociedad esparfiola actual y el arte por ella
generado, en este caso, la obra guinjoaniana. Como es bien
sabido, es la estética de la recepcion la corriente de
pensamiento que en los dltimos afios ha ofrecido un
método y unas aportaciones a este campo realmente
interesantes, en sus diferentes facetas hermenéuticas y
antropologico-sociales.

23.53.La figura de Guinjoan en el entorno de
compositores espafoles

Guinjoan se situa dentro del grupo de compositores que
Rodriguez Morato califica de "A", o conjunto de
reconocimiento, diferente del otro gran grupo de
compositores actuales esparioles, que sitUa bajo el epigrafe
de "B", o grupo de no-recocomiento. Para este
encasillamiento, se basa el autor en la discriminacion
atenida a varios criterios basicos, entre los que se sitla
como fundamental el de la profesionalidad. Dentro de
este apartado, hemos incluido al musico catalan en el
epigrafe que podemos denominar "elite”, que segun
Rodriguez Morat6, -quien lo denomina "estrato 1"-, esta
constituido en Espafia por 64 compositores. Asi, las
premisas necesarias para que un compositor sea incluido
en dicha coordenada de "elite" son para Rodriguez Morato
203 |as siguientes:

a) que su musica se difunda en canales de prestigio
artistico, sean estos los tradicionales, (temporadas liricas y
sinfonicas o ciclos de musica de camara), 0 circuitos mas
especializados de musica contemporanea.

203Rodriguez Moratd, A. Op. cit., pag.20.
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b) que tenga una proyeccion nacional y en alguna
medida internacional, y
¢) que hayan recibido encargos de entidades oficiales.

Demarcacion socioldgica basica2o4:
1) Por edad y residencia

Por edad, Guinjoan se encuentra dentro del 38'9 % de
compositores profesionales con mas de 50 afios
actualmente activos, y por residencia, del 21'93 % de los
compositores espafnoles nacidos en Cataluina. Ahondando
un poco mas en esta ultima coordenada, Guinjoan forma
parte del 2344 % que residen formalmente en dicha
comunidad autonoma.

Por otra parte y combinando ambos ejes, el musico
catalan se sitia también dentro del escasisimo 10% de los
compositores que, entre 60 y 70 anos, residen en Cataluia.

2) Origenes sociales

En lo que a este aspecto se refiere, Guinjoan se enmarca
en el 13 % de los compositores que en Cataluia proceden
del medio rural, y ya dentro de este reducidisimo espectro
poblacional, figura en el exiguo 2 % de los compositores
gue, procediendo de este entorno social, reciben o han
recibido encargos importantes de instituciones destacadas,
proporcion que aumenta sensiblemente entre los
compositores que proceden de la burguesia empresarial o
de una acomodada clase media.

3) Estilo comopositivo
Siguiendo con la clasificacion social en la que se

enmarca al compositor, destacamos la cuadruple
categorizacion que, considerada en su conjunto, establece el

204T odos los datos estadisticos que se mencionan en este apartado han sido obtenidos a
partir del libro anteriormente citado.
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listado completo de los compositores espafnoles que
componen a partir de la postguerra: tradicionalismo,
modernismo, vanguardismo y experimentalismo.

Segun esta clasificacion, (muy similar a la establecida
por Tomas Marco en su Historia de la musica espafiola),
Guinjoan se situaria en el tercer epigrafe, definido por su
no manejo del sistema tonal de composicion, universo éste
compositivo que ocupa al 53'2 % de nuestros compositores
205,

En relacién a la procedencia del musico catalan, su
vinculacién al universo compositivo resulta, Vvisto
graficamente, una curva contraria a lo que suele generarse
en el medio rural, mas proclive a dar compositores mas
apegados a tendencias estéticas conservadoras, mientras
gue la clases altas se inclinan por la ruptura estética.

4) Inicio en la composicion

Los primeros pasos en el mundo musical, que no hay
gue olvidar que en el caso de Guinjoan es primero el
referente pianistico y después el compositivo, se dan de un
modo tan completamente personal como autodidacta, lo
que le sitla en el 4'7 %, frente a un abrumador 72' 1 % en el
gue se encuentran los mdudsicos que se inician en la
composicion gracias a su circulo familiar.

Siguiendo con su comportamiento "socialmente atipico”,
Guinjoan se sitia en la piramide vocacional de menor
indice, con un 3'57 % al ser un musico que se inicia en este
ambito después de los 15 afios frente al 66'96 % que se
inicia antes de los 10 anos.

Ahondando en esta informacion, sélo el 3 % (porcentaje
en el que se incluye Guinjoan) de los compositores
esparioles que se inicia en la composicion después de los 15

2055in embargo, esta clasificacion no tiene en cuenta las trayectorias eclécticas de
compositores que, fluctiian de un procedimiento compositivo a otro, 0 que, partiendo de
una extremada vanguardia, se encaminan hacia posturas estilisticas distintas. Este es el
caso de Guinjoan, quien no puede ser encasillado férreamente en uno u otro apartado,
sin tener en cuenta toda esta serie de matizaciones.
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aflos es catalan, cifra muy pequefa, frente al 10 % de
Madird o el 8 % de Galicia.

5) Formacion

Guinjoan se encuentra entre el 26'8 % de los musicos que
se han iniciado en la composicion tras venir del mundo
interpretativo.

6)Autonomia ocupacional

Guinjoan entra de pleno en la abrumadora cantidad de
los compositores que no viven exclusivamente de la
composicién; sin embargo, y dentro de estas limitaciones
ocupacionales, el musico cataldn es uno de los pocos
"privilegiados", cuya ocupacion es exclusivamente musical;
sin ser profesor de musica, profesion que ocupa al 45 % de
los compositores espafoles, su trayectoria profesional tan
variada hace que pueda ser incluido en al menos dos
categorias ocupacionales diferentes: en el 7'7 % de los
compositores que en la madurez de su vida han sido
responsables de una institucion musical, y del 16'2 % que
en esa misma etapa ha sido director.

En cuanto a la dedicacion a la composicion, que ha sido
intensa y constante a lo largo de toda su vida, mantiene a
este respecto una similitud paralela al 50'4 % de los
compositores que se dedican con regularidad a Ila
composicion.

También entra Guinjoan en el grupo de compositores a
los que la concesion de un  premio de composicion de
cierta envergadura (en este caso, nosotros nos referimos al
Nacional de Espafia y al Nacional de Cataluia) ha sido un
aliciente y un estimulo muy positivo: el 43"1 %.

Asimismo, el compositor catalan reside en una zona en
la cual los encargos superan la media del resto del pais, al
igual que el area madrilefia, siendo también la comunidad
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autonémica mas puntera en lo que se refiere a encargos no
oficiales 206,

7) Encargos recibidos

En este Ultimo apartado estadistico de los encargos
recibidos, Guinjoan esta entre el 21'7 % de los musicos
catalanes que han recibido encargos de la radio, entre el
45'8 % que ha recibido encargos de la administracion (tanto
nacional, como autondmica o local), entre el 19'3 % del
extranjero, el 157 % de Fundaciones, o el 31'3 % de
orquestasy 71'2 % de intérpretes.

Incidiendo en el conocimiento estadistico de los
encargos recibidos por los compositores, se muestra
evidente en el caso de Guinjoan la correspondencia entre
una formacion con profesionales de prestigio y
reconocimiento y el hecho de haber recibido encargos de la
administracion importantes con posterioridad.

Asi dice Moratd que los que reciben clases o asisten a
cursillos con compositores reconocidos en Espafia
consiguen mas premios en sus inicios .

Todos estos datos estadisticos, que enmarcan la figura
del compositor en el entorno general de los compositores
espafnoles, marcan el fin de los estudios que sobre la obra
guinjoaniana hemos llevado a cabo en la tercera parte de
esta tesis.

206 Op.cit., pag 141.
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CATALOGO DEL COMPOSITOR JOAN
GUINJOAN 207

MUSICA INCIDENTAL

Les mosques

30

Barcelona, 1968.

Musica incidental para Les mosques, de J. P. Sartre, en
la versiéon de M. de Pedrolo en catalan.

E: Barcelona, Teatro Romea, 8 -111- 1968 por el Diabolus
in musica, dirigido por Joan Guinjoan.

Encargo de Eicard Salvat.

Hommage a Rimbaud

30

Barcelona, 1973.

Musica incidental para la pelicula Hommage a Rimbaud,
de Daniel Argimon.

Cinta magnética.

E: Barcelona, 28 -1- 1973.

Encargo del Instituto Aleméan de Cultura de Barcelona.

OBRAS PARA UN INSTRUMENTO SOLISTA
PIANO

Pequefia fantasia en Fa menor

Paris, 1954.

E: Paris, 1954. Pianista, Joan Guinjoan.

Esta obra no ha sido publicada ni grabada hasta el
momento.

Fantasia
Paris, 1959.

207se utilizarén las siguientes abreviaturas alo largo de toda la catal ogacion:
E: estreno; P: publicaciony G: grabacion.
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E: Paris, 1959. Pianista, Joan Guinjoan.
Esta obra no ha sido publicada ni grabada hasta el
momento.

SuiteOp.1,n°1

Barcelona, 1960.

E: Teatro Pérez Galdos, Las Palmas de Gran Canaria,
1960. Pianista, Joan Guinjoan.

Esta obra no ha sido publicada ni grabada hasta el
momento.

Melodia exética

Barcelona, 1960

E: Barcelona, 1960. Pianista, Joan Guinjoan.

Esta obra no ha sido publicada ni grabada hasta el
momento.

Resignacion

Barcelona, 1960

E: Barcelona, 1960. Pianista, Joan Guinjoan.

Esta obra no ha sido publicada ni grabada hasta el
momento.

Siciliana

Barcelona, 1960

E: Barcelona, 1960. Pianista, Joan Guinjoan.

Esta obra no ha sido publicada ni grabada hasta el
momento.

Rosario Vasconcel

Barcelona, 1960.

E: Barcelona, 1960. Pianista, Joan Guinjoan.

Esta obra no ha sido publicada ni grabada hasta el
momento.

Sonata fantasia

Barcelona., 1960
E: Barcelona, 1960. Pianista, Joan Guinjoan.
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actual.

Esta obra no ha sido publicada ni grabada hasta el

momento.

Dedicada a Delmiro Riviere de Caralt.

Suite moderna

6

Barcelona, 1960.

E: Barcelona,1960. Pianista, Joan Guinjoan.

G: RNE

P: Ed Boileau, (Barcelona) Coleccion para piano
Obras de primera etapa, 1960-62.

Dedicada a José Iturhbi.

Fantasia en Do

8I

Barcelona, 1961.

E: Barcelona, 1961. Pianista, Joan Guinjoan.

Esta obra no ha sido publicada ni grabada hasta el

momento.

Preludio nimero 1
3
Barcelona, 1961.
E: Barcelona, 1961. Pianista, Joan Guinjoan
P: Ed. Boileau. ) Coleccion para piano Obras de
primera etapa, 1960-62.
Esta obra no ha sido grabada hasta el momento

Momentos numero 1

Barcelona, 1961.
E: Barcelona, 1961. Pianista, Joan Guinjoan.

P: Ed. Boileau. ) Coleccion para piano Obras de
primera etapa, 1960-62.
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Esta obra no ha sido grabada hasta el momento
actual; esta dedicada a Rosa Sabater.

Ensayo a dos voces

3

Barcelona, 1962

E: Barcelona, 1962. Pianista, Joan Guinjoan.

P: Ed Boileau. ) Coleccion para piano Obras de primera
etapa, 1960-62.

Esta obra no ha sido grabada hasta el momento
actual.

Chez Garcia Ramos*

6

Barcelona ,1962.

E: Barcelona 1962. Pianista, Joan Guinjoan.

G: RNE

P: Ed. Boileau. Coleccién Obras de primera etapa:
1960-62.

El Pinell de Dalt

4

Barcelona, 1963.

E: Barcelona 1963. Pianista, Joan Guinjoan.

P: Ed. Boileau. Colecciéon Obras de primera etapa:
1960-62.

Esta obra no ha sido grabada hasta el momento
actual.

Preludio nimero 3

4

Barcelona, 1963.

E: Barcelona 1963. Pianista, Joan Guinjoan.

Esta obra no ha sido publicada ni grabada hasta el
momento actual.

Scherzoi Trio

* Existe una version paraclave realizadapor Maria Luisa Cortada.
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7I
Barcelona, 1963.
E. Barcelona, 1963. Pianista, Joan Guinjoan.

Contrastes

Barcelona, 1965.

E: Barcelona, 1965, Joan Guinjoan

Esta obra no ha sido publicada ni grabada hasta el
momento actual.

Tres petites peces Homenaje a Cristoforo Taltabull

(I. Constelaciones. Il. Dindmica de timbres e
intensidades. I11. Ambientes y ritmos)

9

E: Barcelona 20-V-1965. Pianista, Joan Guinjoan.

G: LP PDI Intérprete: Eulalia Sole.

P: Ed. Alpuerto (Madrid).

Dedicada a August Puig.

Células nUmero 1

5

Barcelona, 1966.

E: Madrid 1966. Pianista, Manuel Carra.

G: RNE- LP Edigsa AHMC 10.101. Intérprete ,
Carles  Santos. LP EMEC/Movieplay 5.26.214.
Intérprete, Pedro Espinosa CD EMEC E-007.
Intérprete, Pedro Espinosa

P: EMEC. Madrid.

Células numero 3

7
Barcelona, 1968.
E: Barcelona. 3-V-1968. Pianista, Angel Soler.
P: Espafiola de Ediciones Musicales Schott,” S.L
(revision 1992)
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Dedicada a Josep Maria Escribano.

Digraf
13'

Barcelona, 1976.

E: Teatro Essayon, Paris, 6 -XII- 1976. Pianista, Jean
Pierre Dupuy.

G: RNE_Catalunya Radio-SRF

P: Salabert (Paris).

Encargada y dedicada a Jean Pierre Dupuy.

Divagant

9"
Barcelona ,1978.
E: Miércoles Musicales de RNE. Palau de la Musica
catalana, Barcelona, 29 -XI- 1979. Pianista, Rafael Orozco
G: RNE-LP Auvi L7 442. Intérprete, Bernard
Fauchet.
P. Alpuerto (Madrid) .
Encargada y dedicada a Rafael Orozco

Jondo
9

Barcelona, 1979.

E: Concurso de Musica para piano del siglo
XX,celebrado en Saint Germain-En-Laye (Francia) 6/8-
IVV-1979. Interpretada por los finalistas.

G: RNE-SRF-LP Auvi L7 442 Intérprete, Bernard
Fauchet.

CD Generalitat de CatalufiaZ PDI 1991 Intérprete

Liliana Mafffiotte, CD Conservatori Profesional de
Musica de Badalona- Pianista, Emili Brugalla.

P: Amphion-Editions Musicales (Paris).

Dedicada a Monteserrat Albet y encargada por el
Ministerio de Cultura y Comunicacion de Francia.
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Au revoir Barocco
15'

Barcelona, 1980.

E: Auditorio Eduardo Toldra-Conservatorio
Municipal de Barcelona 18-2-1982. Pianista, Rose Marie
Cabestany.

G: RNE. LP Columbia SCLL 14125 Pianista, Rose
Marie Cabestany

P:Alpuerto (Madrid).

Dedicada a Rose Marie Cabestany.

Nocturno (Una pagina para Rubinstein)
i

Barcelona,1987.

E: Concierto Homenaje a Arturo Rubinstein, Escuela
Superior de Canto, Madrid. 21-111-1988. Pianista, Joaquin
Soriano.

G: RNE-CD ETNOS 10 B 51 Intérprete ,Albert Nieto.

P: Fundacién Isaac Albéniz-Madrid y Catalana de
Edicions Musicale.

Obra encargo de la Fundacion Isaac Albéniz dentro
del marco de la exposicion Rubinstein y Espafia.

Cadenza en Homenage a Mompou
2
Barcelona, 1993
E: Barcelona, 5-V-1993. Pianista, Jordi Vilaprinyo.
G: TV3.
P:Ed Boileau, S.A

Recordant a Albéniz
o

Barcelona, 1995.

E: Festival Internacional de Musica Contemporanea
de Alicante, Edicion XI. 27-1X-1995. Pianista, Ananda
Sukarlan.

G: CD Tecnodisco M-30062 Intérprete ,Ananda
Sukarlan.
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Dedicada a Cecilia Colien Honneger.

P: Album de Colien, Ed. Obra encargo de Cecilia
Colien Honneger. S.A.

Obra encargo de Obra encargo de Cecilia Colien
Honneger.

OTROS INSTRUMENTOS

Dynamiques-Rytmes (Ondas Martenot)
5

Barcelona, 1968.

Esta partitura no ha sido estrenada.

Mondlogo de Orestes 208 (Clarinete)

4

Barcelona, 1968

E: Teatro Romea, Barcelona, el 8-111-1968. Clarinetista,
Juli Panyella.

Tres piezas para clarinete solo

9

(I. Micron. Il. Lineas. 111 Parametros)

Barcelona, 1969.

E: de la primera pieza, en Barcelona, 7-XII-69.
Clarinetista, Juli Panyella.

G :LP COlumbia-LP EMEC/Movieplay, CD EMEC.

P: EMEC Madrid.

Obra dedicada a Juli Panyella.

Tension relax (Percusion)

10°

Barcelona, 1974.

E: Escuela de Ingenieros Industriales, Barcelona, 1974 .
Percusionista, Robert Armengol.

208 Esta obra es un fragmento que ha sido extraido de la misica incidental compuesta
paraLes mosques, de J.P. Sartre, en laversion de Manuel de Pedrolo.
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G: RNE-Catalunya Radio-RSR-LP EDA -CD Teldec -
LP Audite. CD AUDIO VISUALS DE SARRIA-FMC
P: Zimmerman Verlag (Frankfurt)

Cadenza 2 (Violoncello)

6

Barcelona, 1975.

E: Auditorio Manuel de Falla, Granada, 11 -XI- 1978.
Violoncellista, Lluis Claret.

G: RNE-LP Columbia.

P: Salabert (Paris).

Obra dedicada a Lluis Claret.

Phrase (Guitarra)

6

Barcelona, 1979.

E: Finestret (Francia), el 22-VII-1979. Guitarrista,
Fernando

Quiroga.

G: RNE-BBC.

P: Suvini Zerboni (Miléan)

Obra dedicada a Fernando Quiroga.

Horitz6 (Contrabajo)

7

Barcelona, 1980.

E: Bruselas, 1980. Contrabajista, Rafael Gonzalez de
Lara.

G: RNE

P: Boileau.

Obra encargo de Rafael Gonzéalez de Lara.

Microtono (Obra para violin, viola 6 violoncello)
5

Barcelona, 1980.

E: Paris, 1981. Violinista, Adele Auriol.

209Aunque puede ser considerada una obra independiente, la Cadenza forma parte
también de MUsica per a violoncel i orquestra, y asi consta también en € catélogo.
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G: RNE-LP Auvi.

P: Amphion (Paris)

Obra encargo del Conservatorio Nacional de Musique
de Boulgne-Billancourt.

Neuma (obra para tres flautas traveseras y un solo
intérprete)

10'

Barcelona, 1980.

E: Romans (Francia), 1980. Flautista, Gerard Garcin.

G: Catalunya Radio-SRF-CD GASA -CD Dino
Classics.

P: Max Eschig (Paris).

Encargo de Gerard Garcin.

Tensio (Violin)

9

Barcelona, 1981.

E: Auditorio Eduardo Toldra del Conservatorio Superior
Municipal de Musica de Barcelona, 1982. Violinista, Adéle
Auriol.

G: RNE-SRF-LP Auvi.

P: Max Eschig (Paris).

Cielo Vacio (Guitarra)

3

Barcelona, 1996.

E: VL Festival Internacional de Mdusica de Santander, 17-
VI11-1996 por Gabriel Estarellas.

G. CD Album de Colien para guitarra.

P: Ed. Cecilia Colien Honneger, S.A.

Elegia - Monodia- (Violoncello)

10

Barcelona, 1996.

E: Nick Havanna, Barcelona, 17-VI-1996 por Lluis
Claret.

G: RNE
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P: Alpuerto (Madrid).
Obra dedicada a la memoria de la madre del artista.

Variaciones sobre el tema Cuncti simus concanentes,
del LLibre Vermell de Montserrat (Obra para salterio o
vibrafono) 10'

Barcelona, 1996.

E. Version para vibrafono, VIII Mostra catalana de
Muasica Contemporania, el 7-XI- 1996. Vibrafonista, Pilar
Subird. 2. Version para salterio, Munich (Alemania), el 27-
X1-1996. Clavecinista, Marianne Kirch.

G: Radio de Baviera-Catalunya Radio.

P: Publicacions Clivis.

Obra encargada y dedicada a Marianne Kirch.

OBRAS PARA DOS INSTRUMENTQOS

Escenas de nifios (obra para clarinete y piano).
4
Barcelona, 1961.
E: Barcelona, 1964, por Juli Panyella al clarinete y Joan
Guinjoan al piano.
G: LP Audio-visuals de Sarria.
P: Boileau, Coleccion Obras de primera etapa.

Fantasia para clarinete y piano
6

Barcelona, 1964.

E: Instituto francés, Barcelona, el 20 -V- 1965 por Juli
Panyella al clarinete y Joan Guinjoan al piano.

G: RNE -LP AudiO-visuals de Sarria. CD Audio visuals
de Sarrid. CD Clarinet classics.

P: EMEC

Dedicada a Juli Panyella.

Pentagono (Obra para violoncello y piano)

10'
Barcelona, 1969.
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E: Instituto Aleméan de Cultura Madrid, 1969.
Esta obra no ha sido publicada ni existe registro
sonoro alguno de ella.

Duo para violoncello y piano 27
11'
Barcelona, 1970.
E: Barcelona, el 18 -XII-1970 por Lluis Claret al
violoncello y Josep Maria Colom al piano.
G: RNE.
P: Alpuerto (Madrid).

Retaule ( Violin y piano).

10°

Barcelona, 1972.

E: Ball State School of Music, Indianapolis (USA), el 10 -
VII- 1972 por Eugene Prokop al violin y Pia Sebastiani al
piano.

G: RNE-Catalunya Radio -SRF-LP Auvi.

P: Jobert (Paris)

Obra dedicada al Duet Auriol-Fauchet.

Duel (DuUo de guitarras).

g

Barcelona, 1976.

E: Miércoles musicales de Radio Nacional, Palau de la
Musica catalana de Barcelona, el 21 -1- 1976 a cargo del duo
formado por EstelaPujadas y Jorge Labrouve.

P: UME (Madrid).

G: RNE.

Obra dedicada al Duet Pujadas-Labrouve.

Magic 210 (Flauta y piano).
8l
Barcelona, 1977.

27 Existe una version de Emili Mateu paraviolay piano.
Xavier Coll harealizado unaversion para flautay guitarra de esta obra.
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E: Madrid, el 22 -11- 1977 por Barbara Held a la flauta y
Angel Soler al piano.

G: RNE-Catalunya Radio.

P: Catalana d'Edicions Musicals (Barcelona).

Dedicada a Rafael Casasempere.

Duo para violin y piano
5

Barcelona, 1992.

E: Madrid, el 6 -XII- 1992 por Victor Martin al violin y
Miguel Zanetti al piano.

G: RNE.

Obra dedicada a Tomas Marco.

Esta obra no ha sido publicada hasta el momento.

Aniversari (Violin y violoncello).

5

Barcelona, 1993.

E: Centro Cultural de la Fundacion La Caixa, en
Barcelona, el 13 -X-1993 por Gerard Claret al violin y Lluis
Claret al violoncello.

P: Max Eschig. (Paris).

Dedicada a Gerard y Lluis Claret.

Flamenco (Dos pianos).

20’

Obra integrada por tres piezas

Barcelona, 1994.

E de la primera pieza: Hochschule fir Musik, Wirzburg
(Alemania), el 8 -11-1996; de la segunda, Gasteig en Munich
(Alemania), el 13 -1-1995; de la tercera, en la Akademie der
Schonen Kinste, en Munich (Alemania), el 5 -X1-1996. Las
tres piezas fueron estrenadas por el ddo Uriarte -
Mrongovius.

G: RNE. CD Wergo.

P: Max Eschig.

Obra encargo del Centro para la Difusion de la Musica
Contemporanea y dedicada al duo Uriarte- Mrongovius.
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OBRAS PARA TRES INSTRUMENTOS

Trois mouvemets pour piano, clarinette et
percussion 11'

Barcelona, 1965.

E: Instituto Fancés, Barcelona, el 20 -V-1965 por Joan
Guinjoan al piano, Juli Panyella al clariente y Robert
Armengol en la percusion.

G: RNE.

P: Clivis Publicacions (Barcelona).

Células n° 2 (Celesta, marimba y piano).

6

Barcelona, 1966

E: Barcelona, 1966, a cargo del Diabolus in Musica,
dirigido por el propio compositor.

Esta obra no ha sido grabada ni publicada hasta el
momento.

Phobos 211 (Ondas Martenot, piano y percusion).

18'

Barcelona, 1978.

E: SRF, Paris, (Francia), el 9 -IV-1979 por el Trio
Deslogeres.

G: RNE-SRF.

Obra encargo de Radio Francia.

Esta obra, dedicada al Trio Deslogeres, no ha sido
publicada.

Prisma (Piano, vibrafono y marimba).

5

Barcelona, 1979.

E: Barcelona, 19-X11-1980 por Carmen Undebarrena al
piano, Siegfried Fink al vibrafono y Xavier Joaquin a la
marimba.

211Djioni CHico harealizado una version para acordedn, piano y percusion de esta obra.
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P: Zimmermann Verlag , (Frankfurt).
G: Catalunya Radio -LP/CD Thorofon.

Puzzle (Clarinete -0 flauta contralto-, violoncello y
piano).

18

Barcelona, 1979.

E: Lunes Musicales de R.N.E. en Madrid el 23 -1VV-1979
por Juli Panyella al clarinete, Lluis Claret al violoncello y
Rosa Maria Cabestany al piano.

G: RNE-SRF-LP Columbia. CD Audio-visuals de
Sarria-FMC.

P: Max Eschig (Paris).

Trio de cuerda- Trio per archi- (Violin, viola y
violoncello). 17

Barcelona, 1982.

E: Conciertos de Radio Francia, Sala Gaveau, Paris, el 2 -
X1-1983 por el Trio de cuerdas de Paris.

G: RNE-SRF-CD Etnos.

P: Max Eschig (Paris).

Obra encargo de Radio Francia. Esta dedicada al Trio
de Cuerda de Paris.

Passim Trio (Violin, violoncello y piano).

17

Barcelona, 1988.

E: Conciertos de Eurorradio 1988-89 en el Palacio Real
de Pedralbes, Barcelona, el 10 -X-1988 por el Trio de
Barcelona.

G: RNE. Radio Suecia, Catalunya Radio.

P: EMEC

Obra encargo del Trio de Barcelona, al que esta
dedicada.

OBRAS PARA CUATRO INSTRUMENTOS

Miniaturas (Clarinete, piano, percusion y violin).
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10°

Barcelona, 1965.

E: Barcelona, 3-VI-1965 por el grupo Diabolus in
musica, dirigido por Joan Guinjoan.

G: RNE

P: Clivis Publicacions (ACC-Cluster), Barcelona.

Cinco estudios para dos pianos y percusion (Dos

pianos y dos percusionistas).
10’

Barcelona, 1968.

E: Palau de la musica Catalana, Barcelona. 17-V-1969
por el Diabolus in musica, dirigida por Joan Guinjoan.

G: RNE-Catalunya Radio-SRF-LP/CD Thorofon.

P: Alpuerto, (Madrid)

Bi-tematic?!2 (Dos violines, viola y violoncello).

10

Barcelona, 1970.

E: Festival Internacional de Mdusica, Barcelona, 21 -X-
1970 por el cuarteto Sonor.

G: RNE.

Résonances (Obra para cuatro percusionistas).
11

Barcelona, 1988.

E: Barcelona, 2 -V-1988 por los Percusionistas de
Barcelona.

G: RNE-Catalunya Radio.

P: Zimmermann Verlag (Frankfurt)

Esta obra fue encargo de Siegfried Fink, a quien esta
dedicada, junto al grupo Percussion Art Quartett.

Self -Parafrasis (Violin, viola, violoncello y piano).
20’
Barcelona, 1997.

212F4t3 obra fue revisada en 1998. El estreno de dicha versién se llevé a cabo en €
Festival de MUsica de Perelada, el 6-8-98, a cargo del Quarteto Guinjoan.
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E: 46 Festival Internacional de Mdusica y Danza de
Granada, el 27 -VI1-1997 por el Cuarteto Cristofori.

G: RNE.

P : Max Eschig.

Encargo del mencionado Festival, y fue realizada bajo
el patrocinio de la Fundacion Loewe. Estd dedicada a
Enrique Franco.

OBRAS PARA CINCO INSTRUMENTQOS

Triptico para quinteto de viento Tres movimientos: I.

Allegro, Il. Moderato Ill. Presto (Flauta, oboe, clarinete,
fagot y trompa).
10'

Barcelona, 1965.

E: Ateneo Barcelonés, el 8 V- 1965 por el Quinteto de
Barcelona, dirigido por Joan Guinjoan.

G: RNE -LP Ariola, CD Audiovisuals de Sarria -FMC

P: EMEC (Madrid)

Vectoriel (Trompa, trombdn y tuba).

7

Barcelona, 1985.

E: Auditorio Pablo Casals, ElI Vendrell (Tarragona), el
24 -VI111- 1985 por el Brass Gabrieli Ensamble de Londres.

G: RNE-BBC; CD Disques office - FMC

P: EMEC (Madrid)

Esta obra fue encargo de Juventudes Musicales de
Espafia. Estd dedicada al Brass Gabrieli Ensamble de
Londres.

OBRAS PARA SEIS O MAS INSTRUMENTQOS

Fragment (Fauta, oboe, fagot, trmpeta, piano,
percusion, dos violines, viola, violoncello y contrabajo).
7
Barcelona, 1969.
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E: Instituto francés, Barcelona, 1969 por el Conjunto
Catalan de Mdusica Contemporanea, dirigido por
Konstantin Sinonovich.

G: RNE-LP EMEC/Movieplay. CD EMEC.

P: EMEC (Madrid)

Musique intuitive (Clarinete, saxofén tenor,
trompeta, piano, violin y violoncello).
9
Barcelona, , 19609.
E: Instituto Francés, Barcelona 25 -11-1970 por el grupo
Diabolus in musica, dirigido por Joan Guinjoan.

Magma (Flauta, clarinete, clarinete bajo, fagot, dos
trompas, trompetas, trombdn, tres percusionistas, piano,
violin, viola, violoncello y contrabajo).

15'

Barcelona, 1971.

E: Palau de la Musica Catalana, Barcelona, el 19 -X-1971
por el Diabolus in musica, dirigido por Joan Guinjoan.

G: RNE.

P: Alpuerto (Madrid)

Esta obra estd inspirada en un cuadro del pintor
August Puig.

Improvisacion | (Flauta, oboe, clarinete, piano, dos
percusionistas, violin, viola y violoncello).
10°
Barcelona, 1973.
E: Santiago de Compostela, el 25 -111-1973, por el
Diabolus in musica, dirigido por Joan Guinjoan.
G: RNE.

Variorum (Flauta, clarinete, trompeta, trombdn,
piano, percusion, violin y violoncello).
11'
Barcelona, 1976.
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E: Paris, 7 -11-1979 por el Ensamble L'ltineraire,
dirigido por Alain Louvier.

P: Editions Musicales Transatlantiques (Paris).

G: RNE-SRF-LP EDA.

Esta obra fue encargo del Ensamble L'ltineraire.

Ambient n®1 213 _ primera version (Orquesta de

cuerda con la siguiente disposicion: 3.3.2.2.1)
15'

Barcelona, 1977.

E: Miércoles musicales de RNE, Palau de la Musica
catalana, el 27 -I1-1977 por la Orquesta Catalana de
Camara, a cargo de Gonzalo Comellas.

G: RNE-Catalunya Radio.

P: EMEC (Madrid)

Koan 77 (Oboe, fagot, trompa, trompeta, percusion,

violin y contrabajo).
10’

Barcelona, 1977.

E: Fundacion Juan March, Madrid, el 4 -V- 1977 por el
grupo Koan, dirigido por José Ramoén Encinar.

G: RNE -CD GASA

Encargo del grupo Koan, al que esta dedicada.

Esta obra no ha sido publicada hasta el momento.

GIC 1978 (Flauta, clarinete, piano, percusion, violin y
violoncello). 7'

Barcelona, 1978.

E: Berlin, el 2 -VII-1978 por el Grupo Instrumental
Catalan, dirigido por Carles Santos.

Obra encargo del mencionado grupo.

GIC 1979 (Flauta, clarinete, piano, percusion, violin y
violoncello). 13
Barcelona, 1979.

213Esta obra cuenta con otras dos versiones orquestal es.
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E: Teatro Real, Madrid, el 30 -1-1979 por el Conjunto
Instrumental, dirigido por José Maria Franco Gil.

G: RNE -LPRCA -CD GASA.

P: Alpuerto (Madrid)

Obra dedicada al Grupo Instrumental Catalan.

Diferencias (Flauta, oboe, clarinete, fagot, piano, dos

percusionistas, violin, viola, violoncello y contrabajo).
11

Barcelona, 1983.

E: WDR (Alemania), en 1983 por el Grupo de Camara
de Friburgo, dirigido por Arturo Tamayo.

G: WDR

Esta obra no ha sido publicado hasta el momento.

Obra encargo del Grupo de Camara de Friburgo; esta
dedicada a Jordi Roch.

Musica para 11 (Flauta, oboe, clarinete, trompa,
trompeta, trombon, percusion, 2 violines, viola y
violoncello). 13'

Barcelona, 1985.

E: Circulo de Bellas Artes, Madrid, el 27 -1V- 1987 por el
Conjunto Instrumental, dirigido por José Maria Franco
Gil.

G. RNE.

Esta obra no ha sido publicado hasta el momento; fue
encargada por Europalia, y estd dedicada a Francesc
Guinjoan.

Hommage a Carmen Amaya (Seis percusionistas)

17

Barcelona, 1986.

E: Soirées Catalanes du Studium, Toulouse, (Francia), el
16 -1V-1987 por los Percusionistas de Estrasburgo.

P: Max Eschig (Paris).

G: RNE - Catalunya Radio-SRF -CD ACC /Etnos.
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Esta obra fue encargo de las Soirées Catalanes du
Studium de Toulouse y esta dedicada a los Percusionistas
de Estrasburgo.

Nexus 214 (Dos percusionistas, violin, viola,

violoncello y contrabajo).
16'

Barcelona, 1993.

E: Radio Francia (Paris), el 10 -XII -1994 por la
Orquesta Filharmoénica de Radio Francia, dirigido por
Laurent Cuniot.

P: EMEC

G: SRF

Barcelona 216 (Flauta, oboe, clarinete, percusion,

piano, violin, viola y violoncello).
15'

Barcelona, 1995.

E: Aujourd’hui Musiques Perpignan (Francia), el 21 -XI-
1995 por Barcelona 216, dirigido por Ernesto Martinez
Izquierdo.

P: Max Eschig.

G: SRF-RNE.

Esta obra fue encargo de Aujourd'hui Musiques de
Perpignan, y fue escrita como celebracion del décimo
aniversario de Barcelona 216; estd dedicada a Ernesto
Martinez Izquierdo.

Fanfarria (Metales y percusion)

3

Barcelona, 1999.

E: Concierto inaugural del Auditori de Barcelona, 22 -
I11- 1999 por la Orquesta Sinfonica de Barcelona y Nacional
de Catalunya, dirigido por Lawrence Foster.

G: C-33, RNE, Catalufia Musica.

214Existe una version de esta obra para orquesta sola hecha por el propio compositor.
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Encargo de la Orqguesta Sinfonica de Barcelona y
Nacional de Catalufia.

Diptic pour 8 violoncelles

10'

Encargo de los Recontres d'Ensembles de Violoncelles
de Beauvais.

Dedicada a jacques Bernaerd.

CONJUNTO INSTRUMENTAL LIBRE

Croquis (Obra para conjunto instrumental libre y
sintetizador).

9

Barcelona, 1980.

E: Gijon, 7 -VII - 1980 por el grupo LIM, dirigido por
Jesus Villa Rojo.

G: RNE.

Esta obra esta dedicada al grupo LIM, y no ha sido
publicada hasta el momento.

Contrapunto alla mente 215 (Conjunto instrumental
libre).

Barcelona, 1985.

E: Festival Internacional de Organo Catedral de Ledn,
catedral de Leon, el 14 -X -1985 por Joan Guinjoan, Jean
Pierre Dupuy, Esperanza Abad, Adolfo Guitierrez Viejo,
Xavier Joaquin y F. Montarges.

G: RNE.

Esta obra, encargo del Festival Internacional de Organo
de Ledn, no ha sido publicada hasta el momento, y cuenta
con la particularidad de que la autoria global de la pieza se
debe también al pintor August Puig y al pianista Jean
Pierre Dupuy.

215Contrapunto alla mente es una obra colectiva de los misicos Joan Guinjoan y Jan
Pierre DUpuy, y e pintor August Puig.
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SOLISTA INSTRUMENTAL Y CONJUNTO
INSTRUMENTAL

Concierto para piano y orquesta de camara.-I. Allegro
ma non troppo. Il Moderato. Ill. Allegretto. (Piano solista,
flauta, oboe, clarinete, clarinete bajo, dos fagots, dos
trompas, trompeta y percusion).

20"

E: Palacio de Congresos de Barcelona, el 23 -V-1982,
por Liliana Maffiotte, al piano, y la Banda Municipal
Ciudad de Barcelona, dirigidos por Francésc LLongueres.

G: RNE.

Esta obra obtuvo el premio de composicion de la
Schola Cantorum de Paris en 1964. Esta dedicada a Liliana
Maffiotte, y no ha sido publicada hasta el momento.

Concierto para fagot y conjunto instrumental 216,
(Fagot solista, flauta, oboe, clarinete, piano, violin, viola,
violoncello y contrabajo). 16'

E: Biennal de Zagreb (Yugoslavia), el 11 -1V-1989 por
Dominique Deguines al fagot y el grupo instrumental
Circulo, dirigidos por José Luis Temes.

P: EMEC

G: RNE Cataluia Radio; CD Fonicetra-CD GASA. CD
EMEC-FMC.

Esta obra fue encargo del Centro para la Difusién de
la Musica Contemporanea, y esta dedicada a José Luis
Temes y al grupo Circulo.

MUSICA ESCENICA
Los cinco continentes Ballet cuya musica es para una

formacién de 3.3.3.3.-4.3.3.1.-3 percusionistas, arpa, piano
y cuerda, con coreografia de Joan Magrifa.

216Existe una version para saxof6n solista realizada por Manuel Mijan.
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30’

Barcelona, 1968.

E: Gran Teatro del Liceo, Barcelona, el 1-11-1969 por el
Ballet y la Orquesta del Gran Teatro del Liceo, dirigido por
Joan Guinjoan.

Obra pensionada por la fundacion Juan March.

Gaudi. -Opera en dos actos con libreto de José Maria
Carandell. Obra para soprano dramatica, dos tenores,
baritono, bajo, coro mixto y sexteto vocal (constituido éste
por tres tenores y tres bajos) y orquesta (3.3.3.3.-4.3.3.1.-
timpani, cuatro percusionistas, arpa, piano, cuerda y
conjunto coreografico).

120

Barcelona, 1989-92

E: Esta obra no ha sido estrenada ni grabada hasta el
momento.

P: EMEC (Madrid)

La obra fue un encargo de la Olimpiada Cultural de
Barcelona (OCSA); estd dedicada a la esposa del
compositor, Monique Gispert.

OBRAS PARA ORQUESTA SOLA

Sinfonia de la Imperial Tarraco. (Obra para percusion
y cuerda en formacion de 3.3.3.3.-4.3.3.1). (I. Allegro. II.
Andante I1l. Allegro).

20’

Barcelona, 1961.

Esta obra no ha sido estrenada, publicada o grabada.

Suite sinfénica del ballet "Los Cinco continentes".
Obra cuya formacion es de 3.3.3.3.-4.3.3.1- 3 percusionistas,
arpa, piano y cuerda.Barcelona, 1969.

20
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E: Palau de la Musica catalana, Barcelona, 23 -111-1970
por la orquesta Ciudad de Barcelona, dirigida por Rafael
Ferrer.

G: RNE.

P: Catalana de ediciones musicales.

Diagramas (Obra para 3.3.3.-4.3.3.1-3 percusionistas,

piano y cuerda).
21

Barcelona, 1972.

Obra no estrenada, grabada o publicada hasta el
momento.

Esta pieza ha ganado el Premio de Composicion
Ciudad de Barcelona, en 1972.

ADb origine Obra para 3.3.3.-4.3.3.1-4 percusionistas,

piano y cuerda).
15'

Barcelona, 1974.

E: Palau de la Musica catalana de Barcelona, dirigido
por Antoni Ros-Marba.

G: RNE. CD Audio-visuals de Sarria-FMC.

P: EMEC (Madrid).

Ambient n® 1 217 (segunda version). Obra para

orquesta de cuerda.6.6.4.4.2.
15'

Barcelona, 1977.

E: IV Festival Internacional de Mdusica
Contemporéanea, Teatro Principal, Alicante, el 23 -1X-1988,
por la Orquesta Gulbenkian de Lisboa, dirigida por José
Luis Temes.

G: RNE-Catalunya Radio.

P: EMEC.

217Existen dos versiones de esta obras. para conjunto de camara y para orquesta
respectivamente.
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Ambient n® 1 (tercera version) Obra para orquesta de
cuerda,12.12.8.8.4.

15'

Barcelona, 1977.

E: Teatro real, Madrid, 5 -XI1-1982 por la Orquesta
Nacional de Esparia, dirigida por Marcial Gols.

P: EMEC.

G: RNE.

Tzakol (Obra para 3.3.3.3.-4.3.3.1-4 percusionistas,

arpa, piano y cuerda).
14'

Barcelona, 1977.

E: Teatro real, Madrid, 27 -lI- 1978, por la Orquesta
Nacional de Espafa, dirigida por Rafael Frihbeck de
Burgos.

G: RNE.

P: Max Eschig

Esta obra fue encargo de la Orquesta Nacional de
Espafa.

Trama (Obra para 3.3.3.3-4.3.3.1-3 percusionistas,

timpano, piano y cuerda).
22'

Barcelona, 1983.

E: Teatro Real, Madrid, 12-X11-1984 por la Orquesta de
R.T.V.E. dirigida por Max Bragado Darman.

P: Max Eschig (Paris).

G: RNE-CD RNE.

Esta obra fue Premio de Composicidon Reina Sofia, de la
Fundacion Ferrer Salat y finalista del Premio Mundial del
Disco (Premio Koussevitzky), auspiciado por el IRCA de
Nueva York, en 1986.
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Trencadis 218 _ fragmento sinfénico de la O&pera
Gaudi_(Obra para 3.3.3.3.-4.3.3.1.-4  percusionistas,
timpano, arpa, piano y cuerda).

6

E: Auditorio nacional de Espafna, Madrid, 31 -1-1992
por la Orquesta Sinfonica de Madrid, dirigida por
Cristobal Halffter.

G: RNE.

P: EMEC

Nexus 21 (Obra para 1.1.1.1.-2.1.1.-timpano, dos
percusionistas y cuerda).
16'
Barcelona, 1993.
Obra no estrenada ni, por ello, grabada.
P: EMEC.
Obra encargo de Radio France.

Sinfonia n°2 Ciudad de Tarragona (Obra para 2.2.2.2-

2.2.-1 percusionista, y cuerda).
22'

Barcelona, 1996-98.

E: Palau de la Musica catalana, 4 -XIlI -1998, por la
Orquesta de Barcelona y Nacional de Cataluia, dirigida
por Christian Mandeal.

Obra encargo del Ayuntamiento de Tarragona, y
dedicada a Montserrat Icart.

P: Trito (Barcelona).

Pantonal (Divertimento orquestal para 2.2.2.2-2.2-1
percusionista y cuerda).
11
Barcelona, 1998.

218Esta obra fue revisada en 1994, y estrenada bajo su nueva forma el 15-3-94 en
Stuttgart, en la Beethoven Saal del Kultur und kongress zentrum liederhalle, acargo de
la Orquesta Ciudad de Barcelona, dirijida por Edmon Colomer.

219xiste una version redizada por el autor a partir del original de camara.
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E: Cadaqués, 23-VII-1998 por la Orquesta de
Cadaqués, dirigida por los flnalistas del 1V Concurso
Internacional de Cadaqueés.

P: Trit6 (Barcelona).

Encargo del Centro para la Difusiéon de la Mdusica
Contemporanea. Obra escrita en homenaje de la Orguesta
de Cadaqués, y dedicada a Isabel Guinjoan Cambra.

CORO MIXTO Y ORQUESTA

La rosa dels vents. Primera version. (Obra para 3.3.3.3-
4.3.3.1-piano, dos percusionistas y cuerda). Texto de Joan
Guinjoan.

Barcelona, 1971.

Obra no estrenada, grabada ni publicada.

La rosa dels vents. Segunda version. Obra para
3.3.3.3.-4.3.3.1-3 percusionistas, piano y cuerda). Texto de
Joan Guinjoan.

25'

Barcelona, 1978.

E: Palau de la MUsica catalana, Barcelona, 3-111-1979 por
la Coral Carmina y la orquesta Ciudad de Barcelona,
dirigidos por Salvador Mas.

G: RNE.

Esta obra no ha sido editada. Fue Premio de
Composicion Ciudad de Barcelona, en 1978. Premio Rosa
dels Vents del Centro de Estudios Riudomencs Arnau de
Palomar de Riudoms, en 1980.

In tribulatione mea invocavi Dominum (Obra para
coro mixto, 2.2.2.2.-4.2.2.0 percusion y cuerda).

21"

Texto cuyos versiculos han sido extraidos del salmo n°
17 - 18.

Barcelona, 1987.
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E: XXVI Semana de Musica Religiosa, Antigua Iglesia de
San Pedro, Cuenca, el 13 -1V-1987, por el coro de la
Fundacion Principe de Asturias y la Orquesta Sinfonica de
Asturias, dirigidos por Sabas Calvillo.

G: RNE.

Obra encargo de la XXVI Semana de Musica Religiosa
de Cuenca, y esta dedicada a Pietat Homs.

SOLISTAS INSTRUMENTALES Y ORQUESTA.

Mdusica per a violoncel i orquestra. Primera version.
Obra para violoncello solista, 3.3.3.3.-4.3.3.1, 3
percusionistas, arpa, piano y cuerda. 15'

Barcelona, 1975.

E: VI Recontres Internationale d'artt Contemporain, La
Rochelle, (Francia), el 17- VI11-1978 por Lluis Claret y la
Orquesta Filharmédnica de Lorraine, dirigidos por Michael
Tabachnik.

G: SRF.

Esta partitura no ha sido publicada hasta el momento.

Musica para violoncello y orquesta Segunda version.
Obra para 3.3.3.3-4.3.3.1- 3 percusionistas, arpa, piano y
cuerda).

20"

Barcelona, 1980.

E: Ciclo de la Sociedad Iberoamericana de la Musica,
Palau de la Musica catalana, Barcelona, el 26 -1X- 1980 por
Lluis Claret como solista y la Orquesta Ciudad de
Barcelona, dirigidos por Joan Guinjoan.

P: Salabert (Paris).

G: RNE-CSR-CD ACC/Etnos. SRF

Obra Premio de Composicion Ciudad de Barcelona en
1983, y dedicada a Lluis Claret.

Concierto n® 1 para Piano y orquesta. Obra para

piano solista, 3.3.3.3-4.3.3.1- 3 percusionistas y cuerda.
25'
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Barcelona, 1983.

E: Palau de la Musica Catalana, Barcelona, 26 -V-1984
por Eulalia Solé como solista y la orquesta Ciudad de
Barcelona, dirigidos por Yves Prin.

P: Max Eschig (Paris).

G: RNE-Catalunya Radio.

Obra encargo del Ministerio de Cultura Ayudas a la
creacion en 1982. Esta dedicada a Eulalia Solé.

Concierto n® 1 para violin y orquesta. Obra para

violin solista, 2.2.2.2-4.2.2, arpa,- 3 percusionistas y cuerda.
25'

Barcelona, 1986.

E: Teatro Real, Madrid, el 21 -X-1986, con Peter
Zazosfky, como solista y la Orqguesta Filharmonica de
Lieja, dirigidos por Pierre Bartholomée.

P: EMEC.

G: BRT/RTB.

Encargo del Festival Internacional de Mdusica de
Barcelona en 1986.

Dedicada a Alfonso Sanz.

Concierto para guitarra y orquesta. (I. Agitato. Il
Moderato giocoso). Obra para guitarra solista, 2.2.2.2- 4.2, 2
percusionistas y cuerda.

25'

Barcelona, 1990.

E: VI Festival Internacional de Musica Contemporanea de
Alicante, Castillo de Santa Béarbara, el 23 -IX- 1990 con
Ignacio Rodes como solista, y la orquesta Ciudad de
Barcelona, dirigidos por Edmon Colomer.

G: RNE. CD Audio visuals de Sarria -FMC.CD EMEC-
FMC.

P: EMEC

Obra encargo de la Obra Social y Cultural de la Caja
Provincial de Ahorros de Alicante. Esta dedicada a Ignacio
Rodes.
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OBRAS PARA CORO MIXTO

Retorn a Catalufia (Obra con texto de Josep Carmer).
g
Barcelona, 1976.
E: Church St. MArie, Leicester, (Inglaterra), 31 -VII-
1976, por la Coral Carmina, dirigida por Jordi Casas.
P: Clivis Publicacions (Barcelona).
Esta obra no ha sido grabada hasta el momento.

OBRAS PARA VOZ SOLA

Per I'Esperanza (Obra sin texto).
g

Barcelona, 1976.

E: Palau de la Musica Catalana, Barcelona, 24 -111-1976,
por Esperanza Abad.

P: Ed. Boileau.

G: RNE-LP RCA.

Obra dedicada a Esperanza Abad.

OBRAS PARAVOZ Y PIANO

Nuvols. (Obra con texto de E. Roig, esta concebida para

soprano y piano).
4

Barcelona, 1963.

E: Barcelona, 1963 por Josefina Lupiafiez -voz- y Joan
Guinjoan -piano-.

G: LP EML.

P: Ed. Boileau, coleccion Obras de primera etapa.

Peixos vermells (Obra con texto de E. Roig, esta
concebida

para soprano y piano).

4

Barcelona, 1963.
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E: Barcelona, 1963 por Josefina Lupiafez -voz- y Joan
Guinjoan -piano-.

P: Ed. Boileau, coleccion Obras de primera etapa.

Esta obra no ha sido grabada hasta el momento.

Raig de lluna (Obra con texto de E. Roig, esta

concebida para soprano y piano).
4

Barcelona, 1963.

E: Barcelona, 1964 por Josefina Lupiafiez -voz- y Joan
Guinjoan -piano-.

P: Ed. Boileau, coleccion Obras de primera etapa.

Esta obra no ha sido grabada hasta el momento.

Temptacié (Obra con texto de E. Roig, estd concebida

para soprano y piano).
2

Barcelona, 1963.

E: Barcelona, 1964 por Josefina Lupiafez -voz- y Joan
Guinjoan -piano-.

P: Ed. Boileau, coleccion Obras de primera etapa.

Esta obra no ha sido grabada hasta el momento.

Cant espiritual indi (Obra sin texto, esta concebida

para soprano y piano).
3

Barcelona, 1964.

E: Barcelona, 1964 por Josefina Lupiafez -voz- y Joan
Guinjoan -piano-.

P: Ed. Boileau, coleccion Obras de primera etapa.

Esta obra no ha sido grabada hasta el momento.

Rio profundo (Obra cuyo texto corresponde al
espiritual negro Deep river; esta obra fue concebida para
dos voces y piano).

3'50"

E: Barcelona, 1964 por Josefina Lupiafez -voz- y Joan
Guinjoan -piano-.
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G: RNE.
P: Ed. Boileau, coleccion Obras de primera etapa.

Triptico de Semana Santa. (Texto de Salvador Espriu,
para soprano y piano)

11'

Barcelona, 1973.

Compuesto de tres canciones: Semana Santa XIV, XXIV
y XVI.

E: Madrid, 13-1V-73 por Esperanza Abad, soprano, y
Joaquin Parra, piano.

G: RNE

P: Ed. Boileau.

Dedicada a Anna Ricci.

On son, oh mar, els Déus i llurs imatges? (Obra con

texto de J. V. Foix para tenor y piano).
5

Barcelona, 1993.

E: Auditorio de la Caixa, Sabadell, el 27 -X1-1993 por
Joan Cabero- tenor- y Manuel Cabero -piano-.

G: RNE. CD Audiovisuals de Sarria -FMC.

P: Ed. Boileau (Barcelona).

OBRAS PARA VOZ Y UN SOLO
INSTRUMENTO

Canto arcaico (Obra sin texto para mezzo-soprano y
percusion).

Barcelona, 1994.

3

E: Nick Havanna, Barcelona, 30 -V-1994 por Anna
Ricci y Xavier Joaquin.

P: Ed. Boileau (Barcelona).

G: Catalunya Musica.

Dedicada a Anna Ricci y Xavier Xoaquin.
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OBRAS PARA VOZ Y  CONJUNTO
INSTRUMENTAL

Acta est fabula (Obra con texto de Marco Aurelio,
para voz solista y flauta, clarinete, trompeta, trombon,
percusion, piano, violin, violoncello, contrabajo y cinta220).

17

Barcelona, 1975.

E: Instituto Aleméan, Barcelona, 15 -XI1-1975, por Anna
Ricci como solista, y el grupo Diabolus in musica, dirigidos
por Joan Guinjoan.

G: RNE -RAI -SRF. CD EMEC -FMC.

P: Alpuerto (Madrid).

Obra encargo de Radio Nacional de Espafa y
seleccionada para participar en la Tribuna Internacional de
Compositores de la UNESCO (Milan, 1978).

El Diari (Obra con texto de José Maria Espinas, para
voz solista, flauta, clarinete, saxofén tenor, trompa,
trompeta, trombodn, percusion, dos violines 221 vy
violoncello). 13'

E: Museo de Arte Moderno, (Paris), el 2 -111-1977, por
Esperanza Abad como solista y el grupo Solar Vortices,
dirigidos por Jacques Mercier.

P: EMEC

G: RNE, SRF. CD GASA CD EMEC-FMC.

Encargo de Solar Vortices.

OBRAS PARA CORO MIXTO Y CONJUNTO
INSTRUMENTAL

Punts cardinals (Obra con texto del propio
compositor, y concebida para coro mixto, flauta, oboe,

220Para |a elaboracion de ésta, e compositor contd con la colaboracion del pianista
Jean Pierre Dupuy).

221N esta obra, € segundo violin puede ser reemplazado por unaviola
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clarinete, fagot, trompeta, trombon, arpa, piano, percusion,
dos violines y contrabajo).

12'

Barcelona, 1966.

E: I Festival Internacional de Musica, Barcelona, el 15 -X-
1967, por el Coro Madrigal y el grupo instrumental
Diabolus in musica, dirigidos por Joan Guinjoan.

Esta obra no ha sido grabada o publicada hasta el
momento.

Foc d'aucell (Obra con texto de Blai Bonet, para coro
mixto, 2 flautas,2 oboes, 2 clarinetes, 2 fagotes, 2 trompas,
trompeta, trombon, y 4 percusionistas).

21'

Barcelona, 1982.

E:  XVII Jornadas Internacionales de Canto Coral,
Barcelona, el 4 -1X-1982 por el coro de las Jornadas de
Canto Coral, y el grupo Diabolus in musica, dirigidos por
Oriol Martorell.

Esta obra, encargo de las XVIIlI  Jornadas
Internacionales de Canto Coral, no ha sido publicada ni
grabada hasta el momento.
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DISCOGRAFIA

Ab Origine

Orquesta Sinfonica de Barcelona y Nacional de
Cataluna. Dir: Josep Pons. CD Audio-visuals de
Sarria.25.1581-1996. Produccion Fundacion de Mdsica
Contemporane a.

Acta est fabula

Anna Ricci (mezzo-soprano). Jean Pierre Dupuy (cinta)
Grupo Koan. Dir: Jos¢é Ramén Encinar. CD EMEC.
Produccion  Fundacion de Musica Contemporénea, serie
"Compositores de hoy", volumen 3.

Au revoir Barrocoz
Rose Marie Cabestany (piano).
LP Columbia SCLL 14125-1982.

Jean Pierre Dupuy (piano).
CD (de edicion propia).

Cadenzaz
Lluis Claret (violoncello).
LP Columbia SCLL 14125-1982.

Cadenza en Homenaje a Mompou
Josep Maria Escribano (piano)

CD Segunda Etapa (de edicion propia).

Jean Pierre Dupuy (piano)
CD (de edicion propia).

Canto Arcaico

222 gta grabacion ha sido galardonada con el Premio Naciona del Disco.

223Egta grabacion ha sido galardonada con el Premio Nacional del Disco.
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Anna Ricci (mezzo-soprano), Xavier Joaquin
(percusion) CD Ediciones Albert Moraleda Coleccion
Miralla (de edicién propia).

Células nim.1
Carles Santos (piano).
LP Edigsa AHMC 10.101

Pedro Espinosa (piano).

LP EMEC/Movieplay S.26.214-1976

CD EMEC E-007 Anthology of Contemporary Spanish
Music. 1994

Células numa.
José Maria Escribano (piano)
CD Segunda etapa (de edicion propia).

Chez Garcia Ramos
José Maria Escribano (piano)
CD Primera etapa (de edicion propia). .

Cielo Vacio
Marco Socias (guitarra)
CD Album de Colien para Guitarra 02011.1998.

Cinco estudios para dos pianos y percusion

José Maria Escribano y Eulalia Solé (pianos). Siegfried
Fink y Javier Joaquin (percusion). LP Thorofon Capella
MTH 228 Drums in Chamber Music.

Concierto para fagot y conjunto instrumental

En Accademia Musicale Chigiana-Nuova Musica per
L'Europa, Espafa 1989.

Dominique Deguines, Grupo Circulo, Dir: José Luis
Temes.

CD Fonicetra CD51.1990

En Musica espafiola contemporanea I: EL Grupo Circulo
interpreta a Joan Guinjoan. CD GASA 9G0430-1991
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CD EMEC. Producciéon Fundacion Musica
Contemporanea, serie Compositores de hoy (de propia
edicion).

Concierto para guitarra y orquesta

Ignacio Rodes, English Chamber Orchestra. Dir:
Edmon Colomer.

CD Audio-visuals de Sarria 25150046. Produccion
Fundacion Musica Contemporanea 4-1994.

CD EMEC. Produccion Fundacion Musica
Contemporanea "serie Compositores de hoy" (de edicion

propia).

Digraf
José Maria Escribano (piano).
CD Segunda Etapa (de edicion propia).

Divagant
Bemard Fauchet (piano).
LP Auvi L7 442-1982.

Jean Pierre Dupuy (piano).
CD (de edicion propia).

El pinell de Dalt
José Maria Escribano (piano).
CD Primera Etapa (de edicion propia).

El Diari

En Musica espafiola contemporanea I: El grupo Circulo
interpreta a Joan Guinjoan.

Anna Ricci (mezzo-soprano), Grupo Circulo. Dir. José
Luis Temes.

CD GASA 9G0430-1991

CD EMEC. Produccion Fundacion Musica
Contemporanea, "serie Compositores de hoy" (de edicion

propia).

831



Ensayo a dos voces
José Maria Escribano (piano).
CD Primera Etapa (de edicion propia).

Escena de nifios

En Asociacion Catalana de Compositores, Vol IV.
Oriol Romani (clarinete) Angel Soler (piano).
LP Audio Visuals de Sarria 251484-1991.

Fantasia para clarinete y piano

En Fantasias Mediterraneas.

Joan Enric Lluna (clarinete), Jan Gruithyzen (piano).
CD Clarinet classics -CC007-1997.

En En Asociacion Catalana de Compositores, Vol IV.
Oriol Romani (clarinete) Angel Soler (piano).
LP Audio Visuals de Sarria 251484-1991

Flamenco
Begoina Urianrte (piano) Karl-Hermann Mrongovius

(piano).

CD Wergo 6634-2 Contemporary Spanish Music for piano.

1998.

Fragment

Conjunto instrumental. Dir: José Maria Franco.

LP EMEC/Movieplay 17.1306/4-1997.

CD EMEC E-007 Anthology of Contemporary Spanish

Music. 1994

GIC 1979

Conjunto instrumental. Dir : José Maria Franco.

LP RCA RL 35335(2)-1981

Grupo Circulo. Dir: José Luis Temes.

En Mdusica espafiola contemporanea I: ElI Grupo Circulo

interpreta a Joan Guinjoan.

CD GASA 9G0430-1991
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Hommage a Carmen Amaya

Percusinistas de Barcelona. Dir: Xavier Joaquin.

CD Asociacion Catalana de Compositores/Etnos 09.A.52.
Produccion Musica Contemporénea. 1991.

Jondo
Bernard Fauchat (piano).
LP Auvi L7 442 -1982.

Liliana Maffiotte (piano).
CD Generalitat de Catalunya/PDI -1991.

Emili Brugalla (piano).
CD (de edicion propia).

Jean Pierre Dupuy (piano).
CD (de edicion propia).

Koan 77

Grupo Circulo. Dir: José Luis Temes.

En Mdusica espafiola contemporanea I: ElI Grupo Circulo
interpreta a Joan Guinjoan.

CD GASA 9G0430-1991

Magic224
Montserrat Gascon (flauta), Xaviel Coll (guitarra).
CD Audio Visuals de Sarria 25.1478-1991.

Microtono
Adele Auriol (violin).
LP Auvi L7442-1982.

Momentos num. 1
José Maria Escribano (piano)
CD Primera etapa (de edicion propia).

224xiste una version paraflautay guitarra realizada por Xavier Coll.
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Musica per a violoncel i orquestra

Lluis Claret, Orquesta Sinfénica del Estado de
Gottwaldov. Dir: Joan Guinjoan.

CD Asociacion Catalana de Compositores/eEnos 09 A52.
Produccion Musica Contemporanea, 1991.

Neuma

En Mdusica espafiola contemporanea I: ElI Grupo Circulo
interpreta a Joan Guinjoan. Salvador Espasa (flautas).

CD GASA 9G0430-1991.

En Vol ad Libitum/Compositores de Barcelona (I), Xavier
Esteve (flautas)
CD Dino Classics 30028-1991.

Nocturno
Alberto Nieto (piano).
CD Etnos 10.B.51-1991.

José Maria Escribano (piano)
CD Segunda etapa (de edicion propia).

Nuvols
Sonja Stenhamar (soprano).
LP EMI 061 35225.

On son, oh mar, els Déus i llurs imatges?

Joan Cabero (tenor), manuel Cabero (piano).

CD Audio-visuals de Sarria. Produccion Fundacion
Musica Contemporanea (de edicion propia).

Per I'Esperanca
Esperanza Abad (soprano).

LP RCA RL 35335 - 2. 1981.

Anna Ricci (mezzo-soprano).
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CD Ediciones Albert Moraleda Coleccion Miralla (de
edicion propia).

Preludio Num.1
José Maria Escribano (piano).
CD Primera etapa Ide edicion propia).

Prisma

Siegfried Fink y Xavier Joaquin (percusion), José Maria
Escribano (piano).

En Drums in Chamber Music.

LP Thorofon Capella MTH 228.

Woirzburger Perkussions Ensemble. Dir: Siegfried
Fink.
CD Thorofon Drums CTH-2003.1990.

Puzzle

Juli Panyella (clarinete), Lluis Claret (violoncello), Rose
Marie Cabestany (piano).

LP Columbia SCLL 14125-198222,

Grupo Manon.
CD Audio-visuals de Sarria 51626. Produccion
Fundacion Musica Contemporanea, 1998.

Recordant Albéniz
Ananda Sukarland (piano).
CD Album de Colien.
Tecnodisco M-30062-1995.

Retaule
Adele Auriol (violin), Bernard Fauchet (piano).

LP Auvi L7 442-1982.

Self-Parafrasis

225Esta grabacion ha obtenido el Premio Nacional del Disco.
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London Sinfonietta. Dir: Edmon Colomer.
CD (de edicion propia).

Suite Moderna
José Maria Escribano (piano).
CD Primera etapa (de edicion propia).

Tensio
Adele Auriol (violin).
LP Auvi L&$$!-1982

Tension -Relax
Xavier Joaquin (percusion).
LP EDA -36-1977.

Gregor Buhl (percusion).
LP Gema 76.26146. 1980

Axel Fries (percusion).
LP Audite LC 4480-1982.

Xavier Joaquin (percusion).
CD Percussio Ara!. Audio-visuals de Sarria 251538.
Produccion Fundacion Musica Contemporanea.

Tramaz22

Orquesta Sinfonica de Radiotelevision Espafiola. Dir:
Joan Guinjoan.

LP RTVE/RNE APR 003 -1986.

CD RTVE/ RNE 650003- 1990.

Tres petites peces (Homenaje a Cristofor Taltabull)
Eulalia Solé (piano).

LP PDI E-30533.1984.

José Maria Escribano (piano).

226Egta grabacion ha resultado findista en e Premio Mundial del Disco, -Premio
Koussevitzky-, convocado por €l IRCA de Nueva Y ork en 1986.
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CD Segunda etapa (de edicion propia).

Tres piezas para clarinete solo27
Juli Panyella (clarinete).
LP Columbia SCLL 14125 -1982.

Jesus Villa Rojo.

LP EMEC/Movieplay 17.1306/4. 1978.

CD EMEC E_007 "Anthology of Contemporary Spanish
Music". 1994.

Trio per archi

Trio de cuerda de Paris.

CD Asociacion Catalana de Compositores/Etnos
09.A.52- 1991.

Triptico de Semana Santa

Anna Ricci (mezzo-soprano), Joan Guinjoan (piano).

CD Ediciones Albert Moraleda Coleccion Miralla (de
edicion propia).

Triptico para quinteto de viento

Quinteto Aulos.

LP Ariola 27508.

Harmonia Quintet de vent.

CD Audio-visuals de Sarria. Fundacion de Musica
Contemporanea 1 -1994.

Variorum
Diabolus in Musica. Dir: Joan Guinjoan.
LP EDA T- 36 -1977.

227Esta grabacion ha obtenido el Premio Nacional de Disco.
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CONCLUSIONES

Joan Guinjoan es uno de nuestros compositores mas
reconocidos; asi lo avala su Premio Nacional de Musica y
el Nacional de Cultura de la Generalitat de Cataluia; es
Doctor Honoris Causa por la Universitat Rovira i Virgili de
Tarragona, y miembro numerario de la Academia de Bellas
Artes de San Jordi. Nos planteamos realizar esta tesis sobre
su obra no para demostrar la valia de su trayectoria, algo
Innecesario a estas alturas, sino para hacerlo desde una
perspectiva musicoldgica, que englobe tanto el aspecto
analitico como el estético. Esta es nuestra personal toma de
postura ante una obra de finales del XX, como es la de
Guinjoan.

Creemos que estos dos &mbitos de la musica actual, con
todo el peso conceptual que arrastran desde principios del
siglo XX, son el objeto especifico del musicologo: establecer
claramente su campo de accidon, que es el de actuar y
pensar sobre la musica que le es contemporanea a él
mismo. En nuestro criterio, el musicélogo que reflexiona
sobre su época debe tratar de acercarse a la psicologiay a
la sociologia, la matematica y la informatica y creemos que
en este sentido direccional y no al revés, ya que, en lineas
generales, no produce el mismo efecto conocer unas
disciplinas operativas que conocer la disciplina a la que se
aplican. Y debe hacerlo sin por ello abandonar sus propias
disciplinas, la historiografia, el analisis y la estética.

Hemos puesto pues, todo nuestro interés argumental
en la interpretacion y sobre todo, en la definicion de los
distintos resultados compositivos experimentados por la
obra guinjoaniana, de los procedimientos que les dan
lugar, tanto especulativos como técnicos, partiendo de las
grandes lineas del pensamiento musical "finisecular” (XX),
y, a traves de su contrastacion con la obra guinjoaniana,
hemos elaborado nuestros andlisis y nuestra particular
vision estética de dicha obra.

A lo largo de estos afos de trabajo, hemos podido
estudiar teorias y propuestas analiticas que han sido para
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nosotros enormemente sugerentes y estimulantes, pero sélo
hemos seguido aquellas que aportaban claramente lineas
de trabajo verificables. Por ello, no hemos optado por
abordar estrategias de pensamiento  puramente
especulativas, en el fondo y en la forma, siguiendo los
consejos de nuestro director de tesis; no hemos optado por
abrir vias comunes de investigacion de significados y
paradigmas musicales y textuales, porque partimos del
hecho musical como fendmeno sonoro Yy como
acontecimiento artistico y queremos llegar a comprender
mejor ese événement que es la obra guinjoaniana.

Hemos pensado la musica de Guinjoan desde una
perspectiva formalista, contenidista, fenomenoldgica,
estructuralista, deconstructivista y hermenéutica. Todas
estas posturas obedecian a unos criterios claros, estudiaban
la cualidad del objeto artistico en profundidad y llegaban a
conclusiones diferentes. Hemos podido estar o no de
acuerdo con ellas, pero lo cierto es que todas estas visiones
nos han aportado algo valioso, que es perspectiva y
conocimiento como criterios de trabajo. Nuestro enfoque
estético ha partido de dichas teorias y, finalmente, ha
propuesto conclusiones propias.

Entre estos dos estadios, tuvimos que pasar por uno
que, en la tesis, se presenta en forma de realizacion de
distintos "estados de la cuestion”. Creemos que era
necesario presentarlos antes de las argumentaciones
centrales, porque debemos poner de manifiesto cuales han
sido las corrientes estéticas de las que partimos para el
conocimiento estético de la mdusica actual, bien para
tenerlas en cuenta, bien para rechazarlas. Ello supone
encontrar en esta tesis un aparato critico que envuelve a la
obra guinjoaniana. Insistimos en que, apelando al criterio
cientifico de rigor, teniamos que mostrar nuestros puntos
de partida estéticos, argumentdndolos. No hemos
pretendido, eso si, presentar estos "estados de la cuestion™
como punto de encuentro de todas las visiones, teorias,
sistemas y escuelas tenidas en cuenta. No se encontraran
todas, porque entonces se trastocaria el objetivo con el que
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han sido propuestos. Nuestro interés a la hora de hacerlos
ha sido pues, el de construir balances criticos a partir de los
cuales, emitir nuestros propios juicios.

Estos no nacen de la consideracidon kantiana de que, las
proposiciones estéticas no son ni verdaderas ni falsas,
porque no corresponden al mundo del conocimiento.
Desde Heidegger, el arte es visto como una plasmacion
clara del conocimiento, con lo cual, nuestras proposiciones
han tenido la intencion de ser todas verdaderas. Sabemos,
evidentemente, que no son el Unico enfoque posible.

Creemos que se puede discrepar de ellas, pero hemos
intentado que todas fuesen construidas conforme a una
I6gica de pensamiento, que impregnara no sélo cada
categoria estética o cuestion a tratar, sino que se trasladara
a toda la vision global de la obra guinjoaniana como
corpus, enfocada bajo el prisma interpretativo, bajo una
hermenéutica musical.

Para superar el "posibilismo" filoséfico en el que nos
dejo el fin del XX, el apartado analitico ha pretendido
utilizar un lenguaje operativo totalmente diferente, aunque
se reconociese en el fondo el mismo interés como guia: la
interpretacion a partir de unos datos contrastados,
referidos tanto a los parametros en los que se desarrolla la
obra como discurso temporal, como a su articulacién como
obra, i.e; su expresion como forma, como logro final de una
iIdea compositiva expresada. Pero creemos que en el
andlisis musical de principios del siglo XXI era necesario
encontrar un punto de encuentro entre posturas
estructuralistas, (que priman sobre todo el proceso formal y
que han imbuido de positivismo y cientifismo el mundo
analitico) y posturas recepcionistas o socioldgicas (que
priman el aspecto estadistico del hecho musical, visto éste
como dato). Nosotros hemos hecho nuestra propuesta, sin
olvidar la finalidad de un analisis de musica actual. Hemos
intentado aplicar una hermenéutica analitica, ya que no
solo creemos que debiamos exponer descriptivamente los
procesos compositivos que dieron como resultado cada
partitura, sino también interpretarlos, definiendo
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procedimientos, categorizandolos vy en  suma,
construyendo una nueva vision de la musica guinjoaniana.

En el apartado analitico

Nuestra exigencia Ultima a la hora de realizar el
analisis parte de un planteamiento general para la obra
guinjoaniana, que llevamos al terreno analitico, y es la
necesidad de plasmacion clara de un pensamiento
descriptivo,  significativo y metodologico puramente
musical, que aportara definicién y contenido analitico a la
obra guinjoaniana vista con el prisma diacrénico.

Asi, analizamos obras pertenecientes a todas sus
etapas compositivas, gue en una imaginaria linea
evolutiva, abarcan treinta y cinco anos. En ellas, tratamos
de poner de manifiesto sus procedimientos compositivos,
tanto a pequefia como a gran escala; sus rasgos estilisticos
mantenidos como “sefias de identidad Guinjoan™, a traves de
los distintos procedimientos globalizadores que enmarcan
dichas obras (desde el serialismo, al atonalismo, o el
pantonalismo), intentando revelar, describir, definir,
conceptualizar y universalizar los rasgos analiticos mas
destacados, definidores en ultima instancia del conjunto
de su obra.

En todos los andlisis hemos querido presentar de una
forma organizada y adecuada a sus elementos
constitutivos cuanto en ellos hay, atendiendo sobre todo a
los aspectos de continuidad y de divergencia entre las
obras de las distintas etapas, toda vez que se trata de un
compositor que ha atravesado diversos estadios creativos,
lo gue necesariamente debia quedar reflejado, analizado y
valorado en nuestro trabajo. Hemos desechado pues,
aquellas lineas de investigacidon analitica que priorizan la
mera aportacion de datos o el soporte explicativo
lingUistico, porque creemos que con el analisis debemos
proponer modelos cognitivos propios de nuestra materia,
a los que se llega con el cuestionamiento de los distintos
porqués estilisticos en cada caso, del lugar que ocupa no
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solo en la génesis concreta y particular de una obra, sino
en el conjunto de la obra guinjoaniana. En definitiva,
hemos pretendido construir con cada analisis,
especialmente en las obras sinfénicas, sucesivas
propuestas de modelos de planteamiento cognitivo, que
llegaran a identificar/reconciliar el acto analitico con el
acto hermenéutico de la interpretacion.

En una vision de conjunto, podemos ofrecer algunas
de las conclusiones de orden analitico que hemos
considerado de especial relevancia, si bien en cada uno de
los analisis se detalla pormenorizadamente el concepto y
Su porqué.

Diferenciamos varios aspectos diferentes, asi en lo
relativo a procedimientos compositivos y a rasgos de estilo.
Dentro de los procedimientos compositivos, Guinjoan no
se adscribe mucho tiempo al sistema serial, y ademas,
cuando lo hace, es en un sentido muy particular, que se
realiza en su obra de cuatro maneras complementarias: a)
cOmo una propuesta semantica Yy estructural mas que
sistematica, que contiene a modo de germen las nuevas
posibilidades de flexibilizacion sonora; b) como una nueva
direccionalidad constructiva cuando el sistema tonal estaba
précticamente agotado, ¢) como la posibilidad formal de alcanzar
una cierta totalizacion: la obra global, gracias a su caracter
unificador, alejado de las directrices tonales y de sus
subsiguientes relaciones de tension-relajacion; en suma: d) como
la consecucion de estructuras de discurso en las cuales, la
posibilidad de resultados acustico-formales aparezca como la
finalidad ultima.

Vinculado en cierto modo a esta vision nos
encontramos con el concepto de interversion, gue 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".

También es un rasgo claro en Guinjoan la elaboracién
motivica derivada de pequefias células de caracter
intervalico, y dentro de esta particular manera de entender
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la composicion, destacamos la construccion motivica que,
desde una breve célula, tiende a la complejidad, en un
juego generalmente contrastante de dinamicas, tanto en el
nivel factico como en el conceptual( tensién/relajacion y
sonido/ruido).

Sefia de identidad en Guinjoan es la utilizacion del
procedimiento de apertura, siempre en un marco
contextual de escritura cerrada, asi como el planteamiento
formal de “obra en un s6lo movimiento”, jalonada por
elementos de continuidad y contraste en un marco general
de clara tendencia a construir estructuras elaboradas.

Destacamos también la utilizacion de citas ajenas a su
musica como estimulo generador a través de las cuales se
confiugra su propio lenguaje.

Claramente caracterizador del modo de componer
guinjoaniano es la construccion de fragmentos
ambientales a base de wun particular lenguaje de
armonicos, y de la escritura de timbres, que en estos
fragmentos, actia como potenciador del contenido
ambiental.

En este ultimo sentido, destacamos la particular
“puesta en obra” de la aplicacion guinjoaniana de la
melodia de timbres como concepto compositivo,
producido bien a través del didlogo entre unos acordes
sucesivos en progresién cromatica, o en adelgazadas
texturas instrumentales o, en otro sentido, como
identificador tematico en el mismo grado funcional que lo
hacen las alturasy los ritmos.

Hemos intentando dejar constancia a lo largo de la
tesis que el compositor investiga sobre las implicaciones
reales del hecho sonoro (al decir reales nos referimos a las
derivadas directamente del sonido que desea obtener). Las
teorizaciones que lleva a cabo caen en el campo de la
realidad factica del sonido, en el campo de los
procedimientos compositivos; a Guinjoan le son
completamente  ajenas las miradas reflexivas sobre
aspectos puramente teoricos, que se producen al margen
del sonido.

844



Asi, la configuracion timbrica se presenta en gran parte
de sus obras como el principal medio organizativo, sobre
todo en obras en los momentos en que apenas existen
fluctuaciones de alturas. El timbre se convierte en la obra
de Guinjoan en un factor de discurso plenamente
potenciado, que definimos como configurador tematico, y
gue adquiere un notable relieve en sus composiciones
tanto por la complejidad textural que lo envuelve como
por la vinculacion a procedimientos instrumentales que lo
ponen de relieve.

Como procedimientos estilisticos, hemos destacado a
la hora del analisis la explotacién de las dinamicas en el
uso de arco y la utilizacion de signos dinamicos en
gradacion de intensidad siempre variable. Guinjoan
emplea también unos factores de progresion directos
(matices, dindmica, ataque y textura) y otros indirectos
(elementos tematicos y motivicos) que, asociados a los
primeros, 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 estético;
la combinatoria de escritura flexible con otra controlada, la
relacion logica de los elementos configuradores, definidos en el
andlisis con los momentos importantes y cadenciales del
discurso y por ultimo, la actualizacion de procedimientos
escriturales propios de momentos histéricos anteriores,
como es la escritura candnica o la contrapuntistica. En el
marco global de la obra, adquieren un especial relieve los
giros al diatonismo en sus ultimas obras, en el sentido de
reorganizaciones de materiales no tonales en un marco
armoénico de resonancia pantonal. Hemos expuesto el
modo en el que el compositor plasma en cada obra su
particular busqueda del relieve sonoro, bien con un trabajo
explicito de texturas, bien con un entramado tematico
espacializado en distintos instrumentos.Asimismo, y en
ciertas obras en las que el parametro timbrico adquiere un
alto grado constructivo, o hemos estudiado a la luz del
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concepto que hemos definido como de “sistemas de
coordinacion entre los componentes acusticos”.

En cuanto a las obras vocales analizadas en este
trabajo, destacamos los siguientes rasgos de estilo: a)
alejamiento del tratamiento virtuosistico de la voz, b)
explotacion de recursos expresivos ajenos al canto, como
seseos, sonidos indeterminados, pregén, etc., ¢)
explotacion de la onomatopeya y de los recursos fonéticos
en general, d) basqueda del contraste entre sonido patente,
(emitido) y sonido latente (bouche ferme), e) juegos de
sonidos relativos y de alturas aproximativas, que fluctian
entre el recitado-parlado y el recitado-cantado.

Para las obras de Guinjoan de los ultimos afios hemos
hablado de una sensorialidad tonal, provocada por la
utilizacion de pedales modales o de heterofonias de los
elementos tematicos, que tienen como razon de ser la
primacia en la busqueda de la sensorialidad sobre otros
parametros sonoros.

En el apartado estético

Hemos pretendido sentar las bases para un pensamiento
musical propio de la obra guinjoaniana, utilizando el
enfoque integrador de las disciplinas que, creemos, son
parte de la musicologia: la estética, la psicologia y la
sociologia, considerando la necesidad de estas dos ultimas
no tanto en su enfoque instrumental o empirico, sino como
distintas modalidades del pensamiento estético.
Consideramos la Filosofia de la Musica como el ambito
global mas adecuado para enmarcar todas las
consideraciones de orden estético, y dentro de ella, la
Hermenéutica, porque las poéticas de vanguardia
rechazan la delimitacién que la filosofia
"clasica"(Neokantiana y neoidealista) les impone, ya que no
se consideran como meras especulaciones tedricas sin mas,
sino que ellas mismas se proponen como modelos de
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conocimiento privilegiado de lo real2226 . Es cierto que la
herencia de las vanguardias histéricas se mantiene en la
musica de finales del siglo XX (y en el caso concreto de
Guinjoan) en un nivel menos totalizador y menos
metafisico, factor este ultimo que consideramos de vital
trascendencia en los planteamientos guinjoanianos, ya que
éste siempre ha rechazado la teorizacion al margen del
hecho sonoro concreto, y ha preferido vincular el resultado
concreto que emana de sus investigaciones previas a unas
necesidades de composicion concretas, que son diferentes
en cada obra. De este hecho se deriva pues, una cierta
negacion, un rechazo de los lugares que tradicionalmente
han sido asignados a la experiencia estética.

En este comienzo de milenio, no creemos en las
tendencias finalistas del pensamiento que preconizaban el
fin del arte, de la musica, en suma, el fin de la estética; el
relativismo estilistico no es sintoma de decandencia para
nosotros; antes bien, todo lo contrario. Un compositor
como Guinjoan ha investigado siempre, a través de los
procedimientos, de los estilos y los sistemas compositivos.
Creemos que lo que ha encontrado es belleza, coherencia,
forma logica, verdad y racionalidad, y asi lo hemos tratado
de explicar en el apartado estético. La sintesis de todo ello
es su musica.

Sobre estas premisas, hemos intentado realizar un
estudio de la obra guinjoaniana lo mas integrador posible,
a partir del cual se encontraran argumentos solidos, y
valoraciones personales que ayudaran al conocimiento de
su obra, que ayudaran a pensar la obra guinjoaniana desde
el conocimiento estético. Para ello, hemos tenido que
reflexionar primero sobre el papel que el pensamiento
musical tiene en estos momentos, en los que estan ya
superadas las visiones negativas expresivas (la filosofia ha
muerto, el arte ha muerto) y las contradicciones hegelianas
(la musica es forma vs contenido; significante vs signficado;
el artista en funcion de la obra o la obra en funcion del

228\/ gttimo, G. Nihilismo y hermenéutica en la cultura posmoderna. Ed. Gedisa,
Barcelona, 1986
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artista, y asi ad infinitum). En esta acumulacion
metodoldgica, en esta superposicion de escuelas, debiamos
encontrar nuestras propias pautas de conocimiento. Por
ello, en nuestra tesis hay un estudio analitico de la obra y
otro estético, sobre la obra. Una parte estudia el objeto
artistico con criterios de objetividad, considerandolo como
elemento Unico de analisis, sin comparaciones con otras
partituras. Otra, que se abre a distintas propuestas no
objetivas y que compara para asi, fusionando vy
contraponiendo teorias, llegar a la comprension de la
musica de Guinjoan en su sentido méas amplio.

Asi, a lo largo del apartado estético, hemos ofrecido
definiciones sintéticas y evolutivas de las distintas
categorias de la obra guinjoaniana, que hemos construido
a partir del estudio de su evolucion, de su estética y su
estilo.

Creemos necesario hacer una ultima referencia al
apartado sociolégico, que ha sido el udltimo a&mbito de
investigacion de la obra guinjoaniana y que ha sido
planteado como apoyo al estudio estético, no hemos
tratado la sociologia de la musica como una fuente
autbnoma de conocimiento, porque, creemos, Nno se
constituye en ciencia que opere con la solucién de
cuestiones, ni presenta un medio propio de indagacion.
Hemos hecho dos diferenciaciones tipoldgicas de la
sociologia de la musica: una, tedrica, que sirve de base a
todo el corpus compositivo visto como obra en una
sociedad, y otra, instrumental, en la que la sociologia sirve
para penetrar en el mundo de la obra. En la primera,
hemos considerado la teoria de los campos artisticos como
la mas adecuada como marco social para la obra de
Guinjoan, si bien, y como ha quedado patente a lo largo de
todo este apartado, hemos preferido los ambitos cognitivos
gue aporten conocimiento sobre la obra de Guinjoan, mas
que sobre el marco que la sustenta.

En la segunda, reflexionamos sobre la relacion concreta
gue se establece entre un determinado publico y la obra
guinjoaniana, comprobando el grado de aceptacion y
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asimilacion de ésta. Al mismo tiempo, al indagar y
plantearnos el cuestionamiento que de la mdusica de
Guinjoan se hacen las personas que la escuchan,
comprendimos algo més de la sociedad que nos rodea, y
en cierto modo, algo mas de nosotros mismos. La musica
de Guinjoan, contemporanea a todos nosotros, nos abre las
puertas a la pregunta constante, también en el siglo XXI,
de qué es el ser humano.

849



BIBLIOGRAFIA

Adorno, T.W. Filosofia de la nueva musica.Ed. Sur, Buenos Aires,
Argentina, 1966.

. Disonancias. Ed. Rialp, Madrid, 1966.
: Improntus. Ed. Laia, Barcelona, 1985.

Aguilera Cerni, V. Ortegay D’Ors en la cultura artistica espafiola. Ed. Ciencia
Nueva, Madrid, 19661.

: El arte impugnado. Ed Cuadernos para el dialogo, Madrid, 1969.

Albelda, J.L. El sentido dilatado. Reflexiones sobre el arte contemporaneo.
Universidad Politécnica de Valencia, Valencia, 1992.

Albet, M. “Mdsica catalana viva”. Ed. Ensayo/Destino, Barcelona, 1979.

Alvarez, L. Signos estéticos y teoria. Critica de las ciencias del arte. Ed.
Anthropos, Barcelona, 1986.

Arnheim, R. Hacia una psicologia del arte. Arte y entropia. Ed. Alianza Forma,
Madrid, 1986.

Attinello, P.G. The interpretation of chaos; a critical analysis of meaning in
European avant-garde vocal music, 1958-68. University of California
Press, Los Angeles, 1997.

Badiou, A. Manifiesto por la filosofia. Ed. Catedra, coleccién Teorema, Madrid,
1990.

: Mundo contemporaneo e desexo de filosofia. Ed. Laiovento, Santiago de
Compostela, 1992.

Barce, R. “Doce advertencias para una sociologia de la musica”. Coloquio
artes, n° 72, Fundacién Gulbenkian, Lisboa, 1987.

____:Fronteras de la musica. Ed. Real Musical, Madrid, 1985.
Barthes, R. La aventura semiolégica. Ed. Paidos, Barcelona, 1990.
___:Elementos de semiologia Ed. Comunicacion SerieB, Madrid, 1970.
Baudrillard, J. El crimen perfecto. Ed. Anagrama, Barcelona, 1996.

: Lailusion del fin. Ed. Anagrama, Barcelona, 1993.

: Cultura 'y simulacro. Ed. Kairos, Barcelona, 1978.

850



Bayer, R. Historia de la Estética. Ed. Fondo de Cultura Econémica, México
D.F., 1986.

Beldelld, Mn Francisco de P. La musica en Barcelona (Noticias histéricas). Ed.
Libreria Dalmau, Barcelona, 1943.

Bessiére, M. “Oiseaux exotiques, d’Olivier Messiaen: de la nature a I’'oeuvre
musicale”. Revue de Analyse Musicale, n® 7, 1987.

Blaukopf, K. Sociologia de la Musica. Ed. Real Musical, Madrid, 1988.
Bonastre, F. MUsica y parametros de especulacion. Ed. Alpuerto, Madrid, 1977.

Bosseur, J. Y. Le sonore et le visuel. Intersections musique; arts plastiques
aujourd”hui. Ed. Dis Voir, Paris.

Boucourechliev, A. “La musique aléatorie: une appellation incontrolée”.
Revue de Analyse Musicale, n°® 14, 1989.

Boulez, P. Hacia una estética musical. Ed. Monteavila, Caracas, 1990.
: Puntos de referencia. Ed. Gedisa, Barcelona, 1981.

:”Una biblioteca en llamas” Revista de Occidente, n° 151, diciembre
1993.

: Boulez on music today. Ed. Faber & Faber Limited, Oxford, 1975.

Bourdieu, P. Las reglas del arte. Ed. Anagrama, Barcelona, 1995.

Réponses. Pour une anthropologie réflexive, Paris, Seuil,
1992.

Bozal. V. Historia de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contemporaneas.
Vol Il. Ed. Visor, Coleccidn La balsa de la Medusa, Madrid, 1996.
: El lenguaje artistico. Ed. Peninsula, Barcelona, 1970.
Blrger, P. Teoria de la vanguardia. Ed. Peninsula, Madrid, 1982.

: Critica de la estética idealista. Ed. Visor, Coleccién La balsa de la Medusa,
Madrid, 1996.

Calabrese, O. El lenguaje del arte, Ed.Paidds, Barcelona, 1987.

Casablancas, B. “Dodecafonismo y serialismo en Espafia”. Actas del Congreso
Internacional Espafia en la musica de Occidente, INAEM, Madrid,

1987.
: “Recepci6 a Catalunya de I’Escola de Viena i la seva influencia sobre

els compositors catalans. Recerca Musicoldgica IV. Universidad
Auténoma de Barcelona, Barcelona, 1985.

851



Casanovas, J y Casablancas, B. Crisofor Taltabull. Ed. Boileau, Madrid, 1992.

: “En el centenari de Cristofor Taltabull”, Revista Musical Catalana,
n° 47, Barcelona, 1988.

Casares, E. La musica espafiola hasta 1939 o la restauracion musical. Actas del
Congreso Internacional Espafa en la musica de Occidente. (Casares, E.
Fdez Cuesta, Lépez Calo, J eds.), INAEM, Madrid, 1987.
: Cristobal Halffter. Ed. Ethos Musica, Oviedo, 1980.
. Catorce compositores espafioles de hoy. Ed. Ethos Musica, Oviedo, 1982.
Castro Florez, F. “Experiencia y melancolia en la estética de T.W. Adorno”.
La estética del nihilismo. Centro Galego da Arte Contemporéanea,
Conselleria de Cultura, Santiago de Compostela, 1996.

: “Procesos légicos. Limites de la estética de la intensidad de
Nauman”. La estética del nihilismo. Centro Galego da Arte
Contemporanea, Conselleria de Cultura, Santiago de Compostela,
1996.

Cirlot, L. El grupo “Dau al set”. Ed. Catedra, Madrid, 1986.

. La pintura informal en Catalufia, 1951-1970. Ed. Anthropos, Barcelona,
1983.

: Las Ultimas tendencias pictéricas. Ed. Vicens-Vives, Barcelona, 1990.
- Ultimas tendencias. Ed. Planeta, Madrid, 1994.

Comellas, J. “Joan Guinjoan: d’ofici creador de musica”. Catalunya
Musica/Revista Musical Catalana, Barcelona, 1990.

Connor, S. Cultura posmoderna. Introduccion a las teorias de la contemporaneidad.
Ed. Akal, Madrid, 1996.

Cook, N. “Analysing performance and performing” Rethinking Music,
Oxford University Press, Oxford.

Cuniot, L. “Le mouvement comme valeur du langage musical”, Revue de
Analyse Musicale, n® 7, 1987.

Cyran, K. “Intuition and formal structure in Schoenbergs George-Lieder”.
Recerca Musicologica VI-VII, Barcelona, 1986-87.

Chateau, D. La question de la question de I'art. Ed. Editions Universitaires,
Presses de Vincennes, Vincennes, 1994,

Chion, M. “La dissolution de la notion de timbre”. Revue de Analyse Musicale,
n°1, 1985.

Choin, H. Poesie sonore internationale. Ed. Jean Michael Place éditeur, Paris,
1979.

852



Dalhaus, C. Fundamentos de la historia de la musica. Ed. Gedisa, Barcelona,
1997.

David, I. “La profanacion de la musica clasica contemporanea”. El Ciervo, El
Ciervo S.A., Barcelona, 1999.

David, A. “Le questionament du text dans I’analyse littéraire
contemporaine”. Revue de Analyse Musicale, n° 7, 1986.

Deliege, C. Invention musicale et ideologies. Ed. Christian Bourgois, Paris, 1986.

. “La set-Theory ou les enjeux du pléonasme”. Revue de Analyse
Musicale, n°® 17, 1989.

Deliege, I. Le paralédlisme, support d'une analyse auditive de lamusique’, en
Revue de Analyse Musicale n° 6,Paris, 1987.

: “Perception et analyse de I’ ouvre musicale: points de recontre”. Revue de
Analyse Musicale, n°® 26, 1992.

Della Volpe, Galvano. Historia del gusto. Ed. Visor, Coleccion La balsa de la
Medusa, Madrid, 1987.

Dorfles, G. Ultimas tendencias del arte de hoy. Ed. Labor, Barcelona, 1996.

Dufrenne, K. Fenomenologia de la experiencia estética La percepcién estética. (vol.
2) Universidad de Valencia, Valencia, 1982.

Eco, U. Apocalipticos e integrados. Ed. Lumen, Barcelona, 1985.
: Obra abierta. Ed. Ariel, Barcelona, 1979.
: La definicién del arte. Ed. Martinez Roca, Barcelona, 1971.

: Signo. Ed. Labor, Barcelona, 1988.

: Semidtica y filosofia del lenguaje. Ed.Lumen, Barcelona, 2000.

Eder, R &Laurer, M. Teoria social del arte. Universidad Nacional Autbnoma
de México, México D.F., 1986.

Egorov, A. Problemas de la estética. Ed. Progreso, Moscu, 1978.

Einer, H. ;Qué es la musica dodecafénica? Ed. Nueva Vision, Buenos Aires,
1973.

Elizondo, J. “Del objeto artistico como Mercancia a una Nueva Percepcién
del Mundo. Un estudio Semiético sobre los Objetos”. El Discurso
artistico Norte y Sur:eurocentrismo y transculturalismos. Actas del
V Congreso Internacional sobre el Discurso Artistico, Servicio de
Publicaciones de la Universidad de Oviedo, Oviedo, 1998.

Fernandez Cid, A. La musica espafiola en el siglo XX. Fundacién Juan March,
Madrid, 1973.

853



Forte, A. Contemporary tone structures. New York University Press, 1955.
:The structure of atonal music. New Haven, Yale University Press, 1973.

/ Gilbert, R. Introduccion al analisis schenkeriano. Ed. Labor, Barcelona,
1992.

Foster, H. The return of the real. Cambridge MIT Press, Cambridge, 1996.
Fraisse, P. Psychologie du temps. Paris, P.U.F, 1967.

Francés, R. Psicologia del arte y de la estética. Ed. Akal. Coleccion Arte y Ciencia,
Madrid, 1985.

Franco, E. “La generacién Cesarea: nacidos entre 1924 y 1938”. Programa del
concierto Homenaje a la generacion del 51. Teatro Real, Madrid, 1980.

Fubini, E.MUsica y lenguaje en la estética contemporanea. Ed. Alianza Musica,
Madrid, 1994.

: La estética musical desde la Antigliedad hasta €l siglo XX. Alianza MUsica,
Madrid, 1994.

Furio, V. Sociologia del'art, Barcanova, Universidad de Barcelona, 1995.

Gabhilondo, A. “Esto no es una conferencia’. La estética del nihilismo. Centro
Galego da Arte Contemporanea, Conselleria de Cultura, Santiago
de Compostela, 1996.

Gadamer, H. G. La actualidad de lo bello. Ed. Paidés, Barcelona, 1998.
GarciaBacca, J. D. Filosofia de la musica. Ed. Anthropos, Barcelona, 1990.
Garcia Laborda, J. “El concepto de lo nuevo en la historiografia musical del siglo
XX”.. Revista de Musicologia Actas del 1V Congreso de la Sociedad
Espariola de Musicologia. SEDEM, Madrid, 1998.
: Formay estructuraen lamusicadel siglo XX. Ed. Alpuerto, Madrid, 1996.
Garcia, X y Charles, A. Joan Guinjoan. Ed. Proa, Colleccié Compositors Catalans
n° 9, Departament de cultura, Generalitat de Culturade Catalunya,
Barcelona, 1999.
: “Llaurant laMusica’. Homenots del Sud. Ed. El Médol, Tarragona, 1994.
Gasdlini, G. MUsica total. Ed. Anagrama, Barcelona, 1976.
Genosko, G. Baudrillard and signs. Editions Routlegele. Londres, 1994.

Guiberteau, F. “Le Saint-Francois d’ Assise de Olivier Messiaen: événiment et
aveniment”. Revue de Analyse Musicale, n° 1, 1985.

Gilbert, R. Seems art as philosophical context. Editions Gilbert, Amsterdam, 1996.
Givone, S. Historia de la estética. Ed. Tecnos, Madrid, 1990.

Griffiths, P. Modern Music and after. Oxford University Press, Oxford, 1995.

854



Guinjoan, J. “Autoandlisis’. Senderos para € 2000. Paralelo Madrid, Madrid, 1997.

: Ab Origine. AMBIT; Serveix Editiorials, SA., Barcelona, 1981.

Gombrich, E.H."La historia social de arte". Meditaciones sobre un
caballo de juguete. Ed Seix Barral, Barcelona, 1968.

Gubern, R. Ddl hisonte a la realidad virtual. Ed. Anagrama, 1996.

Hauser, A. Sociologia del arte. Ed. Guadarrama, Madrid, 1975.

Hegel, G.W.F. Lecciones de estética. Ed. Akal, Madrid, 1985.

Heidegger, M. Artey poesia. Fondo de Cultura Econémica, México D.F., 1958.

. El ser y el tiempo. Fondo de Cultura Econémica, México D.F., 1951.

Henckmann, W. Diccionario de Estética. Ed. Grijalbo Mondadori, 1992.

Hernéndez Molero, C. “Problemas del lenguaje en lamisica de la segunda mitad del
siglo XX. Nuevas formas, nuevos sentidos’. Revista de Musicologia
Actasdd |V Congreso de la Sociedad Espafiola de Musicologia. SEDEM,
Madrid, 1998.

Hutcheson, F. Una investigacién sobre el origen de nuestra idea de la belleza. Ed.
Tecnos, Madrid, 1992.

Ibéfiez, J. Después de la decapitacion del arte. Ed. Ensayo/Destino, Barcelona,
1996.

Imberty. Psicologia del artey de la estética. Ed. Akal, Madrid, 1985.

Jiménez, J. La estética como utopia antropoldgica. Ed. Tecnos, Madrid, 1983.
Kahler, E. La desintegracién de la forma en las artes. Ed. Siglo XXI, Madrid, 1975.
Kandinsky, V. Delo espiritual en el arte. Ed. Barral editores, Barcelona, 1973.

Kelkel, M. Arcana, d'Edgard Varese dléments d'analyse formelle”, Revue de
Analyse Musicale, n° 3, 1986.

Labarriere, P. J. “Le moment de I'analyse en logique fondamentale’. Revue de
Analyse Musicale, n° 17, 1989.

Labussiére, A. “Ancient voices of children de George Crumb”. Quodlibet n® 12, Ed.
Universidad de Alcala /Fundacion Caja de Madrid, Alcala de Henares,
1998.

Lalitte, P. Arcana, d' Edgard Varése. Thématique et espace des hauteurs: un univers
musical en expansion”. Revue de Anayse Musicale, n° 3, 1986.

Langer, S. Los problemas del arte. Ed. Infinito, Buenos Aires, 1966.

.. Philosophy in a New Key, Nueva Y ork, Mentor Books,
1942.

: Feeling and Form, New Y our, Scribner's, 1953.

855



Lieberman, A. De la masica, € amor y € inconsciente. Ed. Gedisa, Barcelona,
1993.

Locatelli de Pérgamo, A. M. La notacion en la misica contemporanea. Ed. Ricordi
Americana, Buenos Aires, 1973.

LOpez, J. La misica de la posmodernidad. Ed. Anthropos, Barcelona, 1988

Lépez Quintas. Cinco grandes tareas de la filosofia actual. Ed. Gredos, Madrid,
1977.

Maderuelo, J. Una misica para los ochenta. Ed. Garsi, Madrid, 1981.

Magnani, F. “La sequenza | de Berio dans les poétiques musicales des années 50”.
Revue de Analyse Musicale, n° 14, 1989.

Maillard, Ch. La razdn estética. Ed. Laertes, Barcelona, 1998.

Man de, P. Laresistencia a la teoria. Ed Visor, Madrid, 1990.

Manfred, G. Guia de la misica contemporanea. Ed. Taurus, Madrid, 1960.
Maquet, J. La experiencia estética. Celeste Ediciones, 1991.

Marco, T. Historia general de la Musica. El siglo XX. Ediciones Istmo, Madrid,
1978.

Marcuse. Erosy civilizacion. Seix Barral, Barcelona, 1968.

Marchén Fiz, S. La estética en la cultura moderna. Ed. Alianza Forma, Madrid,
1987.

:Del arte objetual al arte de concepto. Ed. Akal, coleccion Arte y Estética,
Madrid, 1986.

Marti Rom, J y Garcia Ferrer, J. M. Joan Guinjoan. Associacié d Enginyiers
industrials de Catalunya, Barcelona, 1997.

Medina, A. “Primeras oleadas vanguardistas en el area de Madrid”. Actas del
Congreso Internacional Espafia en la Misica de Occidente, INAEM,
Madrid, 1987.

: Vanguardias musicales de Espafia. 1958-1980. Servicio de Publicaciones
de laUniversidad de Oviedo, Oviedo, 1980.

: “Acerca de las nuevas grafias en la misica espafiola’. Homenaje a Carlos
Cid. Servicio de Publicaciones de la Universidad de Oviedo, Oviedo,
1989.

Méndez, L. Antropologia de la produccion artistica. Ed. Laiovento, Santiago de
Compostela, 1995.

Menke, Ch. La soberania del arte; la experiencia estética segiin Adorno y Derrida.
Ed. Visor, coleccion La balsa de la Medusa, Madrid, 1997.

Menger, P. M. “Délais et incertitudes de I’ évaluation artistique”. Revue de Analyse
Musicale, n° 19, 1990.

856



:"El oido especulativo. Consumo y percepcién de la musica contemporéanea’.
". Papers, revista de sociologia, n°® 29 Ed. Peninsula, Universitad
Auténoma de Barcelona, 1988.

Mesnage, M. “Notations et analyse musicale’. Revue d Analyse Musicale, n° 24,
1990.

Mestres-Quadreny, Guinjoan, J. Didlogos entre Mestres —Quadreny y Guinjoan.
Ayuntament de Barcelona, Coleccion Dialogos con Barcelona,
Barcelona, 1998.

Meyer, L. B. Emozione e significato nella musica. Ed. || Mulino, Bologna, 1992.

: Music, the arts, and ideas. Chicago University Press, 1967.

Michaud, Y. Essais sur I'art; les marges de la vision. Editions Jacqueline Chambon,
1996.

Millet, C. Lecritique d' art s expose. Editions Jacqueline Chambon, 1993.
Mitchelli, D. The language of modern music. Faber & Faber, Londres, 1966.

Molino, J. “Fait musical et semiologie de lamusique’. Musique en jeu n° 17, Seuil,
Paris.

:"Du plaisir au jugement: les problémes de I’ évaluation”. Revue d’ Analyse
Musicale, n° 19, 1990.

Molinuevo, J. L. El espacio politico del arte. Ed. Tecnos, coleccion Metrépolis,
Madrid, 1998.

: “Fondaments symbolique de I’ expérience esthétique et analyse
comparée:musique, poésie, peinture”. Revue de Analyse Musicale, n° 4,
1986.

: “Du plaisir au jugement: les problémes de I’ évaluation” . Revue de Analyse
Musicale, n° 19, 1990.

Moles, A. Teoria de la informacion y percepcion estética. Ed. Jicar, Madrid, 1976.
Moore, A. “ Anachronism, responsability and historical intension” . Critical
Musicology; Journal. www. Leeds. Ac.
Uk/music/Info/CM J/Articles/1997/03/01.html.
Morgan, R. La mUsica del siglo XX. Ed. Akal, Madrid, 1994.

Nattiez, J.J. Fondaments d’ une semiologie de la musique.U. G. E., Paris, 1975.

: “Lasémiologie musicale dix ans aprés’ Revue de Analyse Musicale, n° 2,
1986.

: Musicologie Générale et Sémiologie. Bourgois, Paris, 1987.

Nicolas, F. “Comment passer |e temps...selon Stockhausen” Revue de Analyse
Musicale, n° 6, 1987.

Pablo, Luis de. Aproximacion a una estética de la misica contemporanea. Ed.
Ciencia Nueva, Madrid, 1968.

:”Un problema siempre olvidado”. La estafeta literaria, 1959.

857



Pardo, C. “Imagen y medida de un espacio sonoro; Ligeti y Stockhausen”. Revista
de Musicologia, SEDEM, Madrid, 1998.

Pareyson, L. Conversaciones de estética. Ed. Visor, coleccion La balsa dela
Medusa, Madrid, 1988.

Perle, G. Composicién serial y atonalidad. Ed de laMUsica, Madrid, 1999.
Piencikowski, R. “Fonction relative du timbre dans |la musique contemporaine:
Messiaen, Carter, Boulez, Stockhausen”. Revue de Analyse Musicale, n°

1, 1985.

Plebe, A. Proceso a la estética. Universidad de Valencia, coleccion Estética y
critica, Valencia, 1993.

Pliego de Andrés, V. Claudio Prieto. MUsica, belleza y comunicacion. Ed. ICCMU,
Serie temética, Madrid, 1994.

Popper, F. Arte, accion, participacion. Ed. Akal, Madrid, 1989.

Pousseur, H. MUsica, semantica y sociedad. Ed. Alianza, Madrid, 1984.

Prost, Ch. “Nuits. Premiére transposition de la démarche de lannis Xenakis du
domaine instrumental au domaine vocal”. Revue de Analyse Musicale, n°
16, 1989.

Rabat, E. “L’aventuradel compositor”, El Mén, Barcelona, 1986.

Rahn, J. Perspectives on musical aesthetics. Norton & Company, Nex Y ork, 1994.

Ramirez, J. A. Ecosistema y explosién de las artes. Ed. Anagrama, coleccion
Argumentos, Barcelona, 1994.

Reti, R. The tematic Processin Music, Faber & Faber, Londres, 1961.

:Tonality, Atonality, Pantonality; a study of some trends in twentieth century
music. New York, 1978.

Riotte, A/Mesnage, M. “Analyse musicale et systémes formels’. Revue de Analyse
Musicale, n° 9, 1988.

Rodriguez Moratd, A. Los compositores espafioles. Un analisis sociolégico.
Fundacion Autor, Madrid, 1996.

. “La trascedencia tedrica de la sociologia de la musica. El caso de Max
Weber”. Papers, revista de sociologia, n° 29 Ed. Peninsula, Universitad
Autonoma de Barcelona, 1988.

Routh, F. Srawinsky. Juan Vergara (ed.), Buenos Aires, 1990.

Rowell, L. Introduccién a la filosofia de la nueva misica. Ed. Gedisa, coleccion
MUsica /Estética, Barcelona, 1999.

Rubira, J. Compositores contemporaneos valencianos. Institucion valenciana de
estudios e investigacion, Valencia, 1987.

Sadai, Y. “Le musicien-cognotiviste face au cognitiste-musicien, ou la méthode de

la cognition et la cognition de la méthode’. Revue de Analyse Musicale,
n° 29, 1992

858



Salzer, F. Structural hearing. Dover Publications,1962.
Sanchez Vazquez, A. Cuestiones estéticas y artisticas contemporaneas. Ed. Fondo
de Cultura Econémica, México D. F., 1996.

Scheffer, P. “I’apport anthropologique de Marcel Jousse a la problématique de
I’ ecoute musical”, Revue de Analyse Musicale, n° 1, 1985.

Schoenberg, A. Style and Idea. Berkeley Press, Los Angeles, 1984.
:Armonia. Ed. Real Musical, Madrid, 1979

Schwart, E. Contemporary composers on contemporary music. Da Capo Press, New
York, 1998.

Seashore, Carl E. Phsycology of music. Dover Publication, New Y ork, 1967.

Seeger, Ch. “Notation prescriptive et notation descriptive’. Revue de Analyse
Musicale, n° 24, 1991.

Serravezza, A. “Las tradiciones especulativas de la sociologia de la masica y la
estética’ Papers, revista de sociologia, n® 29 Ed. Peninsula, Universitad
Auténoma de Barcelona, 1988.

Smith Brindle. R. The new Music. Oxford University Press, Oxford.

: Lanova masica. Antoni Bosch (ed.), Barcelona, 1979.
Stuckenschmidt, H. H. La misica del siglo XX. Ed. Guadarrama, Madrid, 1960.
Tapie, M. Un art autre. Ed. Giraud et fils, Paris, 1952,

: Esthétique en devenir. Ed. Dau a Set, Barcelona, 1959.
Tatarkiewicz, W. Historia de seisideas. Ed. Tecnos, Madrid, 1997.

Trias, E. “Lo moderno en mlsica y arquitectura’. Logica del limite. Ed. Destino,
Barcelona, 1997.

Valls Goring, M. La musica espafiola después de Falla. Revista de Occidente,
Madrid, 1962.

:MUsica de tota mena. Ed. Clivis. Coleccién Neuma, Barcelona, 1992.

Vattimo, G. El fin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura
posmoderna. Ed. Gedisa, Barcelona, 1986.

: El pensamiento débil. Ed Cétedra, coleccion Teorema. Madrid, 1995.

Vecchione, B. "Eléments d'anallyse du mouvement musical”. Revue de Analyse
musicale, n° 8, Paris, 1987

Vidal-Beneyto, J. Posibilidades y limites del analisis estructural. Ed. Nacional,
Madrid, 1981.

Volder, Piet de. Encuentros con Luis de Pablo. Ensayos y entrevistas. Fundacion
Autor, Madrid, 1998.

859



Warning. Estética de la recepcién. Ed. Visor coleccion La balsa de la Medusa,
Madrid, 1989.

Wellmer, A. Sobre la dialéctica de modernidad y posmodernidad. La critica de la
razon después de Adorno. Ed. Visor coleccion La balsa de la Medusa,
Madrid, 1993.
: Teoria critica y estética. Dos visiones de Adorno. Servicio de Publicaciones
de la Universidad de Valencia, coleccién Estética y critica, Valencia,
1994.

Wolfflin, H. Conceptos fundamentales de la historia del arte. Ed. Espasa, coleccién
Austral, Madrid, 1997.

Ww.aa. The Phsycology of music.Diana Deutsch (ed.) Departmento of phsycology,
San Diego, 1982.

Ww.aa. Testimonis. Josep Cercos. Serveis Editorials, S. L., Barcelona, 1991.
Ww.aa. Art and philosophy. Giancarlo Politi (ed.), Parma, 1991.

Ww.aa. Musica contemporanea sinfonica, sinfonico-vocale e da camera. Ed.
Ricordi, Milan, 1997.

Wollheim, R. El artey sus objetos. Ed Seix Barral, Barcelona, 1972.
Zamacois, J. Tratado de armonia. Ed. Labor, Barcelona, 1960.

Z&onyi, M. Aportes a la estética desde € arte y la ciencia del siglo XX. Ed.
Biblioteca de la mirada, Buenos Aires, 1998.

860





