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Resum

Aquesta tesi s’ocupa de 'estudi del repertori mixt per a clarinet i dispositius
electronics a 'ambit espanyol. En ella estan contemplats tant els autors nacionals i els
seus treballs com també tots aquells produits per estrangers que ha desenvolupat les
seues tasques compositives en els centres i estudis electroacustics als quals han acudit
per ampliar la formacié en aquesta materia. Primerament es fa una introduccié on
s’explica el que és la musica mixta i on també s’expliquen els motius que justifiquen
elecci6 del tema triat. A continuacid, se raona el procés metodologic emprat per a la
investigacié per parlar posteriorment de l'estat de la qliestié en que s’expressa la
dificultat de trobar estudis anteriors especifics en la matéria. Hi ha abundant
bibliografia al voltant de la musica electronica en general pero no hi ha practicament
res fet en musica mixta i encara menys en el camp concret del clarinet com a
protagonista i solista. Després se contextualitza el periode historic fent un recorregut
de Tevoluci6 de les dos corrents d’investigacié més importants, aco ¢és, el
desenvolupament dels mitjans d’enregistrament del so i la creacié d’instrumental que
produeix els sons mitjancant Pelectricitat. Aquest repas arriba fins als anys 80 en els
que ja es produeix el pas des de I’era digital a la analogica. Els autors i les obres son la
part més important de I'estudi on es mostra el que s’ha fet, qui ho ha fet, de quina
manera i en quines circumstancies. A continuacio, s’estudia la part del repertori que
correspon a 'obra mixta per a clarinet d’Andrés Lewin-Richter, una de les figures més
rellevants en el segle XX en el camp de la electroacustica. Més tard en ocupem
d’examinar quines han sigut les solucions grafiques que els autors han decidit com les
més indicades per mostrar el complex mén sonor que és produeix amb la
convergencia de ambdés camps: el convencional i I'electronic. Seguidament es
proposen noves idees i linies d’investigacié relacionades amb el tema de la musica

mixta i finalment s’exposen les conclusions pertinents a les que hem arribat.
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Introduccio

Ja hem passat sobradament el mig segle des dels primers experiments i
I'aparicié de la musica electroacustica 1 un segle complet de les primeres temptatives
en establir nou instrumental basat en la produccié de sons mitjangant 'electricitat.
Es hora per tant de estudiar d’una manera seriosa i profunda la historia, personatges,
instruments 1 repertori del que s’ha fet al nostre pafs en aquesta materia. Per la
nostra part, amb aquest treball pretenem tractar una part d’eixe complex moén de
Ielectroactstica. Es tracta d’una area i disciplina artistica que fa servir els mitjans
tecnics electronics per a la creacid6 musical. La participacié d’instruments
convencionals o la veu humana junt a aquests mitjans és el que s’anomena musica

mixta.

Amb la perspectiva que ens pot donar el judici del pas del temps 1 el fet
d'haver superat ja amb el segle XX en el qual se centra i desenvolupa I'objecte
d'aquesta investigaci, ens proposem abordar l'estudi del repertori de musica mixta
per a clarinet en I'ambit nacional. Després del pas d’eixe temps, ja hi ha una base
historica i un bagatge suficient per sustentar una investigacio i revisi6 al voltant del

tema.

ILa musica mixta esdevé com a una consequencia directa de la acusmatica,
mot que defineix la musica composta mitjancant procediments electroacustics i
reproduits en altaveus. En aquest cas hi ha una manca d’interpret malgrat que
I'encarregat de la manipulacié electronica puga ser considerat com a tal. I’execucio
o difusié acusmatica té la possibilitat de ser de caracter exclusivament teécnic o
també integrar creativitat si la manipulacié dels aparells i dispositius es fa de manera
intencionada. De fet, els sistemes informatics permeten un control exhaustiu 1
altament precis en el mateix moment de la interpretacid, 1 permeten una
interactivitat que no se donava quan lenregistrament es feia sobre cinta

magnetofonica 1 altres suport antics.
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En un primer moment 1 com a novetat artistica, aquesta estcética purament
electronica va tindre un éxit evident pero va ser un tant efimer quant els artistes se’n
adonaren que tiraven a faltar un element huma a lescenari. La complicitat i
afectivitat que proporciona I'interpret no s’aconseguia en absolut a no ser que la
peca acusmatica estiguera acompanyada d’altres elements de caracter visual,
escultoric o arquitectonic. La relacié existent des de sempre entre so i imatge ha
estat ampliament estudiada per Michel Chion!, el qual anomena aquesta associacié
com «Audiovisio» i «Visuaudiciéy. La primera refereix a la atencié conscient en la
imatge 1 la influéncia que el so té sobre ella i la segona al-ludeix a 'efecte contrari,
on el so es veu afectat per la imatge que predisposa i afecta al resultat final de la
audici6. Aquesta seria la teoria que sustenta la musica mixta en la qual la part visual
és la que aporta la inclusi6 de I'element tradicional del music en viu i la gestualitat de
Iintérpret actitud o escenificacié son elements que contribueixen a la recepcié del
missatge musical. La percepcié que tenim quan escoltem un concert en directe, ens
fa associar immediatament el so a una imatge, en aquest cas la de linterpret o
intérprets que hi ha al escenari. Es dificil prescindir, per cultura i tradicié, de la visi6
del executant fins al punt de que si no la tenim, la fabriquem. Pensem en I'exemple
quan escoltem un disc; sense voler estem imaginant qui esta darrere del que esta
sonant i és molt evident en el cas de musica occidental en la qual imaginem
Porquestra o el solista de torn. Es pot argumentar en contra d’aquesta afirmacio que
no sempre ocorre ago 1 especialment en la musica electronica pero pensem que no
se sustenta aquesta oposicid per quan els electronics no pensen en essers vius pero
de segur estan desgranant i aprofundint en quins aparells 1 dispositius entren en
acci6 en la produccié del sons que escolten. La imatge visual recreada no té perque

ser necessariament la de un music en viu sin6 que pot ser qualsevol tipus d’interpret,

1 Michel Chion (Creil, 1947) és un compositor de musica experimental. Fis professor en diverses
institucions a Franca i en l'actualitat ocupa el carrec de Professor Associat a la Universitat de Patfs
III Sorbonne Nouvelle, on és teoric i professor de relacions audiovisuals.
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inclis no humaj; la tecnologia ho permet i els problemes de realitzacié tan «gelats»
que resultaven de la acusmatica seran posteriorment solucionats quan la
interactivitat permeta la conjunci6 de tota mena d’elements 1 participacié
interdisciplinaria. Tot 1 a¢o, la musica mixta ha estat sempre prou allunyada del gran
public per les seus propies caracteristiques i per aquesta rad i per no quedar
arraconada, 'electroacustica estricta s’ha vist abocada a integrar-se en un context
artistic més ample i incloure altres disciplines com la arquitectura, el video, la dansa,
el teatre o altres manifestacions. L’associacié de tots dos elements generalitza les
propietats individuals per formar una substancia unitaria que permet un ampli

ventall de nous recursos expressius i estetics.

Quan ens referim a ambit nacional no només volem incloure als autors
espanyols que han creat i elaborat les seues obres a Espanya siné que volem ampliar
i incloure l'estudi a altres autors que, tot i ser de procedéncia forana, han
desenvolupat algunes de les seues obres tant en la seua etapa d'estudis com de
perfeccionament en algun dels centres de creacié del nostre pais; centres que pel fet
de ser punts de formacié de caracter internacionals, han atret musics i compositors
de diverses parts del méon. També hem inclos a autors espanyols que al igual que els

forans, han desenvolupat alguna de les seues etapes en centres internacionals.

Els diferents capitols en els quals dividirem aquesta tesi, constitueixen un
intent de posar en relleu la importancia d'una part del repertori del clarinet que fins i
tot en l'actualitat, segueix resistint-se a formar part dels programes d'estudi en
centres oficials, ja siga per falta de mitjans tecnics o per I'escassa formacié que en
materia de tecnologia hem patit fins fa un temps. Hi ha que reconcixer que en els
conservatoris ja es van implantant assignatures de natura tecnologic-musical. Fins fa
uns anys, la creacié d'obres mixtes només es podien donar en pocs i determinats

centres de caracter oficial 1 en estudis d’electroacustica de caracter privat o personal
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de musics que si es van adonar del potencial que representaven la tecnologia i la
computacio, no només com a eines de suport i ajuda siné també com a elements i

instruments de creaci6, composicio i interpretacié musical.

Un dels problemes de la musica electroacistica -creiem que encara no
solucionat- i que ha constituit un cavall de batalla des del principi ha estat el desig de
trobar un sistema, una codificaci6 i una soluci6 grafica que habilite i permeta recrear
en el pla visual l'immens i infinit mén sonor que representa l'electroacustica.
Recordem que almenys en la musica tradicional occidental, si que s'ha arribat a un
cert grau de perfeccié en la recreacié de la imatge sonora mitjancant notacié
musical. La partitura és capa¢c de representar i englobar un gran nombre
d'indicacions d'una forma bastant precisa per a la realitzacié i interpretacié de I'obra.
En aquestes partitures s'ha aconseguit establir un conjunt de signes suficient per
permetre a l'intérpret una més que correcta interpretacié de la idea del compositor.
Solucions grafiques pel que fa a la representaci6 de les parts electroacustiques en les
obres mixtes hi ha moltes i variades. Cada compositor ha hagut d'elaborar o
quantificar les que li sén necessaries en cada moment ja que encara que existeix un
certa anhel de consens, no s'ha arribat mai a una estandarditzacié ni efectiva ni

representativa que siga util i eficag per a una majoria de les obres.

Les obres mixtes objecte d'aquest estudi es produeixen a partir de la segona
meitat del segle XX, cosa evident ja que els primers estudis europeus
d'electroacustica neixen en la decada dels anys 50 en Paris, Colonia i Mila. La
primera obra mixta per a clarinet registrada data del 196021 la primera d'un autor

espanyol, Jesus Villa Rojo s'elabora al 19703. A partir d'aqui, se succeeix I'aparici6 de

2 Duo for clarinet and tape

34+ ...
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composicions per a l'instrument i diferents dispositius que aniran canviant a mesura
que la tecnologia es va desenvolupant amb la inclusi6 de noves ferramentes i
aparells de reproduccio, enregistrament i elaboracié i, que permetran entre altres
moltes coses, la interpretacié de l'obres en temps real, és a dir, en el mateix moment
sense l'obligacié de preparar previament la part electronica en una cinta
magnetofonica, de casset, disc compacte o qualsevol altre tipus de suport destinat a

albergar aquesta part electronica.

La proposta d'acotar l'estudi al segle XX no sera estricta i ens proposem
estendre 1 incloure la primera decada del XXI ja que és una materia que es va
expandint i acreixent cada vegada més. A causa de l'auge i la popularitzacié dels
ordinadors personals 1 gracies al vertiginés desenvolupament de programes i
aplicacions que permeten una interaccié des del punt de vista grafic molt més
assequible per als usuaris mitjans, la informatica d’ambit domeéstic ha permes
ordinadors i programari que realitzen les tasques més complexes i faciliten el

disposar d'un estudi d'elaboracié i enregistrament domestic.

En els primers estudis d'electroacustica, la major part dels usuaris eren de
perfil molt més de tipus tecnic que de 'ambit musical. Aixo es feia necessari perque
els musics en general i excepte comptades excepcions no tenien coneixements de
fisica, matematiques, o arquitectura que eren d'altra banda les professions d'alguns

dels pioners de I'electroacustica. Podem recordar aqui a Schaeffer* o Xenakis® que

4 Pierre Schaeffer (1910-1995) Es considerat el creador de la musica concreta i autor del llibre titulat
Tratado de los objetos musicales, on exposa tota la seua teoria sobre aquest tipus de musica. Va
compondre diferents obres totes elles basades en la tecnica de la musica concreta.

5 Janis Xenakis (1922-2001) Va ser va ser un compositor i arquitecte romané d'ascendéncia grega.
Es va nacionalitzar frances i va passar gran part de la seua vida a Parfs. Es aclamat com un dels
compositors més importants de la musica contemporania.
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simultaniejaven la seua carrera musical amb la d'arquitecte. A Espanya podriem
parlar entre altres de Luis Callejo® o Andrés Lewin-Richtet’, autor aquest que sera
ampliament comentat al llarg d'aquest estudi a causa de la seua importancia tant per
representar una autoritat de referéncia en la materia, el gran nombre d'obres mixtes
compostes per al clarinet i principalment per ser un dels pioners de I'electroacustica
a Espanya i que, actualment segueix en actiu tant en el camp de la composicié com
en el de l'ensenyament. En una ocasié d'entre les moltes que hem pogut compartir i
conversar amb ell, ens va reafirmar que la seua arribada a la musica s'havia produit
com a consequéncia directa del seu treball com a enginyer tecnic, fet aquest bastant

frequent entre els primers investigadors i precursors de la musica electronica.

Dedicarem un capitol a analitzar la particularitat del que anomenem clarinet

MIDIB8. El dispositiu en qliestié no és més que un controlador de vent fusta MIDI i

6 Lufs callejo (1930-19879). Enginyer industrial, informatic, compositor autodidacta i professor a la
Universitat Autonoma de Barcelona. Va ser membre fundador de l'estudi Phonos, en el qual va
dissenyar equips electronics per a la produccié de sons i compondre obres clectroacustiques,
instrumentals i mixtes. Va assistir als cursos de Darmstadt i va centrar les seues investigacions en la
generacio digital de sons ila composicié assistida per ordinador.

7 Andrés Lewin-Richter és un compositor i doctor enginyer industrial, nascut el 1937. Va
aconseguir una beca Fulbright que li va permetre completar els seus estudis a la Universitat de
Columbia (Columbia University), a Nova York (Estats Units d'Ameérica) on va estudiat i va treballar
entre 1962 1 1965, sent assistent de Vladimir Ussachevsky, Mario Davidovsky i d'Edgar Varése al
Columbia Princeton Electronic Music Center, en el qual va ser professor auxiliar i va crear les seues
primeres composicions electroniques. El 1968 va fundar en Estudi de Musica Electronica de
Barcelona i va ser director executiu del Conjunt Catala de Musica Contemporania, entre 1968 i
1973. Es un compositor especialitzat, en major mesura, en la musica electroacustica, havent

compost obres instrumentals amb cinta i musica per a ballet, teatre, cinema i video.

8 MIDI son les sigles de Musical Instrument Digital Interface. Fs un sistema de transmissio
d’informacié entre distints dispositius i instruments electronics. Aquest primer estandard sobre el
MIDI establia una serie de condicions que havien de complir tots els instruments compatibles amb
aquest protocol. Les condicions més destacades van ser -entre altres- les seglients: els tipus de
connexions i cablejat, la capacitat multitimbrica de 16 canals de transmissié per als aparells, una
polifonia minima de 24 notes simultanies, un mapa de sons de 128 programes o patchs distints i la
incorporacié d'una caixa de ritmes amb un mapa de 59 sons, reservant per a ells el canal 10.

10
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s'assembla en quant a forma i manera a un instrument acustic real perd amb la
particularitat d'afegir les possibilitats que li brinda l'electroacustica. Volem deixar clar
que som conscient que amb la utilitzacié del clarinet MIDI, ens allunyem del
concepte de musica mixta -vist d'una manera estricta i ortodoxa- ja que la definici6
de la mateixa ens imposa que per considerar-se obra mixta ha de comptar amb la
participaci6 d'alguna veu o instrument acustic tradicional. Cal comentar el fet que hi
ha poques obres que hagen intentat investigar i desenvolupar les possibilitats que
ofereix aquest instrument 1 analitzarem les causes que poden justificar I'escas interes
mostrat pels compositors. Es pot apuntar en aquest sentit que gracies al
desenvolupament de sistemes que efectuen la conversié de to a MIDI (pitch 1o
MIDI), ja no es fa necessari disposar d'un element controlador ja que aquests
sistemes permeten que linstrument acustic actue de controlador dels diversos
dispositius. Els programes d’acompanyament automatic aixi ho testifiquen i aixo ha
estat possible gracies al desenvolupament i millora en la velocitat de processament
dels ordinadors que han propiciat les interpretacions en temps real. I.a conversié del
so analogic mitjancant el transductor? i el ADC 1 a so digital es realitza
instantaniament i una vegada ja traduida aquesta informacid, els ordinadors estan

especialment indicats per a gestionar dades numeriques.

Tot i aixo, hi ha notables diferéncies si fem servir com a controlador un
instrument MIDI o un instrument acustic tradicional. La primera d'elles 1 la més

evident és que som dependents de les possibilitats que ens brinda l'instrument, és a

9 Transductor és tot aquell dispositiu que transforma un tipus de matéria en un altra. En el cas de la
electroacustica, els principals transductors son el microfon i els altaveus. Els primers transformen
les ones de pressi6 acustica en senyals analogics electrics i els segons fan el treball contrari, es a dir,
transformen els senyals eléctrics novament en pressions acdstiques.

10 Sigles angleses per a Analogic to Digital Converter o convertidor analogic-digital. El procediment
de treball és el mateix que fan els transductors simples pero afegint un pas més en el procés de
conversi6 des dels senyals electrics a mostres digitals.

11
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dir, podem produir els sons, entenent per so qualsevol que siga capa¢ de produir
l'instrument i no només els sons obtinguts mitjancant una manera convencional.
g ¢
Avui en dia, sons dobles, multifonics, resultants, sorolls produits per les claus, sons
> bl b b >
aeris 1 molts altres sons obtinguts amb tecniques avancades i modernes
d'interpretaci6 i estan acceptats amb total normalitat. També s'ha de tenir en compte
que alguns d'aquests efectes sonors vénen donats com a conseqiiencia de

procediments heretats de 'electroacustica.

També ens ocuparem d’algunes de les obres que, almenys fins al moment de
l'elaboracié d'aquesta tesi, estan sent influenciades per noves tendéncies com la
. o o o . .
incorporacié d'elements propis d'altres disciplines artistiques com les teatrals 1 les

visuals.

Volem advertir que al llarg d'aquesta investigacié, apareixeran constantment
conceptes que avui en dia poden resultar un tant antiquats i confusos. Ens referim a
paraules aparegudes en els titols de les obres com: cinta o cinta magnetofonica,
enteses aquestes com un tipus de suport per a les parts electroniques de la gran
majoria de les obres. Actualment, i com és ben sabut, la cinta magnetofonica esta en
desus i la practica totalitat de les parts electroniques es troben suportades per
formats molt més moderns tant de maquinari com programari com ara el disc
compacte o arxius amb extensions mp3, wav, aiff, acc, ogg, flac, etc. Indistintament
del suport en el qual es puguen trobar en l'actualitat, ens referirem a elles intentant
mantenir 1 respectar la seua denominacié original encara que, i volem remarcar-ho,

aquest tipus de suport no s'empra en l'actualitat.
El proposit d’esta tesi no ha sigut tragar una historia sobre la musica

electronica, sind marcar un punt de reflexi6 i aclarir algunes particularitats respecte

de la revoluci6 tecnologica en matéria musical i que no acaba d’arribar a tots els

12
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estaments professionals i educatius, els qual continuen sent un tant reaccionaris a
acceptar i adoptar les ferramentes com el que realment sén, eines d’ajuda que en
ningun moment volen substituir la creativitat i que proposen maneres de
materialitzar esta creativitat pero amb formes i maneres innovadores. Es indubtable
que costa canviar certs convencionalismes establerts al llarg de la historia pero si no
ens fem un #pdate, quedarem sempre per darrere d’altres disciplines que si han vist
amb claredat el potencial creatiu que suposen les ferramentes tecnologiques de que
podem disposar actualment. El vertader treball no esta en trencar i abandonar tots
els conceptes y tot el bagatge anterior tal i com alguns pretenien en les primeries del
segle XX. No ¢és eixe el cami que hem de seguir perqué¢ caben situacions on
existeixen multiples convergencies entre el vell i el nou, el convencional i el
novador. S’ha demostrat que una cosa i Ialtra, no sén incompatibles i la tendencia és
unificar, integrar i harmonitzar totes les possibilitats creatives i imaginatives que

tenim a la nostra disposicio.

Un bon exemple el tenim a I'abast sense eixir-se’n del tema estudiat; amb
Iaparici6 de la musica electronica de Herbert Eimert!!, alguns autors estaven
convencuts que era el remat definitiu per prescindir del interpret. Els dispositius
permetien obtenir uns resultats «calculats» de les intencions del compositor que no
es podien assegurar al cent per cent per part d’un interpret huma. A¢o, amb el
temps, es va demostrar cert pero passatger. En el temps que durava el procés
d’elaboraci6 1 construcci6 tot eren senyals positives i quan es mostraven els resultats
al pabic, durant un temps es va acceptar la proposta de prescindir de 'element huma

pero a la fi, la seua presencia es va fer novament necessaria i I'éxit dels concerts de

1 Herbert Eimert (1897-1972) Compositor i teoric musical alemany. Esta reconegut, entre altres
coses, pet ser el fundador en 1951 del primer estudi de musica electronica, l'estudi de la Radio de
Colonia. En aquest estudi es van realitzar les primeres obres clectroniques, les quals van ser
presentades en un concert d'una mitja hora de durada, el 19 d'octubre de 1954. Entre les peces
presentades es trobaven produccions de Karlheinz Stockhausen i del propi Eimert.
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musica acusmatica va anar minvant fins a convertir-se i quedar relegats a ser
complements i companys inseparables d’altres disciplines i mostres de tipus visuals
o instal-lacions. Avui en dia, és practicament impossible la programacié dun
concert d’aquest tipus a no ser en cercles reduits i especialitzats. Les circumstancies
son les que determinen en cada moment les condicions que marquen les decisions a
prendre i, en aquestes en les quals estem immersos, els nous suports multimedia
permeten 1 condicionen al mateix temps el desenvolupament de nous tipus
d’exposicions discursives musicals. Els suports sonors i visuals han procurat noves
vies de concebre la produccié i transformacié sonora i mitjancant la nostra
aportaci6 les conclusions obtingudes contribuiran a enriquir el coneixement. La rad
fonamental d’afrontar una investigacié és difondre 1 compartir els coneixements,
transmetre els resultats és 'objectiu del treball d’investigacié musical que fem cada
dia. Les conclusions derivades del resultats obtinguts després de I’analisi de les obres
objecte d’estudi seran fonamentals per seure les bases i, per a que s’inicien altres
investigacions en el camp estudiat o per I'aplicacié a altres ambits i disciplines
artistiques. La integraci6 total de les arts va ser ja anunciada per la Bauhaus'? en la
primera meitat del segle pero els avancos experimentats per les arts visuals, no

sempre han tingut la mateixa acceptacié al mén musical.

La musica mixta és un dels millors exemples en que dos mons radicalment
distints, que semblen incompatibles i pareixen abocats a substituir 'un a Ialtre,
acaben sent complementaris i en comptes de neutralitzar-se es combinen per
multiplicar la productivitat 1 creativitat aconseguint un resultat plastic 1 estetic del
conjunt. La idea que es pretén és 'adaptacid de totes les unitats participants en una

fi comuna, unificant tots els elements per assolir un resultat musical de qualitat.

12Va ser l'escola d'artesania, disseny, art i arquitectura fundada el 1919 per Walter Gropius. Les
seves propostes i declaracions d'intencions patticipaven de la idea d'una necessaria reforma dels
ensenyaments artistics com a base per a una consegiient transformacié de la societat burgesa de
l'¢poca.
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Les investigacions en el camp concret que ens proposem estudiar podem
semblar de poca o cap transcendencia pel reduit camp de individus al qual va dirigit;
no obstant aixo, entenem que hem de fer comprendre la importancia dels processos
1 mecanismes d’interpretacié de la musica mixta que no soén evidentment els
mateixos que fem servir habitualment i que no hem de desconcixer i per tant
s’estudiaran els aspectes artistics 1 tecnologics que contribueixen a la interaccié

d’ambdds dimensions.

Ila musica mixta quasi no ha experimentat canvis significatius en el
coneixement generalitzat 1 la situaci6 és encara desoladora pel fet del
desconeixement inclis dels mateixos professionals. Cal també assenyalar que el
treball ha suposat una tasca de recuperacié d’algunes obres que hagueren quedat en
I'oblit i que ara estan a I’abast de la comunitat educativa. Tanmateix, la divulgacié
publica afavorira la difusié fora dels cercles i circuits habituals als quals la musica
mixta esta restringida. En Dufrenne!® (1993: 14), Roma de la Calle afirma que : “El
fet de recuperar les obres d’aquest estudi no és sindé un saludable exercici de

memoria historica”.

Es obligaci6 dels professionals i educadors estar al corrent de les propostes
en Pambit de Iart i les noves tecnologies. Les novetats sempre porten aparellades el
replantejament de les convencions anteriors i l'acceptacié del nous elements.
Existeix el perill de caure en la barreja de tots els elements materials, procediments i
formes volent emprar tot el que tenim a la nostra disposicio i la creativitat ha de ser

independent del material que fem servir perque si es recorre a convencionalismes no

13 Mikel Dufrenne (1910-1995), filosof francés especialitzat en estética des del métode i el sistema
fenomenologics. (Dictionaire de la musique, 19806)
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estem fent innovacio. En aquest sentit, Pierre Boulez!* ens diu que en musica sovint
cometem lerrada de buscar I'originalitat a qualsevol preu i, per tant, evolucionar
d’una manera artificial i for¢ada. En la mateixa linia Adorno afirmava que estem
tornant a metodes que actualment podem considerar com desfasats i superats

(Adorno, 1981).

14 Pierre Boulez (1925). Compositor, pedagog i director d'orquestra frances. La seua influéncia ha
estat notable en el terreny musical i intel-lectual contemporani. Continuant la tasca de figures com
Pierre Schaeffer i Edgar Varése, va ser un precursor de la musica electronica i la musica per
ordinador.
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Justificacio

LLa nostra arribada al mén de la musica electroacustica 1 mixta ha sigut des de la
nostra formacié musical en un principi de caracter eminentment classica. Per altra
part, des de sempre hem sentit una gran atraccid i seduccié per tot aquell aparell
electronic que queia en les nostres mans. Amb el temps, aquest interés ha anat
acreixent-se 1 més encara quan van aparcixer els primers ordinadors personals. En el
meu cas particular, avui en dia, encara guarde entre cotons el meu Sinclair ZX
Spectrum’’. La possibilitat de poder juntar i trobar un nexe d’unié entre estos dos
mons, va ser un factor determinant per escollir el tema objecte de la tesi. A més a
més, els directors de la present tesi, els doctors Ramoén Ramirez i Ricard Huerta -

també ambdos clarinetistes- van mostrar-se totalment entusiasmats pel tema escollit.

Tal com assenyalavem en la introduccio, gracies a la nostra doble condicié de
clarinetistes i especialment com a docents, podem constatar que en el repertori
estudiat pels alumnes en els plans d'estudi actuals hi ha una absencia total d'obres de
musica mixta. Actualment, s'han incorporat ja amb una certa normalitat tant obres
de repertori de musica antiga com de musica contemporania perd no ocorre el
mateix amb obres del repertori de musica mixta, cosa que sembla una gran paradoxa
en plena era de l'electronica i la informatica musical. Com a minim hauriem de ser
plenament conscients de l'existencia d'aquest tipus de repertori, i intérprets i
alumnes de Tlinstrument haurien de tenir coneixements teorics 1 practiques
d'interpretacié de musica mixta perque indubtablement, també és part d’un repertori
que cal recuperar. En cap moment volem entrar en el debat estetic i jutjar la qualitat
artistica de les obres que de segur la tenen, pero aixo és locupacié dels critics

musicals. Per a nosaltres, la disposicié i voluntat de donar a concixer el repertori

15 Fl Sinclair ZX Spectrum va ser un ordinador de 8 bits basat en el microprocessador Zilog Z80A,
fabricat per la companyia britanica Sinclair Research i llancat al mercat el 23 d'abril de de 1982. A
Europa, el Sinclair ZX Spectrum va ser un dels microordinadors domestics més populars dels anys
1980.
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mixt forma part de la necessitat d’oferir la major informacié disponible per reforcar

el coneixement 1 la formacio integral de I'instrument.

No és el mateix interpretar musica amb altres musics i instruments que fer-ho
amb aparells i dispositius electronics. Els problemes interpretatius que sorgeixen
d’aquesta practica no tenen res a vorer amb el que estem acostumats a fer quan
toquem obres per a clarinet sol o quan ho fem acompanyats de piano. El
component tecnic que la disciplina de la mdusica mixta porta aparellat és
completament desconegut per la major part de la gent, i ja no parlem sols del
clarinet siné de qualsevol instrument o veu (la musica mixta també inclou les
formacions de veu i conjunt de veus amb electronica). En I'ambit casola tothom ja
utilitza un ordinador per a tasques particulars 1 no tan particulars. En altres ambits i
disciplines tant de tipus tecnic com artistic, les ferramentes tecnologiques estan
continuament presents per ajudar a la tasca imaginativa i creativa. Per contra, en el
camp musical sempre ha hagut una reserva i temor perque la tecnologia s’ha vist
com un substitut del music quan mai ho ha sigut i tampoc ho sera. Prova d’aixo és la
mateixa musica mixta, que va aflorar quan els compositor es van es van adonar que
els concerts d‘acusmatica estaven condemnats i relegats a cercles i ambients tan
minoritaris que semblaven quasi guetos. Per aquesta i altres raons, es justifica la
present tesi com a objectiu de formaci6 i divulgacié dels beneficis que aporta la
tecnologia a qualsevol disciplina des de la perspectiva de prendre aquesta com a tals

eines que ajuden a centrar-se més en I'exercici de la produccio i creativitat artistica.

Amb la ferma voluntat de complementar i d’ampliar la formacié dels alumnes,
professionals -i també la nostra- i mitjancant la transmissié de coneixements que els
resultats de les investigacions van proporcionant, pretenem una aproximacio
objectiva i proposem la tesi amb la meta d’ampliar els interessos i les necessitats de

tots aquells que vulguen satisfer les seues actituds creatives en aquest ambit. Pensem
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que el coneixement de la materia estudiada aci aportara major benefici a intérprets i
a alumnes. Podem afirmar sense lloc a dubte que quan més i millor coneguem el
nostre repertori, la nostra formacié musical sera més completa. Els professionals 1
educadors son els encarregats d’aportar les solucions per respondre a les necessitats
actuals dels alumnes i fer adient els recursos que la tecnologia ens ofereix. LLa musica

ha de fer un esforg per incorporar-se i adequar-se a ’esfera i marcs tecnologics.

Considerem com wuna obligacié transmetre Iinterés per descobrir les
possibilitats estetiques i interpretatives dels dispositius electronics 1 de la interaccié
d’estos amb els instruments tradicionals. El fet d’aportar la quantitat suficient
d’informacié perque davant aquesta musica s’adopte una postura estctica, si se vol
també critica, pero sobre tot creativa i innovadora és el que ens deixaria plenament
satisfets 1 justificaria per si mateix I'esfor¢ de I’elaboracié de la tesi. La intenci6 és
facilitar la comprensié de l'estetica musical electronica mitjangant un acostament
directe, educatiu i inclds també des d’un punt de vista ludic. Sembla que la primera
vegada que prenem contacte amb aparells electronics estem tractant en un moén
criptic 1 arca pero, res més llunya de la realitat. Volem aconseguir transmetre una
visié didactica, simple i de apropament, pero per altra part, no perdre de vista la
vesant professional que possibilite un Gs tecnic dels aparells per adquirir una
solvencia en pro del treball artistic i creatiu. La practica ens valdra per fomentar

Iexperimentacié d’una forma amena.

Cada vegada som més conscients de la importancia de que qualsevol treball
teoric ha de tindre una aplicacié practica i en aquest sentit i com a continuacio a la
teoria 1 les reflexions contingudes en la present tesi doctoral i a fi que aquesta
investigacié puga tindre eixa vesant practica en el treball diari d'interprets, docents i
alumnes, des de fa uns anys estem impulsant la creacié d'una assignatura optativa

des del departament de clarinet del Conservatori Superior de Musica de Valencia, en
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la qual els alumnes tinguen l'oportunitat de coneixer i interpretar les obres de
repertori de musica mixta més representatives escrites per I'instrument, a més de
prendre contacte —alguns per primera vegada- amb els distints dispositius i aparells
electronics que intervenen i es fan servir en la interpretacié de la musica mixta. El
mateix que se fa per al clarinet es podria fer per a qualsevol instrument i, fins i tot,
també tindria cabuda la musica mixta amb grups instrumentals. Aix{ mateix la
col'laboracié entre I'assignatura de composici6é electroacustica i les especialitats
instrumentals seria convenient perque els compositors vegen les seues obres
interpretades 1 estrenades. Aquesta col-laboracié ha tingut lloc impulsada des de la
catedra d’electroactstica del conservatori de Valéncia que dirigeix el professor i
catedratic Gregorio Jiménez i pensem que seria desitjable la seua continuitat en el

temps.

Amb la nostra voluntat d’ampliar i divulgar les possibilitats de formacié de tot
aquell alumne i professional que s’acoste al mén de la mdusica mixta i vulga
compendre els seus mecanismes d’interpretacid, fem la proposta amb vocaci6é de
complaure els interessos i les necessitats dels que pretenen bolcar i satisfer les seus
actituds creatives en el camp estudiat. També ens proposem que aquesta tesi
servisca per traure a la llum un patrimoni que fins ara era referenciat als cercles

especialitzats i que ara esta disponible per al seu estudi i interpretacio.

Donat que I'elaboracié d'aquesta investigacié també respon a la pretensié de
suplir i cobrir la falta de repertori mixt en els estudis del clarinet, és indubtable que si
coneixem més i millor la totalitat del repertori posat al nostre abast, ajudarem a
l'aprenentatge i a la formacié musical. L’assignatura pretén introduir els alumnes als
procediments 1 les tecniques d’interpretacié d’aquest tipus de mdusica aixi com
transmetre I'al-licient per descobrir les possibilitats estetiques i interpretatives dels

distints dispositius. Creiem que la possibilitat d’ampliar 1 multiplicar les mirades cap
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a la musica des d’un punt de vista multidisciplinari (acustica, electronica, visual,
gestual, etc.) constitueix una aportacié interessant per a esmenar certes deficiencies
en els plans d’estudi actuals. No som de l'opinié —ja per altra part felicment
superada- que alertava del perill existent en quant al desplagament que podien sofrir
els sistemes convencionals musicals per part de la irrupcié de la tecnologia
electronica siné al contrari, i com ha quedat demostrat amb el pas del temps, els
sistemes tradicionals s’han servit dels postulats i procediments de la tecnologia per
enriquir-se, complementar-se amb ella i al mateix temps descobrir nous enfocaments
i punts de vista estetics amb els quals acréixer les possibilitats creatives i

innovadores.

Un dels proposits d’aquesta tesi és fomentar i atraure els alumnes i interprets
al repertori de musica mixta i més concretament pel repertori compost per al
instrument com a instrument solista i qualsevol tipus de dispositiu electronic, tant de
tipus sonor, visual, etc. Des de la vessant de docents, es veiem en I'obligacié de
transmetre totes aquelles fonts de coneixement que proporcionen i doten els
alumnes d’una formacié el més completa possible per tal de inculcar en ells uns
criteris que els ajuden a mirar la musica des d’una perspectiva estetica, critica i
creativa més integral. Com a educadors i com investigadors tenim la obligacié i la
responsabilitat de transmetre els coneixements adquirits i per tant mostrem en la
investigaci6 la nostra aportacié des del punt de vista derivat de ’educaci6 artistica.
Ens hem proposat difondre els resultats de la nostra investigacio a partir de les quals
poder desenvolupar i obtenir resultats propicis que ens porten a clarificar postures
respecte de la comprensié de noves formes d’exterioritzar i entendre les idees
artistiques actuals. Nosaltres, des de la musica treballen per aportar eixa pedra que

junt a moltes altres van construint la paret.
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Tenim la conviccié que la musica -malgrat alguns que la consideren inclas
prescindible- és un mitja que té un paper i participacié molt actiu en la societat, no
sols acompanyant-la sindé també format-la i per aixo ens plantegem el repte de
promoure i potenciar el treball d’investigacié que ens conduisca al desenvolupament
de totes les facetes artistiques dels alumnes per a la consecucié d’una educacié millor
1 més completa. I.a musica mixta és un objecte d’inter¢s com a part del repertori de
qualsevol instrument i per tant, considerem fonamental la investigacié en questions
tecnologiques esperant que la transferéncia de coneixement que ens puga aportar

I'estudi del repertori, oferisca garanties d’¢éxit en el camp pedagogic 1 professional.

També ens ha mogut la disposicié a recuperar algunes obres que han quedat
oblidades després de la seua estrena o inclas abans de mostrar-se al public. Com s’ha
insistit, potser no totes tenen la qualitat estetica i artistica que caldria pero la seua
importancia s’assenta més en el procés i el treball de planificacid, preparacié i
experimentacié amb dutils i ferramentes de les quals els compositors no tenien la
destresa suficient per extraure totes les caracteristiques i possibilitats artistiques i que
amb el pas del temps, han pogut entrar i assolir cada vegada més I'entorn tecnologic
per posar-lo al abast de les seues propostes artistiques compositives. Aixi doncs, i
encara que valgueren sols com a model destudi a part del resultat artistic, creiem
que ¢és una justificaci6 més que recolza la present tesi en quant que aquestes
propostes experimentals també resulten utils 1 beneficioses perque contribueixen a

I'avang i desenvolupament del repertori.
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Una de les parts més importants de qualsevol investigacio ¢és, sens dubte, el
desenvolupar estratégies per a poder portar a carrec els objectius desitjats. Eixes
estrategies han marcat el pla de treball i les activitats que hem portat endavant en
I'elaboraci6 de la present tesi. Tenim la intencid i volem que aquesta represente una
continuitat respecte del anterior treball d’investigaci6!® realitzat dins del programa de
doctorat “Art, filosofia i creativitat” al qual els musics hem d’estar profundament
agraits per facilitar-nos un procediment valués que ens ha permés 'accés als estudis
de doctorat, als quals fins a aleshores era complicat accedir des de les titulacions

musicals.

Quan s’escomet un estudi de cas, el més habitual respecte del context és
I'acostament sociologic, aco és, estudiar objecte des de i respecte les condicions
socials, culturals, etc. L’existéncia preévia de teories i estudis anteriors facilita i
accelera el procés de I'estudi i al mateix temps proveeix d’un punt de partida clar per
al progrés de la investigaci6é. Eixe progrés es fa més facil quan s’han establert i
definit els punts de vista i les perspectives des de les quals volem abracar I'objecte.
Aquests acostaments, fets des de distints punt d’observacié ens poden revelar nous
aspectes interessants, ja que cadascun d’ells pot afegir i ajudar en gran mesura a la
comprensié general. Alguns dels aspectes estan planificats abans de comencar la
investigacio, pero altres poden sorgir a consequencia de vessants que van apareixent
conforme avanca lestudi. Aquestes ramificacions sén les que hi ha que depurar per
quedar-se amb aquelles que aporten llum i coneixement al tema tractat i descartar les
que interrompen i dificulten 'objectiu final. No obstant, aquestes tltimes no hi ha
que descartar-les i poden arribar a formar part de noves linies d’investigacio

posteriors.

' Clarinet i mitjans electronics: Musica mixta per a clarinet i dispositius electronics a Espanya.
Tesina llegida al departament de Filosofia de la Facultat de Filosofia i Ciencies de I'educacié de la
Universitat de Valéncia en 2007.
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La metodologia que em utilitzat és una metodologia mixta per quan hi ha una
combinacié d’aspectes qualitatius i quantitatius. Aquesta integracié ens pot donar
una gamma més ampla de matisos des dels quals observar el tema examinat i ens por
oferir una comprensié més integral i profunda. En la actualitat, esta ampliament
acceptat que alhora d’afrontar una investigacié d’educaci6 artistica —com és el cas-,
la actitud integradora aporta beneficis importants 1 s’ha demostrat Iefectivitat dels

enfocament des del punt de vista mixt (Alonso-Sanz, 2013).

Primerament, la finalitat és documentar ’assumpte a estudiar d’'una manera el
més completa possible i el métode a seguir sera el buidatge i la recerca acurada
d’estudis previs existents per encontrar models que siguen susceptibles de ser
aprofitats i fer-se servir en la investigaci6. Si hi ha models anteriors, caldra seguir-los
o almenys considerar-los com punt de partida encara que sempre hem de tindre
present el perill que suposa I'acostament des d’estos patrons, i que poden provocar
resultats similars a altres estudis semblants pel fet de recoérrer camins ja tragats
anteriorment i que aix{ mateix poden condicionar les conclusions finals de I'estudi.
Si pel contrari no hi ha models previs, haurem de comencar per fer una analisi i
estudi particular centrat en les caracteristiques especifiques 1 al mateix temps establir
les condicions metodologiques que ens asseguren arribar als proposits plantejats en
principi. La descripcié de T'objecte en la seua estructura i el desenvolupament sera

basic per la interpretacié de resultats.

El procés d’una tasca d’investigacié esdevé més senzill quan en un primer
moment s’ha definit ja amb claredat el punt de vista i I'ambit des del qual anem a
abracar el tema estudiat. La tesina realitzada anteriorment a aquesta tesi abordava la
mateixa tematica encara que d’'una manera molt menys detallada i com un primer
contacte amb el topic de la musica electronica mixta per a clarinet. En aquesta

continuacié —que volem que ho siga- preteniem en un primer moment descriure el
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fenomen de la musica mixta en general sense concretar en cap instrument
determinat. Pel fet de evitar un creixement excessiu de la investigacio, optarem per
limitar i acotar 'objecte a estudiar. Donat que en el precedent treball d’investigacié
ens adonarem que hi havia matéria suficient per abordar un estudi doctoral més
ambiciés 1 com ja s’ha comentat amb anterioritat, el clarinet és instrument que va
marcar els inicis de la nostra vida com a musics -1 continua actualment-, establirem
emprendre la tesi sobre I'estudi de la musica mixta en 'ambit d’aquest instrument.
Com que en Espanya no coneguem cap estudi al voltant d’aquest tema, amb les
primeres investigacions del precedent treball encontrarem ja al voltant de unes 60
obres mixtes per a clarinet. Pensarem que amb una investigacié més exhaustiva, el
més probable seria traure a la llum un repertori més nombrds, també propiciat per la
constant aparicié d’obres composades amb procediments que fan servir les noves
incorporacions i novetats tecnologiques adoptades i adaptades per la musica, sobre
tot en forma de dispositius i que, al mateix temps fan canviar el caracters formals i
procedimentals en la composicié de les obres, en la seua estructura interna com

també en el seu desenvolupament.

La present tesi ha estat elaborada basant-nos principalment en el metode
logic-historic. Segons a¢o, una analisi deuria, per si mateix, ser fonamental per
comprendre Destat actual de la musica mixta. Malgrat la utilitzacié6 d'aquesta
estrategia metodologica, tampoc hem renunciat a recorrer a elements d’altres
tipologies degut a que en la major part de les ocasions i segons les necessitats que
han anat sorgint a mesura que anava prenent forma aquest treball, ens hem vist en la
necessitat de recorrer a elles. De tota manera podem dir que les distintes estrategies
conviuen i es complementen d’una manera cohesionada. No sols ens hem centrat en
Iexisténcia mateixa de l'estat actual de la musica mixta siné -com és evident i
totalment necessari- hem indagat en tot el bagatge de coneixements i experiéncies

previes. Qualsevol objecte té la facultat de ser observat des de punts de vista distints.

29



Metodologia

Contextos que en un principi no tenen res a vorer entre ells, poden tenir un nexe
d’uni6 i coincidir en determinats aspectes. Hem seguit i utilitzat elements i sistemes
de treball valids, provinents de diverses metodologies com a ferramentes que ens
serviren per Pestudi i que ens permeteren centrar-se en els aspectes de convergencia
de les diverses arees. I’acostament a la tematica des de distints camps 1 disciplines
ens pot desvelar nous aspectes interesant que d’altra manera no es tindrien en
compte si sols haguérem fet 'acostament des d’un unic punt de vista. Per tant, hem
considerat que el metode finalment escollit seria el més indicat per portar endavant
la investigacio, encara que deixant clar que altres metodes podrien integrar-se i afegir

punts de vista interessants.

En aquest sentit, hem utilitzat també elements de la metodologia logica i les
analogies que aquesta permet. El conjunt de les obres estudiades, encara que
situades en contextos temporals distints —amb diferencies de 50 anys entre les
primeres 1 les ultimes- pel fet de ser una técnica compositiva basada en
electroactstica, tenen alguns dels seus elements i caracteristiques comunes, el que
infereix que potser probable que la resta de caracteristiques puguen ser també
paregudes. El metode analitic també ha sigut emprat en alguns moments per 'estudi
de diversos elements participants en les composicions i que ens ha permés establir la
relacié existent entre caracteristiques que semblen aillades i que a la fi tenen una
funci6 clarament establida i contribueixen a la conformacié de la unitat compositiva.
Dit a¢o, el metode logic-historic ens permetra tindre un coneixement de les distintes
etapes i cronologia per observar la seua evoluci6 i desenvolupament. Per dur a terme
aquesta tasca, cal fer no sols un estudi historic sind també un acostament sociologic
respecte de les condicions en les quals conviu la musica mixta. Es absolutament
obligatori I'analisi dels condicionaments historics, culturals i socials dels diferents

periodes pero fet sempre des de la perspectiva musical.
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I’acostament normatiu a un determinat objecte ens aporta un procediment
per al seu estudi aixi com també ens permet obtenir algunes conclusions en relacio i
respecte a altres objectes similars. Pero els diversos sentits, direccions i vies en les
quals pot desenvolupar-se una investigacié determinen la metodologia o
metodologies a seguir per tal d’obtenir una documentacié més completa possible.
Els estudis anteriors en els quals s’ha teoritzat sobre el tema, ajuda, facilita i accelera
el procediment i elaboracié de I'estudi. En el cas de la carencia d’estudis i models
anteriors, haurem d’aplicar un tipus d’analisi i estudi distintiu centrat en les
caracterfstiques especifiques i particulars que ens proporcione el propi metode
d’estudi. Pas necessari sera la recerca de literatura previa i ja existent per tal de trobar
models teorics que —com s’ha assenyalat- siguen aprofitables i es facen servir en la

investigacio.

Ha sigut important investigar sobre el coneixement de les distintes etapes en
la successié cronologica per coneixer 'evolucié i desenvolupament. Hem tingut que
investigar en la historia, els principals perfodes i les connexions socials 1 historiques
en les quals s’ha donat I'assumpte estudiat. Els condicionants, que sempre afecten a
I'entorn s’han mostrat determinants perque la musica mixta haja tingut la difusié que
té hui en dia. S’ha analitzat el subjecte a partir de la relacié entre tots els elements
que el conformen i per aixo el nostre punt de partida ha sigut comencar des de les
primeres temptatives i experiments dels anys seixanta, tenint en compte la quantitat
d’elements que conformen la musica mixta 1 quin tipus d’informacié podiem
extraure d’aquests elements, per tal de determinar caracteristiques comunes que

donaren unitat a la investigacio.
La divisié en els capitols proposats ens ha resultat la més convenient per

estructurar la redacci6 dels continguts, tot i que sempre resulta dificil homogeneitzar

la materia presentada. Una de les caracteristiques de Pestructura musical de les obres
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és -com es vora- la diversitat d’organitzacié 1 disposici6 de les propostes
compositives el que fa que, de vegades pero no sempre, 'opcié més convenient per
presentar els autors i els treballs siga el cronologic. En altres moments ha sigut més
adequat agrupar autors o obres pel lloc on s’han elaborat les parts electroniques de

les composicions.

L’analisi de la musica mixta aci tractada s’ha realitzat a partir de la relacié
existent entre els elements que integren la quiestié com un tot. Cal tenir en compte,
per tant, tota la quantitat d’elements que la conformen i quin tipus d’informacio
podem extraure a més de intentar determinar les caracteristiques comunes a tots ells,
inclosos els fenomens historics 1 socials en el quals s’ha desenvolupat. En el cas de
les obres mixtes per a clarinet, observem la repeticié de certs elements homogenis
mitjancant els quals, podem extraure unes conclusions que unifiquen tots els
elements 1 les seues relacions amb altres, en eixe estat de constant canvi produit per
ell mateix 1 per les diverses incidencies que l'afecten, perque cap cosa existeix com
un ens aillat 1 esta -per tant- exposat a multiples factors que condicionen la seua

evolucio.

Procedirem a l'estudi i coneixement de la materia i de les técniques que
s’apliquen a la producci6 artistica de les obres mixtes estudiades, en la interpretaci6 i
la valoraci6 del continguts i en les idees estetiques que aquestes obres ens
transmeten. Aquests seran parametres de control sobre els quals convindra incidir i
assentar els fonaments del treball, permetent-nos aixi un acostament des de diversos
punts de vista. Les distintes direccions en les quals es pot desenvolupar una
investigacié no ens ha d’apartar de la finalitat i els objectius previstos en un principi,
es facil perdre’s si no hi ha un protocol i una planificacié. Esta planificacio, al mateix
temps que ens fa transitar i seguir el cami correcte, també és una ferramenta

d’aprenentatge.
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Per a la recopilaci6 de les dades, el seu posterior analisi i I'establiment de les
. . , . , . o w .

pertinents conclusions, s’ha analitzat ’evoluci6 i les etapes historiques. Aixi mateix,
és necessari establir la situacié del seu entorn social i els condicionaments que han
determinat I'estat actual de la qiiesti6. Les investigacions esdevenen quasi sempre en
un creixement excessiu que porta a perdre de vista el proposit principal i que
disgrega i dilueix les metes a les quals es vol arribar. Hem tingut clar, per tant, que hi
havia que concretar i establir amb precisio els limits a explorar i investigar per assolir

resultats i conclusions valides.

Per a dur endavant la tasca i aconseguir els objectius que ens hem proposat,
s’ha fet el buidatge corresponent i la recollida de dades i documentaci6 i s’ha
realitzat Panalisi pertinent en la perspectiva i realitat historica. Per procurar
eficiencia en Porganitzacié, s’ha creat una base de dades per permet introduir i
indexar tota la informaci6 recollida. Després 1 fet Pestudi corresponent, s’aporten
les conclusions derivades dels resultats de I'analisi i a partir d’elles, es proposen

algunes linies d’investigacié futures que han sorgit com a conseqiiéncia de I'estudi.

Com en qualsevol investigacié una de les tasques fonamentals es la
recopilacié de dades mitjangant la recollida de informacio, de la qual poder extraure
-previa analisi- les conclusions corresponents. Una part fonamental per fer estudi
corresponent ha sigut desenvolupar un estudi de camp consistent en la recopilacié
de la major part dels materials possibles; tant les partitures com les parts
electroniques de les obres estudiades, a més de disposar també dels diversos
enregistraments de les obres que s’ha fet fins ara, per tenir aixi els documents
originals i per mitja del quals fer un estudi directe sobre les fonts. Per al estudi del
repertori hem tractat de disposar de la major part dels materials que formen el cos
principal de Pestudi. Tractant-se de musica, la recopilacié dels materials referents a

les partitures de les obres, les parts electroniques en diversos suports i formats (cinta
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magnetofonica, CD, DVD, etc.) i tots els enregistraments que s’han fet de les obres
en tots aquests anys, ha sigut un dels passos a seguir. En este cas, la consulta i
arreplegada d’informacié ha estat essencial 1 la documentacié —tant de tipus grafic
com sonor- ha proporcionat valuosa informacié sobre el tema objecte d’estudi. La
investigacié musical porta annexa la recerca documental, necessaria per fer I'analisi i

interpretacio dels materials.

“Todo proyecto de investigacion, cualquiera sea su ambito, parte de o
emplea una bibliografia especializada que incluye al menos libros o articulos
de revistas. En musica, ademis de estos documentos, con frecuencia
empleamos partituras, CDs, DVDs y archivos multimedia”.

(Lopez-Cano, San Cristobal Opazo, 2014: 85)

En algunes ocasions, no ha hagut cap problema per obtenir els materials
perque estan disponibles en algunes de les editorials que s’han ocupat d’aquest tipus
de musica. EMEC!7 o Periferia Sheet Music -entre altres- son editorials en les quals
hem aconseguit part dels materials. En altres casos, hem tingut que recorrer al
compositor ja que ha sigut una constant composar un obra per un determinat
moment i després d’eixa estrena o esdeveniment quedar en l'oblit més absolut. Per
tant, en estos casos hem hagut de contactar amb l'autor i convencer-lo de la

conveniencia de recuperar 'obra.

També podem parlar d’alguns casos en els quals ha sigut, per diversos
motius, impossible disposar dels material; un d’ells inherent al tipus de musica
estudiat. Entre les obres mixtes hi ha algunes en les quals tant la partitura com la
part de la electronica no existeix. Sén fruit d’un treball de caracter improvisat

habitualment d’execucié en viu. Aquestes obres estan basades en la interpretacio

17 s ;o ~ p
Editorial de Musica Espafiola Contemporanea.
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oberta i unica de l'obra, el resultat de la qual esta en funcié de les parts i actors que
intervenen. Al contrari que la musica mixta amb cinta, en la qual figura enregistrada
almenys una de les parts que participara després de I'execucid, aci no hi ha una guia
ni de tipus grafic ni de tipus sonor siné que ambdues van interactuant i responent
musicalment en el mateix moment. Igualment, en la musica mixta d’instrument i
cinta podrem trobar que la part interpretada en viu tampoc esta especificada amb
cap figuracié en partitura pero la part de cinta sempre restara invariable pel temps.
La limitacié que tenen alguns compositors per fer arribar les seues obres al public,
també és una conseqiiencia directa de la dificultat en disposar d’alguns materials i
per tant, pensar que 'obra no anava a interpretar-se portava a arraconar-les i no

registrar-les ni presentar-les en cap lloc.

Altres estrategies per la recopilacié i obtencié de dades i la resta de
documentacié ens han portar per distintes direccions. Alguna d’aquestes linies ens
van conduir a la consulta de catalegs de compositors, en els quals trobarem dades
sobre els llocs on van ser elaborades algunes de les parts electroniques de les obres,
referéncies de concerts realitzats en fundacions, instituts i altres llocs com la seccio
de musica de la BNE'® on hem trobat alguna de les partitures. Un altra a la qual no
podem renunciar hui en dia és la recerca i consulta en la xarxa Internet. Som
conscients que quan s’extrau informacié per aquest mitja hi ha que ser selectiu i anar
amb molta cura pero la informacié obtinguda d’esta font, ha sigut convenientment
contrastada amb altres. A la internet, el primer pas va ser inevitablement la recerca
d'algun resultat sobre clarinet i electroacistica. En aquesta consulta obtinguérem
pocs resultats, encara que d'ells es van poder extraure algunes dades que van

roporcionar diverses linies d'investigacio.
g

'8 Biblioteca Nacional de Espafa.

35



Metodologia

El fet que les obres mixtes consten d’una part de musica electronica ja ens
remetia a indagar en estudis i laboratoris de musica electroacustica. Per aconseguir
part de la informacié de la qual hem disposat hem desenvolupat un treball de camp
consistent en visites a centres especifics on gracies als mitjans tecnologics dels quals
disposaven, s’han pogut generar obres electroacustiques i mixtes. A la fi, la visita a
aquests centres ha proporcionat vertaderes i solides fonts per a l'obtencié de dades.
També varem concertar entrevistes personals amb els directors dels laboratoris -tant
de caracter institucional com privat- que actualment existeixen a Espanya. Els dos
maxims exponents séon el CDMC! amb seu en el Centro de Arte Reina Soffa de
Madrid (actualment ja no té activitat com a tal) i l'estudi PHONOS?, de caracter
privat en un principi i després incorporat a 'Institut Universitari de 'Audiovisual de
la Universitat Pompeu Fabra de Barcelona, participant de la labor docent de
'esmentada universitat. També varem obtenir informacions que ens conduiren a
continuar les tasques d’investigacié en (Universidad de Oviedo, 1985)?! en el qual es
relacionen tots els cicles de concerts oferts en distints llocs pel Laboratorio de
Interpretacion Musical, les obres interpretades en cadascun dels concerts i els seus

interprets i participants. Aquest text ens va conduir a la Fundacién Juan March??, en

19 . - . . p
Centro para la Difusiéon de la Musica Contemporanea.

2% 1 2 Fundacié Phonos és una institucié pionera a Espanya en l'ambit de la musica electroacustica.
Va néixer I'any 1974 de la ma de J.M. Mestres Quadreny, Andrés Lewin-Richter i Lluis Callejo i
durant molts anys, pels cursos del compositor Gabriel Brncic van passar la major part dels musics
electroacustics del pais. Des de l'any 1994 la Fundaci6 Phonos esta vinculada a la Universitat
Pompeu Fabra, des d'on promou la utilitzacié dels nous mitjans tecnologics en la creacié i difusié
musical.

2L LIM 75-85. Una sintesis de la miisica contempordnea en Espana.

?? La Fundacién Juan March va ser creada el 1955 pel financer espanyol Juan March Ordinas i és
una entitat que desenvolupa les seues activitats filantropiques en el camp de la cultura humanistica i
cientifica. Realitza exposicions d'art, concerts musicals i cicles de conferéncies i seminaris. Aix{
mateix t¢ oberta una biblioteca de musica 1 teatre espanyols contemporanis.
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la que gracies a la tasca d’informatitzacié de tot el seu cataleg de concerts realitzats
des de la data de la seua fundacio, disposa inclis de registres de gran valor historic
efectuats en les estrenes absolutes de les obres. D'altra banda, i gracies a la nostra
faceta com a interprets i professors en actiu, també coneixiem i hem arribat a

interpretar varies d’aquestes obres en alguna ocasio.

S'ha consultat en catalegs d'autors, dependencies de la SGAE?? a Valenciaia
Madrid, BNE, en les seus de Madrid i Barcelona de la Fundacién Autor, i s'ha
contactat personalment amb diversos compositors dels quals han estat obtingudes

dades sobre obres que estan descatalogades o només s'han interpretat en I'estrena.

La recopilacié dels materials ha sigut sens dubte el treball més laboriés. Per
una tesi on un dels elements fonamentals és el repertori, es feia imprescindible el
comptar i reunir un nombre significatiu dels materials de les obres per fer un estudi
que tinguera valor cientific. A¢o ens va portar a recopilar elements diversos: textos,
llibres, partitures, parts electroniques de les obres, programes de concert, articles de
premsa, entrevistes i enregistraments de concerts realitzats. Tot aquest acopi
d’informacié ens ha servit per procedir a reflexionar sobre quins han sigut els
elements que han format part de la musica mixta, quines han sigut les técniques
aplicades en la seua produccié artistica i la valoracié estctica dels continguts que hi

havien en les seues propostes artistiques.

La musica mixta és per definicié un element que segueix evolucionant donat
que la tecnologia ho fa constantment i de manera exponencial. Per tant és una
obligacio estar al cas del que es fa a tots els llocs i forums on aquesta musica ha estat
1 esta present; concerts, cursos, seminaris, congressos, etc. A¢co ens ha fet concixer

de primera ma totes les aportacions i novetats respecte del repertori.

23 Sociedad General de Autores de Espafa.
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A més del treball de camp efectuat, s’han realitzat unes entrevistes amb dos
de les persones que hem considerat ens podien donar una visié del panorama actual
-1 perque no- les seues experiencies al llarg de tota una vida dedicada a la musica i
particularment de I'estat de la questi6 al voltant del tema estudiat. Jests Villa Rojo?* i
Andrés Lewin-Richter han sigut els compositors que hem considerat els més idonis 1
I'elecci6 dels quals no ha estat deixada al atzar; més bé s’ha buscat als personatges
més representatius i rellevants perque creiem ens podien aportar informacié i
reflexions valuoses. Amb la finalitat de relacionar les conclusions que podem
extraure de les entrevistes, hem procurat que les persones entrevistades tingueren
algun lligam amb linstrument, tant per motius compositius, interpretatius i/o
docents. La nostra intencié ha sigut polsar 'opini6 de estes autoritats en la materia 1
tindre l'oportunitat de recavar opinions el més autoritzades possible, cosa que
creiem hem aconseguit. Han sigut entrevistes semiestructurades i no s’han plantejat
preguntes tancades sind que els entrevistats han pogut respondre esplaiant-se de la
manera més comoda per a ells. Les opinions i els resultats que hem extret de les
converses s’han plasmat i reflectit al llarg dels diversos capitols de la tesi segons
pertocava i depenent sempre de la pertinencia i conveniencia de I'aspecte tractat en

eixe moment.

Aquesta tesi se situa dins 1'ambit de la investigacié-accié i des del la doble
vessant com a docent i com a artista-intérpret. El doble enfocament que plantegem

ens fa observa les experi¢ncies des del punt de vista dels mateixos actors que

# Jesus Villa Rojo (1940). Els seus primers estudis musicals venen de la ma del seu pare que era
clarinetista aficionat. El 1956 inicia els seus estudis professionals d'harmonia, piano i clarinet al Real
Conservatori de Musica de Madrid. El 1968 obtindra una placa de professor de clarinet a la Banda
Municipal de Madrid. Trasllada la scua residencia a Roma on obté una placa de Pensionat de Musica
de I'Acadeémia Espanyola de Belles Arts. Posteriorment ingressa a l'académia Santa Cecilia de Roma
on cursa estudis de perfeccionament en composicié amb Goffredo Petrassi i musica electroacustica
amb Franco Evangelisti. E1 1975 funda el Laboratori d'Interpretacié musical (LIM), amb la cantant
Esperanca Abad i el pianista Rafael Gémez Senosiain (Carreira, 1995).
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I'integren i participen d’ell. En este sentit, estem d’acord amb Huerta (2010) en que
les persones implicades son —sense dubte- les que aporten una informacié més
directa al respecte i poden ser considerades com vertaderes fonts objectives que
contribueixen decisivament al proposit de descriure les qualitats de I'assumpte

estudiat.
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Estat de la qliestié

Les tasques que hem dut a terme amb la finalitat de conéixer quin era l'estat
de la quiestié en el moment d'iniciar la investigacio, ens van indicar des d'un principi
la caréncia de bibliografia i investigacions anteriors que tractaren especificament el
tema. Molt s'ha escrit i investigat sobre la musica electroacustica en general; els
principals autors i les obres més emblematiques han estat motiu de multiples
reflexions 1 estudis en profunditat per nombrosos investigadors des del seu origen.
Pero, no obstant aixo, no existeixen treballs especialitzats que tracten en profunditat
el fenomen de la musica mixta. Menys encara en 1'ambit nacional i molts menys
demarcats a un instrument determinat com hem fet en el nostre cas. Per aquesta rao,
i tal com suggerim en les possibles linies de recerca que puguen sorgir com a
consequiencia del nostre treball, s'adverteixen nombroses possibilitats per iniciar
diversos treballs. Consequencia directa d'aquest estudi poden ser aquells que
s'ocupen del repertori mixt de cadascun dels instruments. Una altra mostra seria
l'estudi sobre la musica mixta per a conjunts instrumentals diversos. Aquests

podrien abordar-se des d'una perspectiva localista, nacional, internacional, etc.

Fet el buidatge corresponent i com que no hi ha una profunda ni nombrosa
bibliografia respecte del tema tractat, la nostra primera tasca ha consistit en realitzar
les investigacions a partir de fonts documentals de les quals obtenir dades i indicis
de l'existencia de repertori d’obres mixtes amb clarinet. Aquestes fonts les hem
trobat, entre altres, en catalegs actualitzats d'autors, associacions de compositors,
programes de centres especialitzats en musica electroacuistica i laboratoris de

caracter i titularitat publica o privada.

Gracies a la nostra condicié de clarinetistes, coneguem perfectament tant el
repertori habitual com el menys habitual, pero hem de reconcixer que en musica
mixta estavem desconeixedors tant de les obres i els autors que tenien composicions

sobre el tema. Contacte amb obres mixtes haviem tingut algun pero minim i de
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manera anecdotica —Hoguetus?”> de Tomas Marco?- i, no vam ser conscients que
darrere hi podia haver un repertori desconegut fins al moment i que podia ser
objecte d’investigaci6. Poc més era el nostre coneixement sobre el tema i més encara
quan el contacte amb l'obra es va limitar a la simple interpretacié mecanica i tecnica
sense arribar a aprofundir i reflexionar sobre la seua intencionalitat o significat, ni
analitzar el seu contingut, estructura o textura musical. L.a nostra inquietud per
con¢ixer i saber molt més al voltant de la musica mixta ens va venir quan ens
adonarem com a docents de la manca de repertori de tipus mixt en les
programacions d'estudis dels conservatoris i escoles de musica. Amb independencia
de la valoraci6 artistica implicita en les obres relacionades amb el tema estudiat,
pensem -i estem convenguts d'aixo- que aquest tipus de repertori hauria de ser

conegut des de la perspectiva no només teorica siné també practica, 1 seria

25 1 'autor d'aquesta tesi va tindre fa anys 'oportunitat de tocar aquesta obra en concert en el Palau
de la Musica de Valencia.

26 Tomas Marco (1942-). Va ampliar estudis musicals a Franga i Alemanya amb mestres com
Maderna, Boulez, Stockhausen, Ligeti o Adorno. El 1967 va ser ajudant de Stockhausen. Premis:
Nacional de Musica en 1969, Fundaci6 Gaudeamus (Paisos Baixos) 1969 i 1971, VI Biennal de
Paris, Centenati de Casals, Arpa d'Ot, Tribuna de Compositors de la UNESCO. Va ser professor
de Noves Tecniques del Conservatori Superior de Madrid i Professor d'Historia de la Musica de la
Universitat Nacional d'Educacié a Distancia. Ha publicat diversos llibres i impartit cursos en
institucions i universitats d'Europa i America. Ha exercit la critica musical en diversos mitjans. Va
treballar 11 anys en els serveis musicals de Radio Nacional d'Espanya, sent Premi Nacional de
Radiodifusié i Premi Ondas. De 1981 a 1985, va ser Director-Gerent de 1'Organisme Autonom
Orquestra i Cor Nacionals d'Espanya i entre 1991 i 1995, director técnic dels mateixos conjunts. De
1985 a 1995, director del Centre per a la Difusié de la Musica Contemporania, creant el seu
laboratori d'electroacustica i el Festival Internacional d'Alacant, del qual va dirigir les primeres 11
edicions. Des de 1993 és membre numerari de la Reial Académia de Belles Arts de San Fernando.
De 1977 a 1996, conseller de 1a SGAE. El 1996, Director de Festivals de la Comunitat de Madrid.
De maig de 1996 a juliol de 1999, director general de 'INAEM. En 1998 va ser nomenat Doctor
Honoris Causa per la Universitat Complutense de Madrid. Com a compositor és autor de 6 operes,
1 ballet, 9 simfonies, musica coral, de cambra etc. Al novembre de 2002 ha rebut el Premi Nacional
de Musica pel conjunt de la seua obra compositiva i el 2003 el Premi de Musica de la Comunitat de
Madrid. El 2012 rep la Gran Creu del 2 de Maig de la Comunitat de Madrid. En l'actualitat esctiu

exclusivament musica i sobre musica.
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productiu i beneficids coneixer i explorar les particularitats que es presenten a I'hora

de la interpretar al costat de dispositius i instruments electronics.

En lestat actual de la questi6 se determina quina és la situacié actual del
subjecte investigat; es a dir, que s’ha fet fins al moment i per part de qui; si hi ha
investigacions i treballs previs o si existeixen tesis al seu voltant. A pesar de no haver
trobat escrits en relacié a la musica mixta, si hem observat una certa continuitat des
de distints centres creatius en quant a produccié i composicié de noves obres.
També les iniciatives particulars estan contribuint a augmentar la nomina d’obres
mixtes des que la tecnologia ha permés que hom puga mitjancant un ordinador,
unes poques ferramentes informatiques i sobre tot un bon sentit creatiu, elaborar
obres amb una qualitat més que digna. Els sistemes i aplicacions disponibles hui en
dia ens permeten una major accessibilitat i ens faculten per prescindir dels
aparatosos 1 costosos aparells d’antany, els quals sols podiem trobar-se en estudis

professionals especialitzats.

Fins al moment de I'elaboracié de la present tesi, no hem trobat ni som
conscients de Pexistencia de ningun estudi especific respecte del repertori de musica
mixta per a clarinet a P'entorn espanyol, com tampoc es coneix prou bé Iactivitat
mixta fora de I'ambit en el qual es mou. Per contra, si ens atenem a lesfera
internacional, ja disposem de treballs sobre el tema. En (Druhan, 2003)?" es fa un

estudi sobre I'obra de William O. Smith?®, autor que com assenyalarem més

27 A performer’s guide to multimedia compositions for clarinet and visuals: a tutorial focusing on works by Joel
Chadabe, Merril] Ellis, William O. Smith, and Reynold Weidenaar. University of Cincinnati, 2003.

28 William Overton Smith (1926-), conegut com Bill Smith, és un clarinetista i compositor nord-
america que ha treballat extensament en la musica contemporania. Smith ha investigat i catalogat
una amplia gamma de técniques avancades sobre el clatinet, incloent 1'is de dos clarinets
simultaniament per un sol artista, inspirat per les imatges dels antics aulos. Smith va ser un dels
primers compositors interessats en la musica electronica, i especialment en les tecniques
d'amplificaci6 instrumental i retards electronics.
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endavant és el compositor responsable de la primera obra mixta per a clarinet de la

qual tenim coneixement.

Com que la musica mixta té una part d’electronica, els compositors havien de
tenir al seu abast uns mitjans per portar a terme la manipulaci6 i creacié d’aquestes
parts; mitjans que en un primer moment sols podien obtenir en laboratoris
d’electroacustica. Aquests centres estan documentats en (Brncic, 1997)%. En aquest
treball es descriuen de manera general, els laboratoris tant de titularitat publica com
d’iniciativa privada existents fins al moment de la seua publicacid, i s’enumeren els
aparells i dispositius amb els quals compta cadascun d’ells, aixi com la relacié de les

obres alli produides i elaborades.

La Consejerfa de Cultura de la Junta de Andalucia va editar (Diaz, 2004)%
una recopilacié d’algun dels treballs més significatius del compositor Rafel Diaz3!.
Aci trobem, entre altres obres mixtes per diversos instruments, dues d’elles
compostes per clarinet i cinta 1 una per controlador de vent fusta o clarinet MIDI.
Aquesta ultima particularment important perque al llarg de la nostra investigacié hi

ha casos d’obres compostes per a aquest tipus de clarinet des de una perspectiva

29 Guia profesional de laboratorios de miisica electroaciistica
30 Miisica mixta. Compositores andaluces contemporaneos.

31 Rafael Diaz Garcia (1943) és un compositor, pianista i clarinetista malagueny. Entre els seus
mestres es compten Luigi Nono, Horacio Vaggione, Gabriel Bracic i Adolfo Nufez. El 1985 funda
el Taller de Musica Contemporanea de la Universidad de Malaga amb el qual realitza actuacions i
amb el qual crea i produeix ballets, audiovisuals, obres electroacustiques, programes de radio i
diversos enregistraments. El 2004 publica dos llibres de partitures: Per guitarra, en edicié catala-
angles i Musica Mixta amb un disc d'entegistraments de les obres. Ha rebut encarrecs del Ministetio
de Cultura i de la Junta de Andalucia. Posseeix un laboratori electroacistic propi on experimenta
amb les dltimes tecnologies. Les seues obres s'han interpretat a Espanya, Franca, Holanda, Italia,
Portugal, Mexic, Brasil i molts altres paisos.
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artistica 1 expressiva i no des de la vessant més tecnica que, per altra part, és la

comesa principal del dispositiu en qliestié.

En (Villa, 1991) podem trobar una relacié6 d’obres classificades pel tipus
d’instrumentacio; clarinet sol, clarinet i piano, grup de clarinets, etc. Un dels apartats
d’aquesta relacié esta dedicat a clarinet i cinta magnética. En el cataleg (Carreira,
1995) editat per la SGAE sobre el mateix autor, també hem encontrat referéncies a
diverses obres mixtes per a clarinet. Referent al aspecte de simbologia i figuracio,
(Villa, 2003) ens presenta un complet estudi de ordenaci6 i catalogacié de grafies i

sistemes musicals existents fins ara dedicant una part important a la notacié mixta.

Un llibre d’inestimable valua i de referéncia per a qualsevol investigador en
aquest camp ¢és (Universidad de Oviedo, 1985) pel fet de ressenyar la intensa llavor
portada a carrec pel LIM?2. En aquest text figuren obviament obres mixtes per a
clarinet no sols compostes per autors espanyols sin6 també algunes d’autors forans.
Al fil d’aquest text podem afegir (Nufnez, 2003)33, un article aparegut en el programa
de ma de “La musica toma el museo, X Jornadas de Informatica y Electronica
Musical, 23 de Junio-4 de Julio de 20037, festival organitzat pel Centro para la
Difusiéon de la Musica Contemporanea en el Centre d’Art Reina Soffa sota la

direccié d’Adolfo Nufiez34.

32 Jaboratorio de Interpretacion Musical. Grup creat en 1975 per Esperanza Abad, Rafael Gémez
Senosiain i Jesus Villa Rojo amb el proposit d’aprofundir en I’estudi i la interpretacié de la musica
contemporania i que juga un paper fonamental en la historia de la musica en Espanya i recull la
major part de I'activitat i concerts de la formacié celebrats en I'Institut Alemany en Madrid.

33 Memorias de IIEM y otros recuerdos.

34 Adolfo Nufiez va néixer a Madrid (1954), posseeix els titols superiors de composici6, guitarra i
enginyeria industrial. Va realitzar estudis amb els compositors Guerrero, Bernaola, Garcia Abril,
Ferneyhough i de Luis de Pablo; aixi com Musica per Ordinador al CCRMA (Universitat de
Stanford, EUA) amb Chowning i Smith. Va dissenyar i dirigir el laboratori LIEM del CDMC-
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Com veiem, fins al moment, malgrat els articles i texts sobre electroacustica i
electronica en general, comprovem que no s’ha fet res respecte del repertori de
musica mixta per instruments convencionals i per tant tampoc s’ha fet rés en el

camp concret del clarinet.

No menys importants considerem ILa miisica electronica en Espaia, epileg
d’Andrés Lewin en (Supper, 2004) aixi com també del mateix autor, el proleg al
anteriorment citat (Brncic, 1997) en el qual se descriu amb caracter general els

principals fets, personatges i protagonistes de la historia electroacustica en Espanya.

José Luis Berenguer? és autor d’un dels dels primers treballs especialitzats
en llengua castellana (Berenguer, 1974)3 on 'autor exposa i parla sobre les tecniques
electroacustiques. Es un tractat més bé de tipus tecnic on el mateix autor, en la seua

introduccié ens diu:

“Este pequefio y breve tratado va dirigido hacia los musicos o estudiantes
de musica, por lo que las exposiciones técnicas, a veces tan necesarias, han
sido reducidas a un minimo. Solamente se piden unos conocimientos
elementales de fisica, a nivel de bachillet”.

(Berenguer, 1974: 12)

Més endavant continua: “De no poseer los suficientes conocimientos, el

musico debe apoyarse en el técnico, tanto en acustica como en electronica” (Ibid.:

Ministeri de Cultura (Madrid). La seua obra abasta la musica simfonica, electroacustica, per
ordinador, per a la imatge, per a la radio i les instal-lacions sonores.

35 Fis un dels creadors de ACTUM -laboratori establert en la facultat d’arquitectura de Valéncia al
voltant de 1975.

36 (Berenguer, 1974) Introduccion a la miisica electroaciistica.
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13) i en el proleg a carrec de Luis de Pablo® ens diu: “Un libro que explica el cémo
hacer musica electrénica, cuales son sus medios tradicionales y la manera de servirse
de ellos” (Berenguer, 1974: 10). Berenguer, fa aci un repas dels principis de la
musica electroacustica, la seua notacid, tractament del material sonor, tecniques
d’estudi, instrumentacio, introduccié de l'ordinador en la musica, tendencies de la

composicio i tecniques de realitzacid en viu.

En (Rehfelldt, 2003)% publicat en els Estats Units i en el qual I'autor dedica
una part a les aplicacions electronics relacionades en el clarinet, apareix al annex una
relacié6 d’obres on també encontrem algunes de musica mixta. En (Davies, 1987,
Tully, Hara i Thompson, 1988) es fan diversos analisis dels models de controlador
MIDI de vent. Sense deixar els Estat Units, el clarinetista 1 professor Gerard G.
Errante® és un altre important punt de referencia. En 1990 va publicar diversos
articles en The clarinet*® on reflexiona sobre la musica mixta i la relacié del clarinet
amb el moén electronic i en el qual, al final es pot trobar un annex amb un llistat
d’obres per a clarinet, video i electronica. S6n uns articles imprescindibles per a tot
aquell interessat en la aquesta materia 1 no parlem sols de clarinet siné que les

reflexions s’apliquen a qualsevol instrument que participe de la musica mixta. De

37 Luis de Pablo. Destacat compositor de l'avantguarda musical espanyola. Membre de I'anomenada
Generacié de 1951, la qual va tractar d'obrir el raquitic i conservador mén musical espanyol als
corrents que a Europa van renovar el panorama de la segona meitat del segle XX. Va tenir una
intensa tasca divulgadora que, de forma paral-lela, 'ocupara com conferenciant, traductor de la
biografia de Schonberg, organitzador dels concerts Tiempo y musica. Va ser president de les
Joventuts Musicals entre 1960 i 1963. Impulsor també en la creacié del Grup ALEA, el primer
estudi de musica electroacustica espanyol. Professor del Conservatori de Madrid des de 1971 i
organitzador en 1972 dels «Encuentros de Pamplona».

38 New directions for Clarinet.

39 Fis un reconegut destacat intérpret i pedagog del clarinet a nivell mundial que s’ha especialitzat
en interpretacié de musica mixta i és actualment una autoritat en aquesta materia.

40 (Errante, 1984; 1985 i 1990).
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manera més general, podem seguir a Hall 1 Voorhees (19806) per extraure informacié
respecte dels procediments i reptes que comporta 'acostament a la dimensié
electronica. Altres textos no menys importants son (Druhan, 2006-2007), dos
articles on se fan algunes puntualitzacions referents a (Errante, 1990) i on I'autora
traca una breu historia del repertori per a clarinet acompanyat de mitjans

multimedia.

A part d’estos treballs especifics també citarem altres dins de la literatura en
castella tals com (Marco, 1970; 1983 1 2003) on podem trobar referéncies als
treballs i compositors que van ser atrets per la musica electronica. I’editorial Labor
és ben coneguda per la publicacié de la serie Historia de la musica on trobem (Lanza,
1986). Aixi mateix, en (Nufez, 19899) es fa una revisi6 de manera general de les
iniciatives dels primers compositors electronics a nivell internacional. Al final del
mateix article apareixen referencies al desenvolupament de la musica electronica en

Espanya.

A la vista de les fonts a les quals hem pogut adrecar-nos comprovem que no
hi ha massa informacié i certament, no hi han estudis especifics sobre la musica
mixta com el que hem fet aci, ni especialitzat en un instrument determinat ni
tampoc com a estudi general de agrupacions amb participacié electronica. Ens ha
resultat prou estrany perque veritablement si ha hagut un activitat incessant que ha
produit un repertori prou extens i que porta fent-se des de fa molts anys. Una de les
possibles causes d’aquesta desatencié esta en el fet qué la musica mixta esta
restringida a ambits molt concrets fora dels circuits musicals més generals. Aquest
fet constitueix ja per si mateix una justificacié valua per escometre la tesi i mostrar i
divulgar aquesta part del repertori gens habitual en els nostres centres educatius i en

les nostres sales de concerts.
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Context historic i antecedents

Es ben sabut que per entendre el nostre present i poder afrontar el futur hem
de concixer el nostre passat. Aixo ens ajudara en la vida personal a no cometre els
mateixos errors que ens han conduit per camins equivocats i ens donara la
possibilitat d'establir criteris per a afrontar nous reptes. En el camp cientific i la
recerca, tot ha estat possible gracies a pioners, creadors i investigadors que amb els
seus treballs han fet possible I'evoluci6 i desenvolupament de cadascun dels camps
en I'ambit cientific. En la tesi que ens ocupa, també ens retrotraurem i recordarem el
passat per veure els punts de partida en materia d'electroacustica, i d’aquesta manera
tracar l'evolucié que ha tingut aquesta fins a arribar al moment i al context que

volem investigar.

Esta comunament acceptat i més o menys generalitzat el final de la déecada
dels anys 40 i la deécada dels anys 50 en que apareixen els estudis de Paris*! i
Colonia*> com el moment crucial en que la musica electroacustica s'estableix en el
ambit musical. Fins aleshores, tots els avangos que s'estaven produint repercutien i
estaven més orientats al desenvolupament de la industria de la radiodifusio i dels
elements teécnics que permeteren el seu negoci. La utilitzacié dels aparells,
maquinaria i instruments dels estudis no s'utilitzaven des del punt de vista creatiu

sind practic.

Amb Schaeffer, es produeix un canvi radical; d'una banda la musica troba un
punt de connexi6 amb la tecnologia i participa dels experiments i novetats que
comencen a fer-se presents en tots els ambits socials i artistics 1 de I'altra, l]a musica
té un nou aspecte estetic 1 un nou punt de vista des del qual contemplar-se: el

tecnologic, amb elements nous i procediments per crear musica no coneguts fins

41 Groupe de Recherche de Musigne Concréte sota els estudis de RTF (Radio Televisié Francesa).

42 Bstudi de musica electrénica de la WDR (Westdeutscher Rundfunk).
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aleshores. Al principi i a diferencia amb l'estudi de Colonia, a Paris es creara el que
coneixem com a musica concreta. Musica creada prenent com a punt de partida
elements i sons quotidians de la realitat i modificant i elaborant estos en l'estudi
mitjan¢ant processos electromecanics. Per contra, en els estudis de radio de Colonia,
optaran per la recerca en el camp de la creacié6 de musica electronica pura, amb la
utilitzacié de sons elaborats exclusivament per mitjans eléctrics i sense la

participacié de cap so de la vida real.

Més endavant tornarem més detalladament sobre aquest periode pero tot
aquest complex procés té uns antecedent sense els quals no s'haguera pogut arribar a
aquest punt. Ja des de principi de segle XX, trobem aparells i instruments precursors
que intenten aportar nous timbres a l'espectre musical. Feia temps que els
compositors i creadors buscaven expandir els limits de la musica anomenada classica
o occidental, tant en materia de procediments de composicié com d'interpretacio.
En el pla estetic, els pensadors també buscaven la manera d'entendre i explicar
l'encaix de les noves propostes que des de principi de segle s'estaven produint per

trencar els limitats i ferris motlles en els quals es movia la musica.

Encara podem retrocedir bastant més enrere per trobar les primeres
temptatives que, malgrat no van ser pensades per a una utilitzacié de tipus musical
sin6é comercial, van acabar sent mimetitzades i incorporades per servir com a fins
musicals. Un exemple d'aixo és el Telgrafon®, pensat en un principi per substituir les
secretaries en el seu paper com copistes dels dictats dels seus caps i directius
d’empresa i que posteriorment, amb la substitucié del filferro per una tira de
material flexible es transformara en els magnetofons de cinta, elements que

suposarem un gran pas per a la millora del enregistrament i reproduccié musical. Un

43 Inventat per Valdemar Poulsen en 1898. Es la primera maquina que registra el so de forma
electromagnética. Més informacié en http://120years.net.
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exemple un poc més recent que aquest és el vocoder #4, la invenci6 del qual va vindre
com a conseqiiencia del resultat de les investigacions que s'estaven desenvolupant en
materia de técniques de compressio per a l'encriptacié de veu transmesa
telefonicament i amb proposits purament militars per permetre la transmissié de
missatges protegits. Més tard i en I'ambit musical sera un recurs musical per afegir
efectes sonors a la veu, sent habitual la seua utilitzacié per afegir a la veu d'elements

de tipus robotic o caracter parlant als instruments.

Els avancos -pel que fa a la tecnologia musical- es podrien enquadrar en dos
grans blocs: per una part la investigacié i desenvolupament de dispositius per a
registre 1 gravacié dels sons 1 per una altra la creaci6 i desenvolupament de nous

instruments que utilitzen la tecnologia electronica.

Sempre ha existit un desig de perpetuar i immortalitzar les obres creades per
la imaginacié i la ma de I'home. Des de temps remots tenim mostres produides de
manera natural i que permeten aquesta pervivencia a través del temps. Les primeres
pintures rupestres i els primers estris han arribat fins a nosaltres perque es van
produir en "formats" i materials que han resistit 'esdevenir dels segles. La pintura,
escultura, arquitectura, sén arts que plasmen i fixen les obres d'una manera material i
que ofereixen la possibilitat de recreacié. En el cas dels sons, 1 partint de la tradicié
oral, es va tenir també la necessitat de recrear aquesta realitat sonora en algun
sistema codificat que permetera la seua conservacié. Va ser a partir d'aquest
moment quan van apareixer les primeres partitures en les quals quedaven escrites les
instruccions per regenerar aquests sons imaginats pels compositors. Les

«nstruccions» proporcionaven el cami per reinterpretar l'original perd sense cap

44 Un vocoder (nom derivat de voice coder, «codificador de veu») és un analitzador i sintetitzador de veu
desenvolupat per Homer Dudley en la decada de 1930 com un codificador de veu per a
telecomunicacions. El seu primer s va ser la seguretat en radiocomunicacions.
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certesa que la "recreacio” fora igual o semblant a I'original. La codificacié mitjangant
signes pot ser ambigua i prestar-se a multiples interpretacions tret que la partitura
estiga totalment detallada, cosa poc probable ja que és practicament impossible
concretar graficament tots els matisos sonors i d'interpretacié que pot haver
imaginat el compositor. D'aquest aspecte ens ocuparem ampliament en el capitol
dedicat a les solucions grafiques adoptades per l'electroacustica, per facilitar
l'interpret de musica mixta la informacié necessaria que li permeta la correcta
conjuncié de la part acustica amb I'electronica, condici6é intrinseca i de vital
importancia en aquest tipus d'obres. En el cas del so com a fet fisic, els investigadors
van pensar en la possibilitat d'imitar a la resta de les arts, i van buscar la manera de

guardar els esdeveniments sonors utilitzant suports de tipus material.

Instruments electronics soén -propia i exclusivament- aquells que sintetitzen el
seu so mitjanc¢ant l'electricitat pero, el cami cap a estos instruments no hauria estat
possible sense precedents com els hibrids electromecanics i el suport per part
d'alguns teorics, el quals aportaren les idees estétiques que van propiciar la
introduccié d’aquests elements en el camp musical. Els primers experiments amb
electricitat els podem trobar cap 1759 quan el jesuita d'origen frances Jean Baptiste
Delaborde® va crear un claveci electromecanic. Per produir so, aquest instrument es
servia d'un teclat per controlar bandes de sons vibrants. A partir d'aqui, multiples
aparells experimentals van ser construits al llarg del segle XIX. La primera gran
revoluci6 va arribar amb Hermann von Helmholtz4 que va ser el primer fisic que va

mostrar la seua preocupacié per l'analisi del so. Per aixo va crear el que coneixem

45 Jean Baptiste Delaborde (1831-1903) Matematic i fisic francés. Delaborde va construir un model
del seu instrument innovador pero, tot i que la premsa es va mostrar comprensiva amb
Pinstrument, mai es va desenvolupar més i prompte va caure en 'oblit. El model original construit
per Delaborde sobreviu i es manté en la Bibliothéque Nationale de Parfs.

46 Hermann von Helmholtz (1821-1894) Fisioleg i fisic Alemany.
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com a «ressonador de Helmholtz»*’, aparell controlat electronicament per analitzar
combinacions de tons. Usant fines esferes vibrants de metall i vidre va aconseguir
crear sons naturals més complexos. Tots aquests experiments estaven orientats cap
a una vessant purament cientifica i I'analisi sonor es contemplava com a fenomen
cientific no havent cap motivaci6 directa en aplicar aquests avanc¢os a I'orbita i ambit
musical. No sera fins a 1907 quan Ferruccio Busoni*, amb el seu Sketch for a new
Alesthetic (Morgan, 1994) aportara les idees teoriques que atrauran l'interes cap a
aquests nous procediments musicals. Fins llavors, la musica es va desenvolupar
sempre dins dels limits de les tonalitats i només es consideraven les sonoritats
tradicionals. Molts artistes es van adonar de I'enorme limitacié que suposava estar
ancorats dins d'aquests limits i que restringien les seues possibilitats creatives.
Busoni va ser el pioner en proposar la superacié no sols de les formes sin6é també

dels sons i timbres tradicionals.

Els primers dispositius i instruments estaven basats en una gran varietat de

tecniques per a la generaci6 del so: la roda de metall que usava el Telarmoniun?® i

47 Basicament, consisteix en una série de esferes buides de vidre amb dos colls tubulars curts i
oberts. Cada esfera té el seus dos colls situats en extrems diametralment oposats. Un dels colls es
aplicat a cau d'orella mentre que l'altre s'acosta a la font de so. Si la composicié del so conté una
freqiiencia igual o molt proxima a la freqliencia ressonant de la cavitat del ressonador, aquesta
l'amplifica, permetent percebre-la ailladament. Utilitzant una série de aquest tipus de ressonadors
era possible tenir una idea molt aproximada de les diverses freqiencies que componen cada so
estudiat. D’aquesta manera es pot deduir que els sons complexos estan compostos per un conjunt
d'altres sons simples que és possible aillar i escoltat.

48 Perruccio Busoni (1866-1924) Compositor, pianista, professor i director d'orquestra italia. Es va
distingir particularment com a promotor de la musica contemporania. Algunes de les idees
desenvolupades per Busoni en les seues obres de maduresa ja es troben exposades en el seu
manifest de 1907. En ell, Busoni discuteix sobre dominis musicals poc explorats en aquell moment
com la musica electroacustica i la microtonal (tecniques aquestes que, malgrat aixo, ell no va
utilitzar mai), pero també afirma que la musica del present ha de destil'lar I'esséncia de la musica del
passat si pretén arribar a alguna cosa nova.

49 Bsta considerat el primer instrument completament electronic i polifonic, patentat en 1897 per
l'inventor nord-america Thaddeus Cabhill.
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que generava un camp magnetic que produia variacions en el senyal eléctric; una
espurna electronica que causava fluctuacions en l'aire del Singing Arc®® de William
Duddell®! o el -anteriorment mencionat telegrafon-, amb un circuit electromagnetic
que produfa vibracions. A continuacié i amb el proposit de situar i contextualitzar el
tema tractat, farem un repas pels diferents dispositius els quals dividirem en les dues
categories esmentades: la dels dispositius encaminats cap al registre i enregistrament

del so i la dels aparells electronics com a tals instruments musicals.

50 Fis una classe d’altaveu que funciona al fer variar la pressié de l'aire usant un plasma d'alta energia
en vegada d’un diafragma solid (Crab, 1995).

S1William Duddell (1872-1917). Fisic i enginyer eléctric. Va ser un també un enginy6s fabricant
d'instruments musicals.
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5.1 Dispositius d'enregistrament

La historia i evoluci6 dels procediments d'enregistrament i registre sonor han
estat basades en dues tecniques fonamentals: d'una banda les que han pres com a
suport tota la gamma de cilindres i discos de diversos materials tal i com vorem a
continuaci6 i d'altra banda, totes aquelles que han desenvolupat aparells i maquines
basades en les investigacions sobre el magnetisme electric. Un dels primers
dispositius de registre és el Fonoantograf (fig. 5.1, fig. 5.2), presentat i patentat pel
francés Leon Scott>? en 1857 (Asensio, 2004). Va ser el primer aparell que va
permetre tenir una imatge visible del so. El nom que el descriu s'adequa amb
exactitud al resultat obtingut; uns signes que pretenen significar la representacié i

analogia del so.

Fig. 5.1 Fonoautograf

52 Teon Scott (1817-1879) va ser un impressor, llibreter, i escriptor frances, inventor del
fonoautograf, primer aparell capa¢ d’enregistrar so.
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Fig. 5.2 Cartell representatiu del fonoautograf al costat del seu inventor i un fragment musical del

primer enregistrament efectuat.

Aquest aparell consistia en una mena de campana que tenia com a missio
conduir les ones sonores cap a una membrana a la qual estava unida una agulla. Per
la vibraci6 produida en la membrana, la agulla es posava en vibracié efectuant
moviments analegs a la pressioé acustica que rebia i que propiciava la impressio i el
dibuix de linies i ratlles sobre diferents materials. Primer es va utilitzar vidre fumat,
en el qual l'estilet deixava dibuixos. Posteriorment es van utilitzar variats tipus de
paper aixi com altres materials. Malgrat que es va constatar que existia una plena
analogia entre el so i la representacié que quedava modelada en els materials,
aquesta, no va poder reproduir-se en l'epoca. Es va aconseguir molt més tard quan
ja ordinadors i aplicacions van permetre una analisi i traduccié d'aquestes marques a

sons audibles.
Nombrosos invents i experiments van sorgir arran d'aquest primer dispositiu

perd cap va aportar canvis prou importants per ser tingut en compte. El

funcionament basic era el mateix en tots ells i els experiments es basaven majorment
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en trobar un material perque la impressié deixada pel estilet per efecte de la pressié

acustica fora molt més clara i més nitida.

El que si es pot considerar un avang¢ important va ser l'invent i creacié del
Fonograf > (tig. 5.3), presentat en 1876 i patentat un any després, en 1877 pel nord-
america Thomas Alba Edison>* (1847-1931). Aquest dispositiu va ser el primer a

permetre la reproducci6 del so préviament enregistrat.

Fig. 5.3 Fonograf d'Edison i cilindres d'enregistrament.

Vendsyssel historiske Museum. Tomasz Sienicki.

arell per a enregistrar i reproduir el so que consisteix en un cilindre on una agulla, connectada
53 Aparell per registrar i reproduir el istei ilindr lla, tad
a una lamina sensible, inscriu les vibracions dels sons. Girant el cilindre, de manera que 1'agulla llisca
les incisions fetes préviament, és posa en vibracié la lamina i reprodueix els sons.

54 Thomas Alva Edison (1847-1931) va ser un empresari i inventor nord-america que va patentar
més de mil invents en la seua vida. Entre ells, la bombeta, el fonograf o el projector de pel-licules.
Es considerat per molts l'inventor més important dels Estats Units d'América. També va aconseguir
el llum incandescent i va fer la primera instal-lacié eléctrica d'il-luminacié.
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El sistema era similar al seu predecessor pero la utilitzacié de materials molt
més solids com cilindres de cartrd, estany o cera solida, aixi com la inclusié d'una
agulla o estilet metal-lic per acréixer les marques depenent de la pressi6 i variacié
acustica, van propiciar que, donant-li la volta al procediment de registre o gravacio,
en passar novament l'agulla pels solcs creats, aquesta comunicava les seues
vibracions a una membrana que vibrava i1 produia sons després de ser amplificada
amb un pavell6 o campana. Salvant les distancies pel que fa a sofisticacié i qualitat
del resultat obtingut, és ni més ni menys la forma en que funcionen els vinils que

tots coneixem.

L'exit del fonograf va decaure amb la invenci6 i presentacié en 1888 del
Gramofon™ (fig. 5.4), dispositiu creat pel germano-nord-america Emile Berliner>°
(1851-1929). Els avantatges que presentava aquest sistema d’enregistrament respecte
del fonograf eren prou significatius. A diferéncia del seu antecessor, que utilitzava
un cilindre, el gramofon utilitzava un disc pla. Els materials emprats en aquest disc,
que rebia un bany metal-lic, propiciaven l'obtencié d'un motlle per fer copies a partir
d'un original. En el fonograf, per produir diverses copies, es feia necessari disposar
de diversos aparells; un per cada copia que es volia obtenir. Per contra, 1'as del
fonograf permetia realitzar registres d'una manera més artesanal per la facilitat
d'elaboraci6 dels materials, cosa que no passava amb els discos plans del gramofon,
el procés d’obtencié no estava a 'abast de tots i quedava en mans de determinades

empreses la fabricaci6 dels discos.

55 Aparell que utilitza la mateixa técnica que el fonograf pero en el qual, les vibracions del so no
estaven inscrites sobre cilindres sind sobre discos de plans de pissarra.

56 Emile Berliner (1851-1929) va ser un inventor germano-america, d'origen jueu. Entre els invents
podem comptar el transmissor telefonic, el gramofon, els discos de vinil aixi com del precursor del
microfon. Va fundar la companyia Berliner Gramophone, la Gramophone Company i la Deutsche
Grammophon.
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Fig. 5.4 Gramofon I’Emil Betliner

Fins aquest moment no es pot parlar amb propietat de tecnologia
electromecanica, atés que el funcionament d'aquests aparells es produeix de forma
mecanica i sense electricitat. Aci en aquesta tesi son tinguts en compte pel fet de ser
els precedents a partir dels quals més tard es desenvoluparan els moderns aparells

electrics d’enregistrament i gravacié en materia sonora.

Una de les diverses variants que va produir el gramofon va introduir ja un
motor eléctric per a produir 'augment de volum i intensitat. Va ser un primer pas
cap a la recerca del que més tard desembocaria en els moderns amplificadors

d'audio. Esta variant va ser comercialitzada per la companyia RCA Victor®” en 1906

57 Radio Corporation of America. Companyia discografica fundada en 1091 i actualmente
fusionada amb Sony Music Entertainment.
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amb el nom d’Auxetophone®. El desenvolupament posterior del gramofon ens
portara fins a 1925 en que es presenta el tocadiscs i que sera al costat de la cinta

magnetofonica el dispositius que marca el final de I'era analogica.

El tocadiscs (fig. 5.5) esta constituit per un plat giradiscos que rota per
traccié electrica. Té un bra¢ mecanic la punta del qual esta dotada d'una pua amb
una bobina i imant. Aquesta bobina és sensible a les vibracions de la pua quan
recorre el solc del disc. La eixida de la capsula va a un amplificador, el qual
transmetra les dades registrades al disc. A més de reproduir els discos de forma
electrica 1 no electroacustica, la reproduccié eléctrica dels discos portava molts
avantatges: poder tenir el control de volum de la reproduccid, manejar els sons greus
1 aguts o permetre el gir del plat a una velocitat constant de 33 RPM>, aconseguint
aixi una millor qualitat del so obtingut. Han estat molts els materials (cera, pissarra,
carbo, goma, cel-luloide) amb els que s'ha experimentat fins a trobar el més adequat
per oferir qualitat sonora, durabilitat, etc. El més apte per a oferir aquestes
caracterfstiques ha resultat com és conegut per tothom el vinil. No va ser la solucié
ideal donat que també hi ha una erosié i desgast del material per la fricci6 i aco, amb
el pas del temps, porta a la perdua de qualitat. El tocadiscos és 'altim aparell de
Ietapa analogica abans de I'aparicié del disc compacte com a representant de I'era
digital. Tot 1 ago, pareix que esta tornant a estar d’actualitat gracies a dos causes
fonamentals. D’una part el fet de la inqiiestionable qualitat de la tecnologia analogica
respecte de la digital, malgrat les limitacions humanes no permeten arribar a apreciar
1 diferenciar i, de Ialtra el perfeccionament del materials per allargar la seua vida util

1 gaudir d’un major temps de qualitat del so.

58 I’Auxetophone era un gramofon dissenyat per l'enginyer britanic Sir Charles Parsons. Feia

servir aire comprimit i un amplificador pneumatic per amplificar el so enregistrat fins a un volum
suficient per transmetre actuacions musicals publiques (Crab, 1995).

59 RPM. Revolucions per minut. Es el régim de velocitat de gir d’un disc sobre un eix. Les més
habituals s6n 45 RPM i 33 RPM.
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Pel que fa a la primera causa, la tecnologia digital elimina informacié del so
original perque és impossible enregistrar cadascun dels instants, cosa que si permet
fer la tecnologia analogica. I’enregistrament digital consisteix en mesurar el so cada
cert temps —I’estandard esta en 44.100 mostres per segon-, el que representa una
imatge discontinua del so original. Pel contrari, la tecnologia analogica esta basada

en el registre del so de forma continuada i “analoga” al so original.

Fig. 5.5 Tocadiscos

L'altra gran linia d'investigaci6 i experimentacié buscava obtenir els mateixos
resultats d’enregistrament sonor pero amb la utilitzacié d'una tecnica diferent. En
'dltima decada del segle XIX es van comencar a realitzar experiments sobre
registres i gravacions magnetiques gracies a la incorporacié dels progressos 1 millores
en el camp de l'electricitat aplicada als aparells enregistradors. Fruit de les
investigacions en aquest camp va néixer el 1898 el zelgrafon (tig. 5.6), primer

dispositiu capa¢ de registrar so fent servir el magnetisme. La seua invencié
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s'atribueix a Oberlin Smith © i va ser desenvolupat i patentat per Valdemar

Poulsen®!.

Fig. 5.6 Telegrafon de Valdemar Poulsen

Com ja s’ha indicat anteriorment, la major part d'aquests primers dispositius
no estaven orientats ni dirigits a 'obtencié de proposits musicals sin6 com simples
solucions practiques a problemes en l'ambit quotidia i majorment en l'empresarial.
La finalitat a la qual estava destinat el telegrafon era Penregistrament de converses de
veu en trucades telefoniques; el que actualment coneixem com contestador
automatic. Més tard, el sistema canviara a un magnetofon format per dos bobines

entre les que se desplaca un filferro (fig. 5.7)

60 Oberlin Smith (1840-1926) Es el pare de l'enregistrament magnétic analogic de so, almenys des
del punt de vista teoric. En les seues investigacions va descobrir les propietats de les particules
ferromagnetiques en interaccié amb un electroimant.

61 Valdemar Poulsen (1869-1942) va ser un inventor danés, més conegut per haver inventat el
telegrafon, la primera maquina capag de gravar so, de forma magnetica.
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El procés de registre de 'aparell consistia a registrar els sons sobre rodet amb
fil d'acer el qual es desplagava al llarg d'un electroimant. Mitjancant un transductor®?
electroacustic de carbd es convertien les ones de pressié acustica en senyals de
voltatges electrics. Per l'acci6 de les variacions de voltatge, es feia girar un cilindre en
el qual estava enrotllat el cable d'acer, que al seu torn estava afectat per un
electroimant. Consequentment, les variacions de voltatge produien valors de
magnetitzacié diferent que quedaven impregnades al llarg del cable. Per a la
reproducci6 del so, les variacions del camp magneétic es transformaven en senyals
electrics que a través d'un altaveu es convertien novament en ones de pressié
sonora. El mateix Poulsen, perfeccionara I'aparell introduint una cinta en substituci6
del cable d'acer, donant aixi un primer pas cap als sistemes d'enregistrament en cinta

magnetofonica que desenvoluparien altres investigadors posteriors.

Fig. 5.7 Magnetofon de filferro

62 Un transductor és tot aquell dispositiu capag de convertir un tipus d'energia en una altra. En el
camp de la fisica del so, un transductor electro-acustic és l'encarregat de convertir ones de pressio
sonora en senyals de voltatges eclectrics de forma analoga a la pressié sonora exercida. El
transductor mes conegut i utilitzat és el microfon. L'altaveu és també un transductor electro-acustic,
pero en sentit invers.
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5.2 El magnetofon de cinta

Amb l'aparicié del magnetofon de cinta (fig. 5.8), la industria de la radiodifusié va
experimentar una autentica revolucié tecnica, donat que el nou dispositiu permetia
captar so 1 poder reproduir-lo immediatament. A més, el registre magnctic en cinta
va transformar la indudstria de I'enregistrament, i cap a finals dels anys 50 la gran
majoria dels enregistraments comercials estaven sent registrats i fixats en cintes

magnetofoniques, les quals permetien una major qualitat sonora.

Fig. 5.8 Magnetofon de cinta

El 1928 l'alemany Fritz Pfleumer® va sol'licitar una patent semblant al
magnetofon de filferro en quan al seu principi de funcionament. En lloc de cable,

aquest aparell utilitzava tires de paper o material plastic recobert de diverses

63 Fritz Pfleumer (1881-1945) Enginyer alemany-austriac que va millorar la cinta magnética per
registrar so.
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substancies 1 en 1932 va cedir els drets de la seua patent a l'empresa AEG* que en
1935, amb motiu de 1'Exposicié Radiotecnica de Berlin, va presentar al public el
magnetofon model K1 (fig. 5.9). Al mateix temps, una altra empresa alemanya, la
BASF% va presentar la cinta magnética. Aquestes cintes plastiques eren molt més
lleugeres que les anteriors de metall solid, el que va permetre que es fabricaren
magnetofons més petits i menys costosos. L'empresa BASF va fer el primer
enregistrament public fent servir el magnetofon AEG de cinta magnética en 1936,
en un concert de 'Orquestra Filharmonica de Londres durant una visita a Alemanya.
L'enregistrament es va efectuar en el sal6 de concerts de l'empresa BASF a
Ludwigshafen, el 19 de novembre de 1936. El director de l'orquestra era Sir Thomas

Beecham i es va interpretar la Simfonia nimero 39 de Wolfgang Amadeus Mozart

(Vida, 2003).

Fig 5.9 Magnetofon de cinta AEG K1

64 AEG. S6n les sigles de Allgemeine Elektricitits-Gesellschaft (Companyia General d'Electricitat),
empresa alemanya fundada el 1883.

65 Badische Anilin und Soda Fabrik, (Fabrica badense de bicarbonat de sodi i anilina).
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A partir de 1950, el magnetofon va comengar a popularitzar-se i implantar-se
dins I'ambit domestic. Ja I'any 1963, I'empresa Philips® va introduir la cinta de casset
1 un any després, amb la idea de reduir la mida i grandaria tant dels aparells
magnetofonics com de les cintes, es va desenvolupar i millorar en els Estats Units
sota la denominaci6 de "casset compacte" (fig. 5.10). Malgrat tot el
desenvolupament, no obstant aixo tant la reduccié de I'ample de la cinta com la seua
velocitat va produir que el casset perdera fidelitat respecte al magnetofon. Uns dels
problemes per la reduccié de la velocitat va ser 1 aparicié del "soroll blanc"¢7 i les
freqiiencies agudes. La cinta constava de dos parells de pistes estereofoniques per
cada cara (una cara es reprodufa quan el casset s'inseria amb els seus revestiments
laterals de cara A cap amunt i I'altra quan se li déna la volta per reproduir la cara B).
Havia estat inicialment dissenyada per 'as portatil i el dictat, de manera que la
qualitat dels primers reproductors no era adequada per a fins musicals. El 1971, el
material de la cinta va passar a ser de dioxid de crom i es va introduir una millora en
la reduccié de sorolls coneguda com Dolby%®. El resultat d'aquestes millores va
permetre disposar d'un format ja apte per a la musica i el comencament i

desenvolupament dels aparells reproductors d'alta fidelitat.

66 Fis una empresa d'electronica holandesa fundada en 1891 per l'enginyer fisic Gerard Philips
juntament amb el seu germa Anton i el seu pare Benjamin Frederik David. Philips és una de les
empreses d'electronica més grans del mén.

67 Fs un senyal aleatori dins de l'espectre audible que conté totes les freqiéncies i totes elles
mostren la mateixa intensitat. Es un paral-lelisme amb el que ocorre amb la llum blanca, de la qual
prové la denominacié.

68 [is un sistema que permet la reduccié de sorolls en enregistraments de so analogic,
fonamentalment cintes de casset. El senyal d'audio ha de ser regulat en el seu nivell perque el procés
siga efectiu. Es descompon en dues bandes, la baixa -fins als 2 kHz- i 'alta. La patt baixa s'empra
com a referéncia de nivell, i 'alta es comptimeix en un marge de 10 dB al voltant del nivell de
referéncia d'uns +3 dB, amb el que el senyal es fa artificialment més fort perd dins un nivell limitat.
En el procés de descodificacié es restaura la gamma dinamica de l'alta freqiiencia, especialment
entre els 3,5 kHz i els 13 kHz, aconseguint millorar la relaci6é senyal-soroll en uns 8 dB. Es fa aixi
pel fet que la major part del soroll es produeix just en aquesta banda i, sobretot, en els cassets
d'audio compactes i en les transmissions de freqiiencia modulada.
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HF-S90,
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Fig. 5.10 Casset compacte

5.3 Instruments electronics

A més de les linies d'investigaci6 encaminades a conservar el fet sonor, també va
sorgir una altra que, partint de les teories proposades pel futurisme de Marinetti®,
Russolo™ 1 Pratella’, pretenia la creacié de nous instruments basats en maquines
modernes. Dos motius fonamentals creiem que van propiciar aquest corrent: d'una
banda la necessitat de trencar els estrictes motlles tradicionals en materia timbrica.
Tenien la certesa que nous instruments de caire tecnologic proveirien nous i

originals sons i per altra banda, 'oportunitat d'interpretar la musica amb altres

69 Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944) Escriptor i activista politic italia, fundador i principal
exponent del futurisme que reflectira en el primer Manifest del Futurisme (1909), publicat al diari
parisenc Figaro, en el Manifest de la literatura futurista (1910) 1 en el Manifest tecnic del futurisme
(1912). En ells va exaltar una nova civilitzacié governada per les maquines i la velocitat.

70 Luigi Russolo (1885-1947) va ser un pintor futurista i compositor italia, i autor del manifest de
L'art dels sorolls (1913). Sol ser considerat com el primer compositor de musica experimental de la
historia pels seus "concerts de sorolls". També és un dels primers filosofs de la musica electronica.
En 1910 va signar el Manifest Futurista i va tenir una participacié activa en aquest grup. Encara que
les seues pintures no van tenir un ampli impacte, la seua musica i els seus instruments per fer sorolls
van contribuir significativament al moviment futurista. A més d'exposat els seus principis en el
manifest L'art dels Sorolls de 1913, va inventar una maquina anomenada [ntonarumori o "entonador de
sorolls", que va ser durament criticada en I'¢poca.

71 Francesco Balilla Pratella (1880-1955) va ser un compositor italia, musicoleg i assagista. Un dels
principals defensors del futurisme en la musica italiana.
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procediments diferents als habituals i que no podien realitzar-se amb els instruments
tradicionals pel fet d'haver estat construits i evolucionats per un tipus d'interpretacid
determinat. El manifest futurista’ de Marinetti va conduir a un gir radical en el mén
de I'art i en els artistes. El futurisme volia abandonar tota la tradici6 artistica anterior
i construir una nova estetica del futur. Els artistes s'inspiren en tot el que tenen al
seu voltant i el so i soroll que aixo genera: cotxes, tramvies, fabriques, trens, sirenes,
etc. Queda ben pales en algun dels postulats del manifest de la musica futurista
abanderat per Pratella en el qual manifesta que sent un plaer major amb la
combinacié ideal de sorolls, tramvies, vehicles 1 multituds que en escoltar les

simfonies Heroica o la Pastoral.

El pintor i compositor Luigi Russolo esta considerat com el representant més
destacat del futurisme musical. Mantenia que l'art musical s'estava complicant cada
vegada més i la tendencia caminava cap a I'amalgama de sons dissonants per a l'oida:
«Ens acostem cada vegada més al so-rumor». Al costat de Ugo Piatti’?, es va
proposar la formacié d'una orquestra que res tenia a veure amb l'orquestra
tradicional coneguda fins aleshores. Va dissenyar i construir els Intonarumori ™ (tig.
5.11), instruments mecanics amb els quals va aconseguir reproduir diversos tipus de

sorolls i sons inspirats en tot I'entramat sonor social i industrial de I'¢poca.

Esta clar que ningd doéna la categoria de instruments electronics als
intonarumori perque son totalment mecanics, perd tothom esta també d’acord en la

importancia aportada per ells i sobre tot pel procés de pensament que portaven

72 (vide: 69)

73 Ugo Piatti (1888-1953) va ser un pintor i music italia. En els primers deu anys s'acosta als
futuristes, treballant amb Luigi Russolo en la construccié de la maquinaria dels Infonarumori.

74 (Crab, 1995).
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aparellat i que va propiciar el desenvolupament posterior respecte I'estética de la

maquina com a instrument musical.

Fig. 5.11 Intonarumori

D'entre totes les temptatives -que les van haver i moltes- hem de destacar els
instruments que van tenir un major exit i acceptacié en la seua ¢poca i que encara
avul en dia, alguns d’ells segueixen utilitzant-se de manera prou habitual tot i que
van tenir un perfode temporal en qué van anar caient en I'oblit i substituits pels nous
instruments que anaven sorgint. A més dels que aci figuren, es pot obtenir un
informacié molt més amplia i detallada de tot I'instrumental electronic del que es té

constancia documental en (Crab, 1995)7.

75 Fis un projecte iniciat el 1995 per Simon Crab amb el proposit de reunir d'una manera ordenada i
estructurada en taules, tota la informacié disponible sobre el desenvolupament dels instruments
electronics des de 1870 al 1990, centrant-se especialment en els instruments desenvolupats des de
principis del segle XX fins a la decada dels anys 60, és a dir, fins a l'apaticié dels primers
sintetitzadors, dels quals ja existeix abundant informacié.
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Del que esta considerat com el primer instrument electronic, el Dinaniofon’®,
també conegut com Telarmonio (fig. 5.12, 5.13, 5.14) no s'ha pogut conservar cap
registre sonor, com tampoc s'ha pogut conservar cap dels tres instruments
construits. Segons la documentacio, pesava diverses tones (des de 7 fins a 200
segons versions), tenia un cost aproximat de 200.00 dolars de l'¢poca i ocupava un
espai considerable. També es diu que quan estava en funcionament, la tensié de
l'enllumenat dels carrers de la ciutat es veia afeblit doncs tal era la demanda
d'electricitat que necessitava per operar. El seu inventor va ser el nord-america
Thaddeus Cahill””. Les considerables proporcions de l'instrument van fer que encara
que s'estava desenvolupant des de 1897, no es va poder acabar i presentar fins 1906.
L’instruments constava de 7 octaves 1 podia emetre sons amb un rang de
freqiiencies des de 40Hz fins 4KHz. En total es van construir 3 unitats, cadascuna

d'elles de mida més gran i major cost economic.

Fig. 5.12 Dinamofon (teclat)

76 Pot ser considerat com el primer instrument musical electronic significatiu. El primer model
completament acabat va ser presentat al public el 1906 en Massachusetts.

77 Thaddeus Cahill (1867-1934) va ser un destacat inventor del segle XX. Va ser aclamat
ampliament per la invencié del primer instrument musical electromecanic, que va anomenar
Telharmonium.
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Fig. 5.14 Dinamofon (maquinari)
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El Theremin™® (tig. 5.15, 5.16) o Etherofono va ser batejat aixi pel seu inventor,
el rus Leon Theremin™ (fig. 5.17, 5.18)) qui el va presentar en 1920 amb motiu de la
Fira Industrial de Moscou. Va suposar un exit pel favor de les autoritats sovictiques,
desitjoses de mostrar al mén la supremacia russa en materia de tecnologia musical.
Aquestes autoritats, van fomentar la fabricacié6 en massa i van impulsar una gira
mundial per presentar l'instrument i al seu inventor, volent mostrar els seus exits
davant del mén. La primera obra escrita per l'instrument com és Symphonic Mystery
d'Andrey Pashchenco, interpretada a Leningrad al maig de 1924. Altres compositors
realitzaran treballs per al instruments com First Airphonys Suite de Schilinger o
Varese, qui inclou dos theremin en la seua obra Eguatorial de 1934%. Posteriorment,
la revisié efectuada sobre esta obra canviara la seua instrumentacio, substituint el

theremin pel Ondes Martenot 8.

78 Bl Theremin original va utilitzar un pedal per controlar el volum i un mecanisme interruptor per
alterar el camp. Aquest prototip cap evolucionar cap al model de 1920 que ha quedat com més
conegut. El timbre de l'instrument s'assemblava a un so de corda de violi.

79 Leon Theremin (1896-1993) va estudiar fisica a Petrograd i en 1919 es va fer carrec del laboratori
de I'Institut fisico-técnic de la universitat on va combinar els seus interessos musicals i cientifics en
el desenvolupament de l'instrument.

80 (The New Groove, 1980: 762)

81 I’Ondes Martenot, inventat per Maurice Martenot es va convertir en el primer instrument
electronic reeixit i 'inic de la seua generacié que encara s'utilitza per part d’orquestres actuals. 20
anys després de la seua invencid, Martenot es va convertit en professor de linstrument al
Conservatori de Parfs (Crab, 1995). (vide: 80)
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Fig. 5.15 Theremin original

Fig. 5.16 Theremin (modern)
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Fig. 5.17 Theremin (interior de I'instrument)

Fig. 5.18 Theremin (instrument i altaveu)
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El nou principi de funcionament del theremin, inedit per a I'¢poca va fer que
fora generalment conegut com "l'instrument que es toca sense tocat-se" pet quan
Iexecutant no té cap contacte fisic amb ell. Estava concebut per aprofitar la
capacitancia® del cos huma al costat de les antenes metal'liques de qué consta
l'instrument. Depenent de la distancia entre el cos i l'antena vertical, que és la
destinada al control del to, un generador emet freqiiéncies dins de l'espectre audible.
Pel mateix metode, l'antena horitzontal converteix les variacions de freqliencia en
voltatges que son enviats a un VCAS3 que controla la intensitat. Diversos timbres
podien ser elegits ajustant un sistema de filtres per variar els harmonics. Leon
Theremin tocava el violoncel, la qual cosa va influir notablement en el timbre
caracteristic del seu invent que considerava com una barreja entre la veu humana i el
violoncel. Un dels desavantatges que es va atribuir a l'instrument és la impossibilitat
de controlar el pas des d'un to a un altre i inevitablement sempre existia un petit
glissando entre una nota i una altra. Aquest problema es va resoldre parcialment amb
versions posteriors de l'instrument com el Theremin Cello®* de 1930. El principi de
funcionament d'aquesta capacitancia entre el cos huma i la maquina en queé esta
basat el theremin, sera utilitzat 1 desenvolupat més tard pel nord-america Robert

Moog® en la composicié de Variations 17, obra de John Cage en la qual els ballarins

82 La capacitancia és la propietat dels cossos per la qual sén capagos d'emmagatzemar una carrega
eléctrica.

83 VCA s6n les sigles de "Voltage Control Amplifier" (Amplificador controlat per voltatge).

84 E] Theremin Cello va ser una adaptacié del theremin. L'instrument va ser fabricat per la
companyia Termens Teletouch a la ciutat de Nova York, EUA, en 1930. En lloc de cordes del
violoncel, el Theremin-Cello té una diapasé flexible que produeix un to durant el temps en que el
dit esta polsant el diapasé i el volum es controla mitjancant una palanca.

85 Robert Arthur Moog (1934-2005) fundador de la la companyia Moog Music va ser un america
pioner de la musica electronica i conegut arreu del mén per inventar el sintetitzador Moog. A través
dels seus multiples instruments electronics, va canviar per sempre el panorama de la musica en els
anys 70.
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es mouen entre un numero d'antenes, provocant variacions del so amb el seu

moviment.

Caldria remarcar que malgrat que l'instrument possefa una capacitat sonora i
timbrica nova no coneguda fins a la data, l'ocupacié habitual del theremin era
preferentment la interpretacié -d'una forma ortodoxa- de musica convencional i la
utilitzaci6 més habitual era per a la interpretacié de peces i adaptacions d'obres
classiques. Pareixia estrany disposar d'un nou instrument que permetia la realitzacio i
interpretacié de procediments sonors novadors 1 en canvi fer el mateix que sempre.
Sera més tard quan es crea la necessitat de tractar l'instrument com a tal novetat i
explorar 1 crear musica tenint en compte les seues possibilitats timbriques i
expressives com a nou instrument. La seua utilitzaci6 a la manera «classica»
significava canviar certs procediments pero no les formes, estructures i maneres
d'interpretaci6, cosa que disgustaria als defensors i seguidors de les teories futuristes
i modernes que tenien l'esperanca que la «maquina» portara propostes imaginatives i
creatives en tots els ordres. Van ser autors posteriors els que van entreveure unes
formes diferents d'utilitzar els instruments i que en moltes ocasions es feien servir
per realitzar efectes de so. Un exemple d'aquest fet el constitueix la banda sonora de
la pel-licula Forbiden Planet 8. El matrimoni format per Louis i Bebe Barron®” van

construir 1 van elaborar tota la part de so amb procediments exclusivament

86 Tis una pel-licula de ciéncia ficcié nord-americana de 1956 dirigida per Fred M. Wilcox i
protagonitzada per Walter Pidgeon, Anne Francis i Leslie Nielsen. La pel-licula té¢ un bon nombre
d'efectes especials. Els personatges i ambientacié estan inspirats per The Tempest de William
Shakespeare.

87 Bebe Barron (1925-2008) i Louis Barron (1920-1989) van ser dos pioners nord-americans en el
camp de la musica electronica. Se'ls reconeix per haver realitzat les primeres composicions de
musica electronica en cinta magnética, i la primera banda sonora d'una pel'licula completa i
exclusivament elaborada amb electronica.
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electronics. Bebe Barron esta considerada com tot un referent de la musica

electroacustica i és una de les seues pioneres.

Un altre dels instruments destacats i que no ha perdut vigencia al llarg del
segle XX ha sigut /'Ondes Martenot (fig. 5.19, 5.20). Aquest instrument va ser creat pel
frances Maurice Martenot® en 1928% i presentat a l'abril d'aquest mateix any com a
instrument solista en I'obra Poéme Symphonigune. Martenot es va mostrar molt actiu en
la promoci6 i desenvolupament del seu instrument i va trobar el favor d'un bon
nombre de compositors com ara Milhaud, Jolivet, Koechlin, Ibert o Honegger, sent
aquest ultim un dels primers a compondre per a l'instrument (Crab, 1995: 43).
L'instrument va tenir i ha seguit tenint una bona acollida per l'interés mostrat per
estos coneguts compositors que van incloure l'instrument en algunes de les seues
obres, procurant-li un paper destacat. Varese? el va usar per substituir les sirenes en
una interpretacié de lobra _Amérignes 1 més tard va escriure, com s'ha dit
anteriorment, per a 'Ondes Martenot en la versié revisada de Eguwatorial. Olivier
Messiaen va escriure per a sis Ondes Martenot en Fézes des belles eaux de 1937 i com a
exemple més notable, va concedir un paper molt destacat a l'instrument en Trois
petites liturgies de la presence divine de 1944 1 en la simfonia Twurangalila. En ella, podem

escoltar la utilitzacié que fa el compositor de l'instrument i el precis encaix i equilibri

88 Maurice Martenot (1898-1980) Va estudiar piano, violoncel i composicié al Conservatori de
Paris. Va ser director i professor a I'Ecole Normale de Musique a Paris i director de I'Ecole d'Art
Martenot. Va realitzar concerts per tot el mén amb la seua germana i també destacada intérpret
Ginette.

89 Cal aclarir que la creacié d'un nou instrument no es realitzava en un any concret i sovint, el
desenvolupament portava anys d'expetimentacié 1 investigacié. Per tant, les dates que
proporcionem cortesponen a la presentacié oficial de 'instrument.

90 Edgar Varese (1883-1965) va ser un compositor francés, que va viure una llarga etapa decisiva en
Estats Units. Va desenvolupar la musica concreta creada per Pierre Schaeffer i va ser un dels
innovadors del segle XX per 1'is de musica electronica en les seues composicions.
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que aconsegueix fonent de forma magistral el timbre electronic al costat dels colors i
timbres dels instruments orquestrals. El 1947, Martenot va aconseguir establir
classes de l'instrument al Conservatori de Paris. Un any més tard André Jolivet
escriura un concert per l'instrument i durant el mateix periode, Boulez es convertira
en un assidu interpret i per al qual compondra un quartet. També ha format part de
la banda sonora de classics del cinema entre les que caldria destacar The Ten

Commandments’* o Laurence of Arabia®.

L’Ondes Martenot original fa servir un teclat i produeix una sola nota alhora
(si es toquen diverses, només sona la més greu). Les modernes versions de
l'instrument ja permeten polifonia. El teclat controla directament la freqiiencia d'un
oscil-lador variable; el senyal és amplificat i enviat a un altaveu que no forma part
del cos de l'instrument siné que esta separat. Aquest teclat és capa¢ de realitzar
petits moviments laterals, produint d'aquesta manera augments i disminucions de
freqiencia en microtons i permetent a l'interpret l'efecte de vibrat. A més,
portaments i ghssandi sén possibles perque l'instrument disposa d'un metode
alternatiu per tocar amb un cable de metall al qual esta unit un anell; quan aquest es
mou, es produeix una variacié de freqiiencia. A I'esquerra del teclat de I'instrument,
hi ha diversos potenciometres; uns son els encarregats de controlar filtres -que
canvien l'espectre harmonic i el timbre-, altres controlen l'amplificacié. L’Ondes
Martenot esta considerat com un dels instruments electronics més importants

desenvolupats abans de I'aparici6 del sintetitzador.

91 Pel‘licula de 1956 dirigida i produida per Cecil B. DeMille, filmada en Technicolor i distribuida
per Paramount Pictures. Dramatitza la historia biblica de la vida de Moises.

92 Fis una pel-licula britanica de 1962 dirigida per David Lean i interpretada per Peter O"Toole,
Omar Sharif, Anthony Quinn i Sir Alec Guinness. La pel-licula es basa en la participacié de
Thomas Edward Lawrence a la revolta arab, durant la I Guerra Mundial. Es considerada una de les
millors pel-licules de la historia.
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Fig. 5.19 Ondes Martenot

Fig. 5.20 Ondes Martenot (teclat)
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Uns anys abans, concretament en el 1924, I'alemany Friedrich Trautwein®
(1888-1956) crea el Trautonium** (fig. 521, 5.22) i després d'un periode de
desenvolupament, fa la seua presentacié en 1930 al festival New Musik Berlin, en el
qual es donen a concixer nous instruments eléctrics i noves obres creades
expressament per a estos instruments. Autors destacats que van compondre obres
per a l'instrument sén entre d'altres Strauss i Hindemith. Aquest dltim va aprendre a
tocar l'instrument i en 1931 va compondre un concert per Trautonium i orquestra
de corda. El Trautonium emprava un cable de resisténcia ajustat sobre una guia de
metall i tot aixo unit a un oscil-lador. Mitjangant la pressioé del cable contra la guia,
es tancava el circuit electric i l'oscil'lador produia la frequeéncia corresponent,
enviada a l'altaveu de l'instrument. La posicié del dit en el cable determinava la
resistencia per controlar aquesta frequencia. Per simplificar la tasca de l'interpret, en
la guia o rail de metall es marcaven les notes corresponents; sistema semblant als
moderns trasts de guitarra. Una scrie addicional de circuits manejats per botons
on/ off provocaven vatiacions en el timbre per amplificacié dels harmonics de les

notes fonamentals.

Igual que succeeix amb I'instrument de Martenot, el Trautonium és

considerat com un dels antecedents dels moderns sintetitzadors i obtenia els seus

93 Friedrich Trautwein (1888-1956) Enginyer i acustic alemany. Va estudiar enginyeria eléctrica i es
va doctorar a Karlsruhe. En 1935 va ser nomenat professor d'acustica musical a la Betlin
Musikhochschule. Els seus experiments en electronica musical van produir diversos instruments
més a part del Trauntonium. Va publicar un metode per a l'instrument i va escriure nombrosos articles
en publicacions especialitzades sobre acustica i electronica musical.

94 [ Trautonium és un instrument musical electronic creat per alemany Friedrich Trautwein, de
qui deriva el nom. L'instrument generava el so a partir de llums de neé de baix voltatge. (Crab,

1995:47).
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sons per sintesi sostractiva’®, técnica que ja s'estava desenvolupant en el camp de

I'electronica.

Fig. 5.21 Trautonium. Model de 1930

Fig. 5.22 Trautonium. Model de 1952. Bonn

95 Entre les distintes técniques de sintesi existents, la sintesi sostractiva es fonamenta en el filtrat

un so ric 1 abundant en harmonics per obtenir-ne un altre a partir d’ell. La sintesis additiva és
d’ ric 1 abundant en har i btenir Itr rtir d’ell. La sintesis additi
justament el contrari, construit un so complex en harmonics a partir de sons més simples.
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Després d’aquestos precedents, seguiran molts més instruments encara que ja
no han tingut el mateix exit. I’Electrochord (1933), 1. Heliophon (1936), el Novacord
(1939) o el Clavivox (1952)% en sén alguns dels desconeguts actualment. Pel contrari,
altres tenen plena vigencia i acceptacio ja siga en les versions originals fisiques com
en les versions virtuals que simulen amb una absoluta realitat els procediments i
sons propis del original. Un d’ells és 'orgue Hammond (fig. 5.23) de 1935, deu el
nom al seu inventor Laurens Hammond®” i va sorgir com alternativa al orgue
d’església. El metode de funcionament és per sintesi additiva®®, incloia també
elements de percussié mitjangant un curt xiulit al principi del so i va ser també el
primer instrument en popularitzar 1"as del vibrato. Com és conegut, va tindre una
clara notorietat en els conjunts musicals dels anys 70 i 80 i especialment, en el

terreny de la musica de jazz.

9 El FElechtrochord treballava convertint la ressonancia de les cordes del piano a través
d'electroimants en sons electronics. Diversos circuits de registre habilitaven lintérpret pet canviar el
timbre del so. El Heliofon és un instrument musical electronic dissenyat per Bruno Hellberger i
desenvolupat a partir del Hellertion de la decada de 1920. Com en aquest, el so es produeix a través
de tubs de buit i estava controlat per faders, en concret, per una consola que comptava amb 58 faders.
La peculiaritat no només és el major nombre de faders, siné que, a més, cada fader estava dividit en
tres zones, que controlaven simultaniament els timbres. El volum de la sortida es controlava per
pedals i el vibrato a través d'una palanca situada a l'altura del genoll. El Novachord era un organ
electronic polifonic i utilitzava 169 tubs de buit per controlar i generar so i tenia un teclat amb
setanta-dos notes amb un sistema sensible que permetia el control sobre l'atac i el timbre de la nota.
El Clavivox era un sintetitzador de so amb teclat i seqiienciador inventat pel compositor nord-
america Raymond Scott en el 1952. L’instrument permetia la utilitzacié de porfaments en un rang de
3 octaves.

97 Laurens Hammond (1895-1973), va ser un enginyer i inventor nord-america. Les seues
invencions inclouen el famés organ Hammond, el Rellotge Hammond i el primer sintetitzador
musical polifonic del mén, el Novachord.

98 LLa sintesi additiva esta basada en la suma d’ones simples per obtenir altres més complexes. Tant
aquest tipus de sintesi com la sostractiva, tenen el seu punt de partida en el teorema del matematic
frances Jean-Baptiste Joseph Fourier (1768-1830). Segons aquest teorema, tota ona complexa es pot
representar com la suma d’ones simples. Aixo vol dir que es pot construir una ona complexa
mitjan¢ant la suma d’ones simples. La sintesi sostractiva filtra i elimina o atenua una ona complexa
per obtenir com a resultat un so diferent (Berenguer, 1974).

86



Context historic i antecedents

Fig. 5.23 Orgue Hammond

El Vocoder (tig. 5.24) inventat en el anys 40 és un dispositiu capa¢ de mesclar
diversos tipus de sons per crear-ne un hibrid. El métode d’operacié funciona
intercalant bandes de frequencia dels sons a mesclar. En funcié del numero de
bandes de cada so, el resultat presenta més o menys caracteristiques de cadascun
d’ells. Com ja s’ha dit abans, s’ha fet servir majorment per donar a la veu caracter

robotic o instrumental.
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Fig. 5.24 Vocoder

Sens dubte, 'instrument més caracteristic i conegut dels dltims temps abans
de les versions software és el sintetitzador. La seua invencié es deu a Robert Arthur
Moog? qui en 1964 va presentar en una convencié el primer sintetitzador que
portava un teclat. La diferencia entre els sintetitzadors Moog (fig. 5.25) i els d’altres
companyies era que els seus feien servir una interficie de teclat, el que feia que foren
més practics 1 facils de tocar que els altres. Dos anys més tard també va registrar la
patent d’un Jow-pass filter (filtre passa-baixos), una de les tantes patents que va
registrar i que han tingut una gran significacié -1 ho segueixen fent- en el mén de

Ielectroactstica. La acceptaci6 del Moog va créixer encara més quan es va

99 Robert Arthur Moog (1934-2005) Nord-america pioner de la musica electronica i fundador de la
Moog Music que porta el seu nom, pero sobre tot conegut per ser 'inventor del sintetitzador que
porta el seu nom.
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aconseguir dissenyar una versié portatil (fig. 5.26), el que feia facilment accessible el

seu transport a altres llocs.

Fig. 5.25 Sintetitzador modular

Fig. 5.26 Sintetitzador MiniMoog
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L’evoluci6 logica del Moog no podia ser altra que I'invent del sintetitzador
digital com workstation (estacié de treball), concepte que va més enlla del simple
sintetitzador 1 defineix la disposicié en un format reduit d’una multitud de
dispositius que inclou unitats d’efectes, seqiienciador o llibreries de so. El primer
sintetitzador de 'era digital va ser desenvolupat per Pempresa YAMAHA! baix el

nom de DXT7 (fig. 5.27).

Fig. 5.27 Sintetitzador modern Yamaha DX7

A més a més de tota esta vesant instrumental de tipus més técnic, no podem
deixar apart ni ometre la part més intel-lectual i estctica dels assumpte i que va
suposar el naixement de la musica electroacustica. No devem passar per alt
I'important fet que varen suposar la musica concreta de Schaeffer i electronica de

Eimert i seguidament parlarem d’elles i de les circumstancies de la seua aparicio.

Mentre que les primeres temptatives de crear musica per mitjans electronics
daten de la primera meitat del segle XX, no és sin6 cap a finals dels 40 quan la

musica electroacustica comenga a desenvolupar-se des de dos estetiques de partida

100 Corporacié d’empreses japonesa amb una seccié musical establida en 1987 i dedicada a la
fabricacié d’instruments 1 altres disciplines musicals: pianos, instruments musicals digitals,
instruments de vent, de corda, de percussié, instruments d'educacié musical, equips d'audio
professional, escoles de musica, educacié musical 1 afinacié de pianos.
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distintes, que amb el temps acabaran confluint i convergent. Fins després de la
segona guerra mundial no van sorgir mitjans eficagos que permeteren
l'enregistrament i elaboraci6é de so amb una qualitat acceptable, tot i que des de 1935
es coneixien les tecniques d’enregistrament amb cinta magnetofonica. Fins llavors i,
com hem vist, els dispositius eren bastant rudimentaris i no proporcionaven els

resultats esperats.

Pierre Schaeffer iniciara al costat de Pierre Henry el Groupe de Recherche de
Musigue Concréte. L'aportacié i caracteristica principal d'aquest moviment esta basat
en el fet d'incloure qualsevol tipus de so en el vocabulari musical. Sera esta la
proposta creativa proposada per la musica concreta. Un dels condicionants que
predisposaren el naixement de lestética concreta respon a la necessitat d'ampliar
l'arxiu sonor de la radiodifusi6. Schaeffer va ser enginyer de Radio Franca i va
reparar en el fet d'utilitzar els sons gravats aplicant-los unes regles compositives
d'organitzacié musical per crear obres que es pogueren reproduir en concert. La
importancia d'aquest pas esta en I'enregistrament de sons quotidians pero elaborats i

combinats per obtenir un objectiu i finalitat musical.

D'una manera efectiva, els seues primers experiments se produien entorn a
1948 en Paris on comenca a experimentar amb estos procediments que tenen com a
primer resultat la composicié de la primera obra de musica concreta: Etude anx
chemins de fer'®'. A diferéncia de la musica instrumental, la musica concreta no es
realitza amb notes sin6 amb objectes sonors procedents d'enregistraments que
poden estar manipulats o no. El procés d'elaboracié era ardu i purament artesanal.
Primerament s'utilitzaven discos monosolcs a diferents velocitats i combinant
diversos reproductors. Posteriorment, i amb I'aparicié del magnetofon de cinta,

aquest treball es realitzaria tallant i enganxant trossos de cinta amb el contingut

101 (Pricberg, 1991: 96)
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sonor. Era un tipus d’edici6 lineal; es a dir, per anar a qualsevol lloc de la cinta hi
havia que passar inevitablement avant o enrere per tots els punts. A diferencia dels
registraments digitals, si se estava en el final i se volia anar al principi, hi havia que
passar tota la cinta cap enrere fins assolir eixe punt. La tecnologia digital permet fer
una edici6 de tipus no lineal, o el que es el mateix, permet anar a qualsevol punt
sense passar pels punts entremitjos. Com que encara no s'havia inventat el
magnetofon multipista, la polifonia s'aconseguia reproduint diverses cintes de

manera simultania i combinant diferents velocitats.

Un dels errors que es poden atribuir a la musica concreta és la creacié d'un
cataleg de sons que mitjancant la constant i continua repetici6 i malgrat les diferents
combinacions formals, l'oient acabava relacionant amb musica descriptiva. Van
perdre el caire d'objectes sonors per convertir-se en sons que acabaven evocant
imatges; tret distintiu de la musica descriptiva. Només més tard i, amb el
desenvolupament de les millores en les tecniques de tractament sonor, aquests sons
van poder ser manipulats fins a extrems de convertir o canviar un so en un altre
totalment diferent, pero al mateix temps mantenint unes caracteristiques del so
original. Tenim un exemple perfectament il-lustratiu en un dels compositors que
sera objecte d'estudi en aquest treball; Lewin-Richter. En les seues obres mixtes per
a clarinet, tot el material i posterior tractament de les parts electroniques esta
construit prenent com a font primaria sons d'instruments acustics, pero la
manipulacié feta en estudi és d’'una complexitat tal que és quasi impossible

relacionar el so resultant amb 'original del clarinet encara que haja sorgit d’ell.

L'altre corrent electroacustica que es desenvolupara en l'estudi de radio de
Colonia, parteix de suposits i intencions diferents a la musica concreta. D'entrada, es
basen en la utilitzacié de sons generats exclusivament per instrumental electronic. La

secua idea, que beu de les fonts de l'escola de Viena, i el dodecatonisme de

92



Context historic i antecedents

Schoenberg pretenia controlar i manipular cada un dels parametres del so!"? des dels

principis propugnats per l'estetica del serialisme integral.

Aixi doncs, la musica havia tractat el so des de punts de vista totalment
subjectius. Paraules com alt, baix, agut o greu estan referides al concepte cientific de
frequiencia pero tractat d'una manera totalment relativa i poc o gens determinada. Si
ens referim a la intensitat, els termes i conceptes sén inclis molt més ambigus i ens

indiquen una quantitat de volum o intensitat que no som capagos de definir ni

quantificar de manera precisa; f; p, mf, etc.

Possiblement, el timbre siga la caracteristica del so que menys coneixem en
profunditat i a la qual sovint ens referim com si férem veritables experts. Paraules
com brillant, fosc, cridaner, metal-lic, estan en la ment de tots els musics per definir
la sensaci6 del color que percebem com matisos en el so. Si indaguem un poc més,
se'ns dira que el timbre depén de la forma i materials amb qué esta construit un
instrument. Els més assabentats aportaran informacié sobre el fenomen fisic-
harmonic i que depenent dels harmonics continguts en el so, tindra un "color"

determinat.

La durada és 1inica caracteristica que des de fa temps si posseeix un valor
que podem considerar absolut: les indicacions metronomiques. Des de la invencié

del metronom Mazel'®®, en el repertori han conviscut dos sistemes de mesurar i

102 Com és ben sabut, els parametres o caracteristiques fisiques del so sén quatre: la freqiiéncia, la
intensitat, el timbre i la durada. La musica electronica s'ocupa de l'elaboracié i tractament de
d'aquests parametres prenent valors i referéncies absolutes, al contrari que la musica convencional,
la qual esta construida sobre indicacions i valors de referéncies fonamentalment relatives (Palomo,
2002).

103 Des de principis del segle XVII, Galileu Galilei va estudiar els sistemes pendulars. A principis
del XVIII, Etienne Loulie va construir un primer metronom mecanic amb el sistema pendular pero
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organitzar el temps. D'una banda, la indicaci6é precisa de la velocitat amb que cal
executar una pe¢a i que constitueix una referéncia absoluta del nombre de figures
per minut i que ens proporciona el metronom. D'altra banda, disposem de totes les
indicacions de velocitat mitjangant paraules italianes que han quedat com estandard:
Allegro, Vivo, Andante, 1 demés indicacions de tipus textuals que deixen un marge
important d'interpretacié pel que fa a la velocitat amb que han de succeir-se les
notes de la partitura, en funcié del tipus d'organitzacié temporal plasmada en forma

de compassos i figures.

Realment veiem el coneixement tan indeterminat i incert que els musics en
general i els interprets tenen de la materia primera amb que treballen. Des de 'ambit
tecnologic, hi ha la necessitat de precisar i donar, amb total certesa, referencies
clares per al desenvolupament d'un sistema valid i rigorés. La musica electronica
construeix el seu sistema prenent referéncies absolutes de cadascuna de les
caracteristiques del so i deixen de tenir sentit els conceptes de greu o agut, fort o
piano, etc. Cadascuna de les propietats del so és tractada mitjancant valors de
magnitud, les quals permeten mesures necessaries d'acord a una escala determinada i
convinguda mundialment. Fs evident que per principi, tota convencié pot ser
qualificada de relativa pero partim de la base que és una convencié universalment
acceptada per tots 1 no hi ha escales o valoracions diferents. En qualsevol part i

qualsevol condicid, els mateixos procediments obtindran resultats iguals i uniformes.

aquest model tenia dos problemes basics: no produfa so i tampoc podia mantenir el moviment
constant durant molt de temps. S'atribueix l'invent a Dietrich Nikolaus Winkel, pero, va ser Johann
Mizel qui partint de les idees de Winkle va patentar i va donar el seu nom a l'aparell.
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La freqiiencia expressada en hertz!™ és el terme que Ielectronica pren com a
base per determinar les magnituds d’altura d’un so i utilitza el sistema decimal. Com
és evident, les operacions i calculs sén especialment indicades per el tractament amb

ordinadors.

La unitat de mesura d'intensitat sonora ve expressada pel bel'® i el seu
submultiple decibel (dB). La unitat amb que¢ es va comencgar a mesurar la intensitat
era el Pascal pero no va resultar ser una mesura eficag ja que entre els limits minim i
maxim del rang auditiu, hi ha una gran quantitat valors que dificulten el maneig 1 el
seu calcul. Es per aquest fet pel qual s'ha optat pel sistema de mesura expressat en
dB el conjunt de valors és molt més manejable des del punt de vista quantitatiu.
Aquest sistema funciona sobre l'escala logaritmica. També s'ha intentat
estandarditzar un altre sistema molt més similar al nostre sistema decimal. La unitat
de mesura es realitza en fons, de manera que 5 fons son la meitat que 10 o 30 fons
son el doble que 15. En el sistema logaritmic, 12 dB no sén la meitat que 24 i poden
donar-se casos en que el valor representat esta en una relacié d'ordre de diversos
milions de vegades respecte a una altra quantitat. L.a durada, ja ho em dit abans,
prendra com a base de referéncia el temps cronometric en hores, minuts, segons o

mil-lisegons si es dona el cas!®.

104 1 'hertz és la unitat de mesura presa com a referéncia per expressar la freqiiéncia d'un so. El
nom es deu al descobridor de la propagacié de les ones electromagnetiques, Heinrich Rudoph
Hertz (1857-1894). Anteriorment al 1960, any en el qual es va establir el nom de hertz, s'utilitzava el
terme "cicle" per definir el nombre d'oscil-lacions d'un cos (Palomo, 2002).

105 F] bel i el seu multiple decibel (dB) és el terme que s'utilitza per descriure el nivell sonor d'una
ona. Des del punt de vista fisic, el nivell sonor ve donat per l'amplitud d’ona respecte al punt
d'equilibti d'un cos oscil-lant. En l'actualitat, el decibel ha quedat com a referéncia comuna i
estandarditzada pero hi ha altres valors que serien més apropiats des del punt de vista del calcul i el
seu tractament com el fon (Palomo, 2002).

106 1 'expressi6 del temps ve donada per séries de nimeros de dues xifres, depenent del sistema
utilitzat. Un dels sistemes inclou hores, minuts i segons, com ara 00:00:00. Un altre sistema, i a
causa del tractament sonor destinat a acompanyar imatges, afegeix els frames (quadres); és
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Per la seua part, el timbre tindra un tractament especial gracies als avangos 1
investigacions en materia d’analisi del so, propiciats per 'aparicié d’aparells com
l'oscil-lograma (fig.5.28). On no arriba I'oida humana, ho fan els dispositius que
mostren graficament parametres dificils de determinar per altre metode. Els aparells
electronics proporcionen informacié valuosa de la «forma» de so, la seua intensitat o
si el contingut espectral és complex en harmonics o simple. Fins I'adveniment de la
electronica, les observacions no aportaven informacié amb tanta minuciositat i
precisié com la que s’aconsegueix amb els dispositius tecnologics. Es, per tant, un
pas molt notori i indubtable el que signifiquen les aportacions de la tecnologia per al
coneixement de la materia prima en la qual treballem els musics i que desconeixem

en gran mesura.

Fig. 5.28

Tancant el parentesi obert amb anterioritat 1 tornant a centrar-nos en el tema
principal de la musica electronica direm que -per totes aquestes raons exposades- els
principis i procediments de composicié s'aparten definitivament de les formes i
maneres practicades fins al moment. Els plantejaments compositius s6n més tecnics
donat que la musica electronica permet executar d'una forma totalment exacta els

projectes desitjats. Cadascun dels aspectes 1 parametres poden ser quantificats i

l'anomenat sistema SMPTE 00:00:00:00. El desenvolupament dels sistemes de mesura ha permes
establir divisions també en mil-lisegons, més que suficients per al tractament del so d'una forma
precisa i minuciosa (Palomo, 2002).
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manipulats completament. Es pot exercir control total, el que no deixa marge a

imprecisions.

El metode de treball fonamental es basava en la sintesi additiva. L'ajust de les
frequencies utilitzades i les seues amplituds corresponents era un procés ardu 1 molt
esforcat; el que feia que el procés de composicié fora extremadament lent pero, per
contra, es va traduir en la creacié de treballs molt més elaborats i de més qualitat
gracies al fet que els compositors disposaven de més temps per reflexionar durant el
procés de creacié. L'impulsor de l'escola de Colonia va ser Herbert Eimert que al
costat de la incorporacié en 1953 de Karlheinz Stockhausen!?” van ser els principals

artifexs i els més destacats compositors de musica electronica.

A partir d'aqui, altres estudis inspirats en aquests —Paris i Colonia- van sorgir
a nivell europeus i mundial: l'estudi de Fonologia de Mila, on Luciano Berio!® i
Bruno Maderna ' van desenvolupar algunes de les obres de la seua etapa

electronica, la Universitat de Columbia amb Vladimir Ussachesky i Otto Luening!!”

107 Karlheinz Stockhausen (1928-2007) és un dels compositors més importants de musica classica
del segle XX. Al principi, les seves composicions es van orientar cap a la musica serial pero la seua
veritable importancia ve com a conseqiiéncia de la seua incorporacié a l'estudi de Colonia i els seus
treballs en el camp de la musica electronica.

108 T yciano Berio (1925-2003) va ser un compositor italia classic i un dels principals representants
de l'avantguarda musical europea. Es reconegut pel seu treball en la musica experimental,
particularment la seua Simfonia per a orquestra, i també va ser un pioner en la musica electronica.

109 Bruno Maderna (1920-1973) va ser un compositor i director d'orquestra italia i una de les grans
figures de la musica del seu pafs al segle XX. Amb les seues composicions, el seu ensenyament i des
de la ditrecci6 d'orquestra va contribuir a difondre les obtres mestres de l'avantguarda europea.
Juntament amb Luciano Betio, va fundar I'Studio di Fonologia Musicale de la RAT a 1955.

110 V]adimir Ussachevsky (1911-1990) va ser un compositor especialment conegut pels seus treballs
en musica electronica. Va introduir les especificacions ADSR (atack, decay, sustain, release). Otto
Luening (1900-1996) és també un altre dels pioners de la musica electronica. Junts van fundar el
1959 el Columbia-Princeton Electronic Music Center a Nova York.
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les investigacions dels quals es van concentrar principalment en l'estudi i
experimentacié de musica sobre cinta magnetica. El resultat d'aquests estudis

originara posteriorment la coneguda com a fape music'l.

Resulta necessari assenyalar la proliferacié a nivell europeu dels estudis
d'investigacié electronica que van emergir a semblanca dels primers de Paris,
Colonia 1 Mila. En els anys posteriors es van fundar els estudis a Berlin en 1953,
Toquio en 1956, Eindhoven, Varsovia i Munic en 1957, Ginebra en 1959 o Utrech
en 19612 Aquests centres de recerca van haver d'estar a Pempara i sota els auspicis
d'estudis radiofonics, universitats o empreses comercials, Gnics llocs on poder
comptar amb els mitjans 1 les ferramentes tecnologiques apropiades per al
desenvolupament de projectes d'investigacié en el camp del so. Les companyies
Siemens o Philips van ser alguns dels patrocinadors d'aquests estudis. Tant és aix{
que Philips va encarregar a lannis Xenakis!'3 i Le Corbusier!* del disseny i
muntatge del seu pavellé6 per a I'Exposicié Universal de Brussel'les en 1958. El
disseny del pavell6 estava pensat per permetre la representacié d'un modern
espectacle d'imatge i so. Xenakis va compondre Concret PH, obra experimental que

s'interpretava en les pauses entre les diferents funcions principals. Una de les obres

Y1 Tape music (musica gravada en cinta) és una de les variants de la musica electronica que es va
desenvolupar als Estats Units per part d'Ussachevsky i Luening. Buscava la creacié de sons
artificials que es pogueren repetir de manera idéntica en qualsevol interpretacié. Els avancos en
sistemes de entegistrament van permetre el desenvolupament d'aquesta modalitat. (Keane, 1980).

112 (Supper, 2004)

13 Tanis Xenakis (1922-2001) Va ser un compositor i arquitecte romanés d'ascendéncia grega. Es
va nacionalitzar frances i va passar gran part de la seua vida a Paris. Es aclamat com un dels
compositors més importants de la musica contemporania.

114 e Corbusier (1887-1965) esta considerat un dels més clars exponents de l'arquitectura moderna
juntament amb Frank Lloyd Wright, Oscar Niemeyer o Walter Gropius, i ha sigut un dels
arquitectes més influents del segle XX.
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encarregades per l'esdeveniment va ser Poéme électronigue escrita per Edgard Varese i

que responia al nom amb el qual Le Corbusier va batejar el pavello.

Cadascun d'aquests estudis va destacar en algun aspecte, ja fos pels
personatges que hi van desenvolupar els seus treballs o pels avancaments i resultats
aconseguits en les seues experimentacions. Utrecht va tenir com a director artistic a
Koenig!!®, compositor que havia treballat en I'estudi de Colonia i que va col‘laborar
entre molts altres projectes amb Stockhausen per a la realitzacié de Gesang der
Jiinglinge (Supper, 2004). L'estudi d'Utrecht va ser un dels primers a comptar amb les
tecniques de control per tensié que serien les implementades pels primers

sintetitzadors analogics.

Dit tot a¢o, cal aclarir que encara que ha quedat com generalment reconegut
que la musica electroacustica té el seu punt de partida en els estudis de Paris i
Colonia, la veritat és que anteriorment, en 1939 John Cage havia compost el primer
dels seus "Imaginary Landscapes” (Supper, 2004) en que ja apareixen aparells
electronics (tocadiscs 1 magnetofons de cinta executats a velocitats variables) al
costat d'instruments convencionals. Aquesta obra constitueix una mena
d'anticipacié del que sera la musica mixta, un dels objectes en els quals se centra
aquest treball d'investigacié. L'obra de Cage compren diversos temps, cadascun dels
quals es van compondre en anys diferents i amb prou separacié. El numero 1 és de
1939 mentre que els numeros 2 1 3 sén de 1942. Els numeros 4 1 5 daten dels anys
1951 1 1952 respectivament. L'aparici6 de nous instruments ve donada pels
avancaments que es van produint en la matéria i que Cage va progressivament

incorporant en cadascun dels seus paisatges imaginaris. En el primer utilitza diversos

115 Gottfried Michael Koenig (1926-) és un compositor d'origen alemany i nacionalitzat holandés
les investigacions en el camp de l'electronica van tenir gran influéncia en els sistemes de composicié
algoritmica que es desenvoluparien més endavant.
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aparells de radio i tocadiscs. La part actstica esta confiada a plats de percussio 1 un
piano mut preparat. En el tercer, a més d'un nombre major de tocadiscs,
despertadors 1 instruments amplificats apareix ja un generador de freqiiencia o
oscil'lador d'audio. En posteriors numeros utilitza radios i magnetofons de cinta. En
cadascuna de les peces que componen aquests paisatges imaginaris, hi ha aparells

electrics, el que la converteix en un dels primers exemple de musica electroacustica.

Un altre exemple que marca el cami cap a la musica mixta és Gesang der
Jéinglinge composta per Stockhausen en 1956. Aci, Stockhausen busca la integraci6 de
musica electronica 1 musica instrumental. Per a tal fi es basa en la utilitzaci6é de la
veu d'un nen descomposta foneticament i elaborada 1 barrejada seguint
procediments propis de la musica d'estil concret. Sorolls generats per sintetitzador
junt a angoixants fragments vocals es van alternant i superposant aconseguint una

perfecta fusié d'elements naturals i artificials.

Situats en aquest punt, i partint del context general de la musica
electroacustica, hem arribat als primers antecedent de la musica mixta que sera la
linia fonamental a seguir d’ara endavant. Posteriorment seguirem acotant i
demarcant I'ambit en el qual ens hem centrat per a la nostra investigaci6 i passarem
a analitzar les causes que propiciaran l'aparicié de la musica mixta. Més tard, fixarem
la nostra atencié en l'instrument que ens ocupa -el clarinet- 1 mostrarem els
principals referents de la musica mixta a nivell mundial. Ja en el segient capitol
abordarem I'estudi i analisi del repertori de musica mixta compost per a clarinet en

el nostre ambit nacional.
El 1954 es presenta a Paris I'obra Déserts d'Edgar Varese, per a orquestra de

vents, percussié 1 cinta magnetofonica. Es una altra de les primeres obres que

combinen elements i instruments convencionals amb el que l'autor anomena "sons
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organitzats". Aquests sons corresponen a material sonor gravat anteriorment que
s'alternen amb els temps i moviments en els que només apareixen els instruments
orquestrals. La presentacié de l'obra va coincidir amb la primera retransmissid
estereofonica de musica en directe. Aixi mateix cal destacar que aquesta obra és una

de les primeres que permet la possibilitat de realitzacié de la part electronica en viu.

“La reproducciéon de material sonoro se realizaba normalmente mediante
una cinta magnética. La utilizaciéon de magnetéfonos en conciertos de
electrénica en vivo no se limita Ginicamente a la reproduccion de cintas. Por
ejemplo, en la obra de Mauricio Kagel Transicion 11 (1958/1959) para piano,
percusiéon y dos cintas, el intérprete puede elegir entre realizar las
grabaciones y las transformaciones electronicas prescritas antes o durante la
interpretacion.”

(Supper, 2004: 19)

Si aprofundim més en la nostra intencié d'avancar des del general al
particular, haurfem ara de fer un salt quantitatiu per enllacar i relacionar aquestes
obres d’instrumentacié més nombrosa amb obres compostes per a instruments
solistes 1 electronica. En aquest punt, l'obra del compositor I'italia Bruno Maderna
Musica su due dimensione per a flauta i cinta magnetofonica és el primer exemple de
musica mixta per a instrument solista i electronica. Maderna va compondre l'obra en

1952, durant la seua etapa en l'estudi de Colonia i la posterior revisié es va realitzar

en 'estudi de Fonologia de Mila el 1958.

“La composicion se articula en cinco episodios, en parte para flauta sola y
en parte con cinta electronica, unidos por interludios electronicos y
transponibles o interpolables segun el principio aleatorio que deja un amplio
espacio a la improvisacion del flautista o del técnico de sonido. La relacion

entre en instrumentista y la banda magnética casi adquiere un valor
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escénico-gestual, desarrollado explicitamente en un sentido teatral y con
contenidos ideales muy precisos”

(Lanza, 1986: 126)

Els primers treballs de tipus mixt es van centrar en un primer moment a
destacar i ressaltar els contrastos timbrics entre els dos mons que recrea l'obra, entre
la dimensié real i la sintética, entre la dimensié acustica i l'electronica. Les
alternances i interpolacions —també presents en Déserts de Vareése- es produeixen
evitant la intervencié conjunta d'instruments i dispositius electronics, no sabem amb
certesa si per la rad esgrimida o també perque no havien aconseguit que la unié
d'instruments electronics i acuistics produira uns resultats satisfactoris respecte del

que s’esperava, ja fora per falta de mitjans o per falta d'experiencia tecnica.

Seria més tard quan es recorreria el cami contrari buscant els punts de
confluéncia i d'acostament entre els sons registrats en cinta i els interpretats en viu
per un instrumentista. En les primeres obres de I'anomenada fape music americana,
s'utilitzaven exclusivament sons instrumentals. Algunes d'elles eren veritables duos
en que la part enregistrada en cinta magnetofonica estava elaborada amb materials
utilitzats en la part instrumental -que es realitzava en viu- atorgant-li aixi a
l'electronica un rang d'igualtat i importancia i fugint de la intencié d'un mer
acompanyament a la part instrumental en viu. En aquest corrent i ja centrats de ple
en el clarinet, s'inclou una obra la qual ens va apropant al tema central de la
investigaci6. Es primer treball de tipus mixt compost per a linstrument i cinta
magnetofonica del que tenim noticia; Dwo for clarinet and tape, compost per William

Overtone Smith!¢ en 1957117, Esta obra es va realitzar al Tape Music Studio de la

116 \illiam Overton Smith és un compositor i clarinetista nord-america nascut el 1926 en
Sacramento. Va estudiar amb Darius Milhaud. Amb els anys, va anar creixent el seu interes per la
musica electronica i és reconegut com un innovador en musica contemporania. Aixi mateix és
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Columbia Univertsity de Nova York, centre aquest on es van realitzar els primers
treballs 1 investigacions en els Estats Units per part de Ussachevsky y Luening i que
més tard, en 1959, es convertiria en el Columbia-Princeton Electronic Music Centet.
En aquesta obra no es persegueix la separacié i la diferenciacié dels dos elements
sin6 que se busca explorar la confluéncia, la interaccio i els punts en comu per crear
obres com un tot unitari. Totes les obres d'aquesta primera etapa mixta, tindran com
a suport la cinta magnetofonica donat que la invencié i desenvolupament del disc

compacte no es produira fins a l'any 1980.

Cal destacar també algunes de les primeres obres per a clarinet com Study for
Clarinet and Tape, composta en 1961 per Charles Wittenburg!'8, Refractions for clarinet
and tape de 1962 de Morris Knight!'!? o les compostes alguns anys després per
Edward Miller 120 i Jacob Druckman ', Piece for Clarinet and tape i Animus 111

respectivament. Queda absolutament clar en aquestes obres la influéncia exercida

pioner en 1'ds intensiu de Penregistrament de sons de clatinet i la seua amplia produccid, compta
amb més de 200 composicions d'aquest tipus.

17 Donem aquf la data de 1957 com a data de composicié de I'obra perd hem de fer constar que al
llarg de la investigacié han aparegut altres fonts que daten 'obra en 1960. Segons (Druhan, 2003) la
composicié de 'obra de Smith es produeix en 1957. (Rehfeldt, 1994) ofereix dues dates diferents:
1957 a la pagina 96 i 1960 a la pagina 83. També a l'editorial italiana ConTempoNet Edicioni
Musicali on esta registrada l'obra, situa la composicié en 1960. Creiem com més probable que 1957
és l'any de composicié de l'obra i que la data de 1960 apareix amb certa rellevancia ja que és en
aquest any quan s'organitza el Congrés Internacional de Musica Electronica a Venécia en queé
Smith, en representacié dels Estats Units, presenta aquesta obra.

118 Charles Whittenberg (1927-1984). Compositor nord-america. Va exercir com a professor de
musica electronica i tecniques a la Universitat de Massachusetts.

119 (Druhan, 2003)

120 Edward J. Miller (1930) Compositor nord-america i fundador de la Cleveland Chamber
Symphony.

121 Jacob Raphael Druckman (1928-1996) va ser un compositor nord-america nascut a Filadélfia.
Graduat de 1'Escola Juilliard, va treballar intensament amb la musica electronica, a més d'una serie
d'obres per a orquestra i per a petits conjunts.
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per la tape music pel que fa a la utilitzacié de sons exclusivament instrumentals per a
la construccié de les part electroniques. Prenent com a exemple l'obra de Knight, tot
el material utilitzat en la cinta magnetofonica esta pres del la part del clarinet pero
amb transformacions que van més enlla de proporcionar un facil reconeixement.
Esta dividida en tres moviments, cadascun d’ells amb estructura lliure i forma
oberta. No obstant aixo, 'obra presenta una construccié formal a la manera classica

el que l'assembla a una sonata per a clarinet i cinta.

Inicialment, una de les propostes i novetats de la musica electronica era -més
enlla de la simple imitacié6 de sons ja existents- la creacié6 de sons no escoltats
anteriorment, en contrast amb el corrent americana de la fape music. Una altra
caracterfstica del mitja electronic eren els considerables avantatges que permetia la
interpretacié conjunta amb cinta magnetofonica, que en un primer moment oferia
una novetat interessant en quan a la forma d’interactuar en els concerts amb
elements i aparells nous, a diferéncia dels concerts tradicionals en els quals aquests
elements no existien. Malgrat aquest canvi en el format, en el pla purament
interpretatiu, la cinta magnetofonica no proporcionava el camp de llibertat ni
d'espontaneitat suficients per permetre a l'interpret variacions substancials en les
diferents interpretacions pel fet d'estar subjecte a un suport -la cinta magnetofonica-
en el que la possible rectificacié o modificacié puntual era totalment impossible.
Només l'interpret en viu era qui podia aportar alguna varietat en cada interpretacio,
perod sempre sotmes al manament imposat per I'estatisme 1 immobilitat de la part
electronica. La musica o els sons de la part electronica quedaven fixats per sempre
sense possibilitat de rectificacid, ja fora perque 'executant desitjava canviar o variar
la versi6 responent a les seues condicions animiques o perque l'entorn en el qual el
concert tenia lloc requeria d'uns #empi d’interpretacié diferents als originals degut per

exemple, a les condicions acustiques i reverberants de la sala.
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L'aparicié del protocol MIDI contribueix en gran manera a resoldre els problemes
d'immobilitat i rigidesa de les interpretacions amb cinta. La connexié i manipulaci6
de variats dispositius i controladors concedeix un control més precis per part de
l'executant o d'un assistent si la interpretacié aixi ho requereix. Gracies al MIDI es
poden introduir variacions en temps real i canviar aixi les condicions de la
interpretacio; és possible -entre altres operacions- retardar o accelerar la velocitat de
la cinta preenregistrada si, tal com s'ha dit anteriorment, aix{ ho requereixen les

circumstancies animiques de l'intérpret o les condicions acustiques de la sala.

A partir dels anys 70, s'imposa en les composicions un estil lliure que permet
execucions uniques en les quals, i amb la inclusié6 opcional de nous components
com dansa, accié teatral o elements de tipus visual junt a sonoritats abstractes,
aporten varietat a les interpretacions. Fs aquest un nou pas respecte a la forma en
que eren imaginades les primeres obres, en les quals I'obstinacié se centrava quasi
exclusivament en produir i modificar sons purament instrumentals. En la década
dels 80 continua el desenvolupament i evolucié amb la depuracié de les tecniques de
composicié 1 manipulacié electronica i els treballs comencen a incorporar cada
vegada més I'as de I'electronica en viu. Es considera que la primera obra que fa us
de la manipulacié en viu és Rainforest I de David Tudor'?2. De la mateixa manera, i
amb l'aparicié del disc compacte, es va abandonant la cinta magnetofonica a favor
del nou suport, fins arribar a la seglient década, la dels noranta, en que els
compositors comencen a utilitzar el suport del DVD que ja permet major capacitat
d'emmagatzematge i introdueix la possibilitat d'integrar i combinar -sense restriccio-

diferents elements tant de tipus visual com sonor. Algunes de les primeres obres del

122 David Tudor (Filadélfia, 1926-1996) Pianista i compositor nord-america de musica
experimental. Considerat com un dels principals interprets de la musica d'avantguarda pet a piano.
El seu nom es troba intimament lligat al del compositor John Cage ja que Tudor va ser el primer
interpret d'algunes de les seues obres més famoses per a piano. Les obres de Tudor van ser
principalment de musica electronica i aquestes anaven generalment acompanyades d'elaborades
representacions escéniques.
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segle XXI integren imatges i sons obtinguts de fets historics d'un passat recent. Un
exemple és Waves, composicié de 2002 de Martin Wesley-Smith!?® per a clarinet i

video, que pren com a referéncia els tragics esdeveniments de 1'11 de setembre de

2001 a Nova York.

5.4 El cas espanyol

Pel que fa a 'ambit espanyol, igual que ha passat en moltes altres facetes
artistiques, la musica va patir I'inevitable retard respecte als avancos que s'estaven
produint en altres paisos per causa de l'aillament politic, social i cultural produit per
l'etapa de la dictadura. L'arribada tardana de les novetats va fer que al nostre pafs, els
creadors no tingueren temps d'investigar, experimentar i dedicar-se a assimilar i
imitar processos que ja s'havien desenvolupat en altres llocs i que ens arribaven
d'una forma consolidada. No trobarem, excepte rares excepcions, massa evidencies
d'elements de creativitat, llevat de les que els nostres compositors, técnics i
investigadors van portar de les seues estades a centres europeus i americans. Quan a
nivell nacional ja es va aconseguir assimilar les técniques i novetats que arribaven
d'altres centres experimentals, aquests, en els seus pafsos d'origen ja estaven caducs i
superats perque els avancos tecnologics assolits els permetien donar passos cap
endavant i treballar sobre noves idees artistiques i estetiques. El temps emprat en la
posada al dia i el domini de les tecniques de composicié i manipulacié electronica,
va reduir les possibilitats de centrar-se en la creacié de treballs imaginatius i a la
propia creaci6 artistica. L'inica oportunitat per disposar dels mitjans adequats amb

els quals experimentar amb les noves aplicacions tecnologic-musicals, era buscar

123 Martin Wesley-Smith és un compositor australia nascut en 1945. Es un pioner en la composicié
audiovisual i fundador del Electronic Music Studio de Sidney. Un dels seus ambits d’interés en la
composici6 és la creacié de musica per a esdeveniments ambientals.
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algun centre o estudi tecnologic fora del nostre pafs; cosa bastant dificil ja que a
aquests estudis europeus pretenien accedir un gran nombre de compositors i les
possibles vacants, estaven habitualment reservades per a tots aquells que ja s'havien

forjat un nom en altres estils de composicio.

“El hecho de que en Espana todos estos medios de comunicacion masiva
llegaran tarde y en procedimiento de imitacién, provoco que no se sintiera
la necesidad de innovar, con lo que la musica no se beneficié de unos
avances que en otros paises eran evidentes y necesarios. No hubo
investigacion, ni demasiado interés por nuevos desarrollos. Las radios se
desentendieron, las universidades y los conservatorios también, siguieron en
su mundo, de espaldas a lo que se veia venir”

(Lewin-Richter, en Supper, 1997: 175)

Remuntant-nos als primers anys del segle XX, a casa nostra, podriem
anomenar a Juan Garcia Castillejo (1903-1985?). Va ser més conegut com “el cura
Castillejo” 1 que ja en la decada dels anys 30 va concebre uns dels primers
instruments electronics inventats a Espanya, el "Aparato Electro-Compositor
Musical", instrument que componia autonomament i de forma aleatoria i del que el
seu creador afirmava que I'aparell electro compositor era inesgotable en les seues
composicions. L'instrument es va presentar el 1933 a Unién Radio Valéncia pero

malauradament no s’ha conservat (Aracil, 1984).

“Y aunque su invento no nos ha llegado, pero si sus ideas, que ha permitido
que varios compositores generen obras segin los principios creativos
pioneros reflejados en su libro”.

(Molina-Alarcén, 2014: 143)
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A Espanya existeixen alguns precedents d'aquests instruments, encara que no
tots ells s’haurfem de considerar-los genéricament "instruments" des del punt de
vista musical. Un dels primeres dels quals tenim noticies és de 'any 1865 i esta
considerat com un intent de sintetitzar sons vocalics. El seu inventor va ser Severino
Pérez Vazquez!?* 1 el va anomenar el Tewmefon’” o maquina de parlar. Aquestes
maquines no servien ni pretenien crear noves propostes en el camp de la
investigacié musical siné que responien a qiestions i ambits d'altre tipus, com el
comercial o el militar; ambits estos que promouen les investigacions i demanen

d'artefactes i maquines que els ajuden a superar als seus rivals i competidors.

Ja hem alludit a la dificultat en trobar informacié precisa i especifica a
Espanya en materia d'electroacustica o de musica mixta. L'epileg de Lewin-Richter
en (Supper, 2004) o el proleg del mateix autor en (Brncic, 1997) ens mostren una
visi6 de caracter general d'alguns autors i estudis que amb el seu esfor¢ economic i
personal van voler que el nostre pafs fora progressivament incorporant les novetats
tecnologiques que s'estaven aplicant al camp musical en altres paisos. El compositor
més avangat en aquest sentit va ser Juan Hidalgo!?® qui ja va compondre la seua

primera obra en 1961 en els estudis de Paris. A Hidalgo li va seguir Robert

124 Severino Pérez Vazquez (1840) va ser un inventor, periodista i politic gallec.

125 Fs tracta d'un aparell inventat en 1965 per Severino Pérez per crear sons similars als de la veu
humana. El fecnefon produeix els sons mitjancant un teclat, en el qual es troben representades les
lletres de l'alfabet. Aquest esta en combinacié amb un sistema de manxes, tubs i conductes, que fan
les funcions d'una gola, una boca i uns llavis artificials.

126 Juan Hidalgo (1927). Compositor de 'avantguarda espanyola. Un dels fundador del grup Zaj.
Va estudiar piano i composicié a Barcelona i Parfs amb Nadia Boulanger i Bruno Maderna. Va ser
el primer compositor espanyol en participar al festival de Darmstadt. El 1958, Hidalgo va concixer
en la respectiva edici6 del festival als compositors americans John Cage i David Tudor, que van ser
crucials en el desenvolupament posterior de la seua obra.
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Gerhard!'?” amb la realitzaci6 de Collages per a orquestra i cinta (Lewin-Richter en

Supper, 2004).

El primer projecte d'importancia va vindre de la ma de Luis de Pablo amb la
creaci6 a Madrid de I'Estudi ALEA!? I'any 1966. Autors de renom com ara Tomas
Marco o Horacio Vaggione seran atrets per les perspectives i tendéncies noves que
es treballen en 'estudi. A causa de motius d'indole politica, I'estudi es veu abocat a
tancar les portes una decada després deixant en situacié d'orfandat a molts
compositors que ja en aquells dies comencaven a ser conscients de la necessitat
d'afrontar nous reptes de caracter experimental i que amb el tancament d'ALEA,
quedaren sense mitjans per desenvolupar les seues idees i propostes compositives.
El relleu vindra de la ma del propi Lewin-Richter qui després d'una etapa en que
estableix un estudi en el seu propi domicili —I’Estudi de Musica Electronica de
Barcelona- creara, junt a José Marfa Mestres Quadreny, Luis Callejo i Rosa Maria
Quinto, 1'Estudi Phonos. A Testudi electronic s’incorporara posteriorment una
unitat pedagogica amb l'arribada de Gabriel Brncic que sera el mestre d'un bon
nombre de compositors que acudiran per a la seua formacié. Lewin-Richter definix
les linies generals seguides per Phonos des de la seua fundacié i en la qual té cabuda

tota mena d'actituds 1 estils musicals:

“Phonos ha mantenido su filosoffa a lo largo de los afios, dedicandose
fundamentalmente a acoger compositores que hicieran uso de los equipos

disponibles para la creaciéon musical, sin que se fijara una estética de partida,

127 Robert Gerhard (1896-1970). Compositor espanyol. Fis un dels més notables representants de la
Generacié musical del 27. Va ser ell qui va introduir el dodecatonisme i les teories de la Segona
Escola de Viena a Espanya.

128 1 estudi ALEA va sorgir com a complement a una associacié nascuda amb la finalitat de
difondre i presentar la musica contemporania.

109



Context historic i antecedents

como sucediera en otros estudios europeos controlados por «maestros
compositores»

(Lewin-Richter, en Brncic, 1997: 11)

El Gabinete de Musica Electroacustica de Cuenca va ser una idea original de
Jests Villa Rojo qui a principis dels 80 era el director del Conservatori d’aquesta
ciutat. Villa Rojo no va arribar a tenir un contacte directe amb la institucid, ja que
quan el Gabinete va comengar el seu cami, ja no ocupava el carrec de director. Va
ser Cristobal Halffter qui va proposar crear l'estudi a semblanca de l'existent al
Conservatori de Stuttgart. LLa inauguracié es va produir el 1983 i en un principi va
tractar de tenir una projeccio a nivell nacional aixi com un pressupost que el dotara
de I"dltima tecnologia. Finalment, Brncic va recalar al Gabinet i va situar I'estudi en
l'escena internacional amb la instauraci6 de les Jornadas Internacionales de Musica i
Ordenadores a les quals acudien compositors convidats per exposar els seus treballs

compositius 1 creatius (Brncic, 1997).

Un dels estudis de referéncia en el panorama nacional i internacional va ser el
LIEM-CDMC. El Centre per a la Difusi6é de la Musica Contemporania va ser creat
pel Ministeri de Cultura per promoure la difusié de la musica en general. A carrec de
I'estudi es va nomenar a Tomas Marco. El 1989 es va crear sota el CDMC un estudi
d'electroacustica amb un equipament i mitjans amb els dltims avangaments en
electronica musical. Adolfo Nufiez, que fins llavors havia estat treballant en el
CCRMA'? de Stanford es va fer carrec de la direccié del centre. Actualment ha

desaparegut com a tal i s’ha reestructurat per a passar a formar part de FINAEM!3,

129 Center for Computer Research in Music and Acoustics.

130 Tnstituto Nacional para las Artes Escénicas y la Musica depenent del Ministerio de Educacién y
Cultura.
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En altres parts d'Espanya també es van produir intents d'establir laboratoris
d'experimentacié electroacustica que en general, van tenir una breu existencia. Un
d'ells va ser ACTUM, promogut per José Luis Berenguer a la Facultat d'Arquitectura
de la Universitat de Valencia; va tenir una breu durada i el seu equipament va quedar
rapidament obsolet. A Madrid, el GEME®! va comptar amb la participaci6 de Javier
Maderuelo 1 Francisco Guerrero i els seus treballs estaven orientats a la composicid 1

produccié sonora amb el software Music 17, una aplicacié dissenyada per Max

Mathews!132,

Actualment el panorama sembla estar millorant, gracies al fet que les
autoritats educatives estan prenent consciencia del que Lewin-Richter ve demandant

1 proposant des de fa molt de temps:

“Durante muchos afios se ha luchado para que todo conservatorio tuviera
un estudio de musica electroacustica con los medios mas adecuados,
pensando que hoy no se puede disociar la musica del fenémeno de la
grabacion y los principios de la acustica, y que todo compositor y musico
tuviera una experiencia en el mundo de la grabaciéon. Por extensién todo
musico deberfa conocer las posibilidades de la transformacién del sonido y
conocer acustica, lo que es facil de comprender con los medios
electrénicos.”

(Lewin-Richter en Supper, 2004: 189)

La realitat que ens envolta esta sustentada en una base tecnologica i la musica

no pot ser aliena a aquesta realitat. En els conservatoris s'esta comencant a oferir

131 Grupo Experimental de Musica Electrénica.

132 Destacat enginyer nord-america i investigador en el camp de la musica amb ordinador. Com a
reconeixement a ell, Miller Puckette li va donar el seu nom a una part del paquet de software que va
desenvolupat, el Max/MSP (Suppet, 2004).
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estudis d'informatica i tecnologia musical a causa de la demanda d'esta materia per
part d'alumnes, els quals volen completar la seua formacié en totes les arees que
compren la musica, i la tecnologica és una d'elles. Aquest mateix curs, el
Conservatori Superior de Musica de Valencia ha implantat el grau en Sonologia,
assoliment que en gran part cal atribuir al professor Gregorio Jiménez després de
molts anys de lluita i esfor¢ per aconseguir que aquests estudis formaren part de
l'oferta educativa del conservatori. En el panorama nacional ja es venen oferint estos
estudis des de fa algun temps, pero el fet diferenciador és que ara es converteix en

ensenyament reglat de grau superior i ofert des d’un centre de titularitat publica.

A part de l'activitat que es desenvolupa en cadascun dels estudis que encara
continuen amb la seua activitat, en 1985 es crea, gracies a l'esfor¢ i iniciativa d'un
grup de compositors, I'AMEE3 sent el seu primer president Eduardo Polonio.
Aquesta associacié s'encarrega de l'organitzacié amb caracter anual del festival
internacional de musica electroactstica «Punto de encuentror. Es distribueix en
diverses seus i ciutats de la geografia espanyola i els ultims encontres han tingut lloc
a Valéncia, Granada i diverses ciutats de les illes Canaries. En els dits encontres es
fan conferencies, concerts, tallers, 1 es presenten i mostren les ultimes investigacions
i novetats en tema d'electroacustica. Aquesta iniciativa ha servit per donar eixida a

tots aquells que no trobaven una plataforma per a difondre el seu treball.

Tots aquest precedents formen el context en el moment en que apareix la
primera obra mixta per a clarinet de la que tenim constancia; 4 + ... de 1970 1
composta per Jests Villa Rojo. D'aquest autor ens ocuparem en profunditat ja que
representa un referent per la seua extensa trajectoria com a destacat clarinetista,
prolific compositor i com a investigador. A més, és autor d’un important tractat

realitzat amb intencié de aportar una sistematitzacié grafica i1 en el qual alguns

133 Associacié de Musica Electroacustica d'Espanya.
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compositors s’han basat per a la confeccié grafica de les seues composicions. En els
anys posteriors, altres importants autors de reconegut prestigi com Claudio Prieto!3*
també aportaran obres mixtes per a clarinet tenint com a referent al mateix Villa
Rojo, que en la seua faceta instrumental va ser l'intérpret habitual i preferit per la
major part dels compositors que van escriure per a l'instrument, i no només treballs

mixtes amb clarinet sind sobre tot de tipus d'obres contemporanies i d'avantguarda.

134 Claudio Prieto Alonso (1934-2015) va ser un compositor palenti la formacié del qual es va
desenvolupar a I’Escorial, amb el musicoleg P. Samuel Rubio, que i va ensenyar harmonia,
contrapunt i musicologia. Va formar part del Cuerpo de Directores de Bandas Civiles. En 1960 va
obtenir una Beca d'intercanvi cultural del Ministerio de Asuntos Extetiores per estudiar direccid
d'orquestra, perd alhora va realitzar estudis de composicié aconsellat per Goffredo Petrassi, sent
admes en I'Académia de Santa Cecilia, en la qual romandra tres anys, fins a 1963 , data del seu
retorn a Madrid després d'obtenir el Diploma d'Estudis Supetiors de Petfeccionament de
I'Académia. Durant aquests tres anys va ser alumne, a més de Petrassi, de Botis Porena i Bruno
Maderna. El 1967 va participar en els Cursos Internacionals de Darmstadt, a Alemanya, amb els
professors Gyorgy Ligeti, Karlheinz Stockhasen 1 Earle Brown. Va ser aixi mateix, col-laborador
habitual d'algunes publicacions periodiques i monografiques. T¢é en el seu haver, nombrosos premis
nacionals 1 internacionals.
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Deixavem constancia que la primera obra mixta per a clarinet -que encara
que gestada a Roma pels motius ja exposats- és obra de Jesus Villa Rojo, un dels
nostres compositors amb més prestigi en el segle XX. Villa Rojo ha sigut un
personatge de continua referencia al llarg d'este treball situat en la linia internacional
més renovadora, s’ha caracteritzat per aportar peces que destaquen per la seua
qualitat 1 innovacié i exerceixen una notable influéncia en el panorama actual.
Diversos motius convergeixen en ell per considerar-lo un personatge clau en la
historia musical espanyola, ocupant un lloc preeminent. Iniciador de la avantguarda
musical espanyola, ha abordat tots els corrents i tendencies de la mdsica
contemporania. Com a intérpret, ha estat inspirador de multitud d'obres no només
per a clarinet i electronica sin per a tot tipus de formacié instrumental i de camera.
Obres d'alguns dels nostres compositors més il-lustres com Claudio Prieto o Tomas

Marco han estat compostes i dedicades a Villa Rojo.

A T'hora d'abordar aquest capitol em plantejat I'ordre i la presentacié d'autors
1 obres de manera que la seua estructura tinguera un sentit coherent 1 logic. Com a
norma general, hem optat per una ordenacié cronologica de les obres encara que en
ocasions, també s'ha seguit una ordenaci6 de les obres per autor. Com a exemple,
Villa Rojo ha compost obres mixtes per a clarinet al llarg de decades. En aquesta
ocasié hem agrupat les obres per a una millor comprensié de les caracteristiques
comunes o, si s'escau, 'evoluci6 estilistica i tecnica. També hem optat per resoldre el

capitol amb un altre dels autors més assenyalats com és Rafael Diaz.

4+... (fig. 6.1) és una obra composta -segons queda especificat en el cataleg
de les seues obres- per a quatre clarinets iguals (un sol interpret) o tres clarinets
enregistrats i un clarinet en viu, entenent per iguals en la mateixa tonalitat d'afinacio,
és a dir, 4 clarinets en Si bemoll, 4 clarinets en IL.a o 4 clarinets baixos. No

s'especifica en cap moment la possibilitat de combinaci6 entre diferents elements de
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la familia®3>. T¢ sentit que siga el mateix instrument perqué puga existit una
uniformitat sonora i timbrica. Una vegada més, els unics sons que apareixen a la part
electronica sén exclusivament instrumentals. Segons indicacions de I'autor, hi ha la
possibilitat de ser interpretada per quatre clarinets en viu, tot i que no és gens

habitual i quan s'ha interpretat, s'ha fet amb part electronica.

Fig. 6.1 Pagina de «4+...». Jests Villa Rojo. Edicioni Suvini Zerboni, Milan

En la seua etapa italiana, Villa Rojo va compondre altres obres per a clarinet i

dispositius electronics a més d'estrenar algunes obres d'altres compositors nacionals

13514 familia del clarinet esta formada per un gran nombre d’instruments. El més representatiu i
habitual és el clarinet soprano en Si bemoll. En la seccié de sopranos també tenim altres amb
diverses afinacions: el soprano en Mi bemoll - més conegut per requint-, soprano en Re, soprano en
Do i soprano en La. El segient més significatiu ¢és el clarinet baix en Si bemoll i el clarinet baix en
La, encara que aquest ultim ja no s’utilitza. Aixi mateix en tenim de alts, contralts i contrabaixos. Els
més emprats en les obres estudiades sén amb diferéncia, el clarinet soprano en Si bemoll i el
clarinet baix en Si bemoll.
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que van aconseguir donar-se a concixer internacionalment. De 1975 és Forme
variabili, per a clarinet elaborat electroacusticament. Pz in /a, és també del mateix any
i esta composta per a clarinet manipulat mitjancant elaboracié electroactstica. Fs
una obra que igualment podem trobar sota altres denominacions com ara Prega en
La, Fin in La o Mas alli. Un any més tard, el 1976 compon una altra de les seues

peces en el mateix estil, Schemz.

Hem de fer un salt d'una decada en el temps ja que, tot i la constant i
ininterrompuda produccié musical de Villa Rojo amb nombroses composicions per
a diverses formacions instrumentals, no tornem a trobar cap obra mixta per a
clarinet fins l'any 1985 a excepcié d'una obra que figura en un programa del Primer
Festival Internacional de Musica Contemporania “Havana 84”. En aquesta edicié
del festival es van celebrar dos concerts: un al Gran Teatre Garcia Lorca i altre a la
Biblioteca Nacional de 1'Havana, patrocinats per la Unié d'Escriptors i Artistes de
Cuba i1 en la qual intervenen intérprets i autors de diverses nacionalitats. Al
programa de ma dels concerts s'anuncia com a primera peca de la segona part 'obra
Miisica para clarinete i cinta (1981) de Jesus Villa Rojo. A més ve marcada amb un
asterisc al costat d'altres peces del programa. No hem esbrinat si aquesta obra és una
composici6 creada i estrenada a proposit per a I'esdeveniment o per contra és una
de les seues obres anteriors perd amb diferent nom. Fem l'observacid, sense la
certesa absoluta que podria tractar-se d'alguna de les peces anteriorment compostes
ja que no hi ha constancia de cap concert celebrat a Espanya en que figure una obra
amb aquesta denominacid, perd tampoc podem descartar la possibilitat que Villa
Rojo improvisara la pega sobre alguna base electronica. A¢o era un fet habitual en
les seues primeres obres en que el concepte de partitura es dissol per deixar pas a

representacions més propies d'un esquema grafic.
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Entre els anys 1985 i1 1986, Villa Rojo compon Tonalidad dominante (la bemol)
per a clarinet i cinta magnetofonica. L'obra esta composta com un encarrec per a la
seua estrena al Festival de Musica Contemporania “Cote d'Azur” celebrat a Nice.
L'estrena va ser a carrec del mateix autor. La realitzacié de la part electronica esta
elaborada ja a Espanya, concretament en l'estudi PHONOS de Barcelona i va
comptar amb la col'laboracié de Gabriel Brncic qui, en aquesta etapa, era director
artistic de I'estudi. Un any més tard, per encarrec del Centro Cultural "Generacién
del 27" de Malaga, Villa Rojo presenta La flor de California'36, per a clarinet i cinta
magnetofonica. En este punt, hi ha una petita discrepancia segons les fonts
consultades pel que fa al paper de la veu. Segons alguna d'aquestes fonts, la peca
requereix la participacié d'un narrador que se suposa recitara els textos o fragments
d'ells; segons altres, la veu no esta interpretada en directe siné que esta gravada a la
cinta al costat d'altres sons de clarinet. D'altra banda, prenent com a referéncia les
notes aportades pel mateix Villa Rojo, la veu tindria una funcié no textual siné
purament musical encara que no cantada, sense entonacié i seria l'encarregada
d'aportar la seua capacitat expressiva i musical a la exposicié del text. El paper del
clarinet seria el de tracar 'ambient figuratiu de cadascuna de les seqiiéncies amb la
finalitat de crear espais i determinades formes. La part electronica es va realitzar en
l'estudi Sintonia a Madrid. Aquesta obra esta basada en textos del poeta surrealista
José Maria Hinojosa. A causa de la limitacié de mitjans amb que¢ es comptava per a
la realitzacié de la feina, es va optar per la utilitzacié de la veu per obtenir un mitja

adequat amb el qual transmetre tots els matisos descriptius del text.

Variaciones sin tema és una obra que el mateix autor considera més com un
projecte de composicié que com una partitura convencional. Presenta un panorama

sonor en el qual l'instrumentista té la capacitat d'eleccié sobre diferents itineraris

136 ] titol de l'obra respon i fa homenatge a un dels textos fundacionals del surrealisme espanyol,
escrit pel poeta granad{ pertanyent a la generacié del 27, José Marfa Hinojosa.
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d'interpretacié. Aixo permet que en el resultat final es veja reflectida la personalitat
individual de cada interpret i la seua capacitat imaginativa. Alhora, I'eleccié
conceptual estetica o estilistica possibilita 'adopcié de qualsevol tipus de llenguatge

musical encara que puga produir efectes contrastants.

Amb el titol general de E/ clarinete actual, Villa Rojo recopila 1 amplia el seu
estudi i experimentaci6 sobre les noves possibilitats sonores de I'instrument. En este
conjunt, estan incloses tant algunes de les seues peces citades anteriorment com
altres de diversos autors. La flor de Califirnia o 1V ariaciones sin tema son algunes de les
peces mixtes que apareixen en este magne treball. A la tercera part i sota el titol de
E/l Clarinete actual (I11) “de natura tecno-ligica", Villa Rojo va compondre una de les
obres més importants per al repertori, no només pel seu valor musical i estétic sind
especialment pel que representa la seua contribucié en el camp de la investigacio i
experimentacié de noves possibilitats sonores del clarinet. [Variantes tinmbricas son una
serie de peces realitzades en el LIEM-CDMC137 de Madrid en 1994. Villa Rojo ens
assenyala el canvi experimentat en la manera i forma d'entendre els instruments
convencionals arran de l'aparicié de nous procediments sonors propiciats per les

aportacions de la electroacustica.

“El renacimiento instrumental, surgido a partir de la aparicion de la
electrénica, ha permitido profundizar en experimentos que no habfan sido
desarrollados suficientemente. La limitada imaginacién instrumental que
venia caracterizando nuestro pasado musical, detenia en parte la amplitud
de posibilidades para la que habian sido concebidos. Fue la electronica que
aportaba calidades sonoras jamas imaginadas, lo que sirvi6 de medio
estimulador para llevarnos hacia un replanteamiento de la capacidad
expresiva de los instrumentos convencionales.”

(Villa Rojo, 1999: 6)

137 Laboratorio de Informitica i Electrénica Musical (LIEM) pertanyent al Centro per a la Difusion
de la Musica Contemporanea (CDMC).
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Pel que fa al clarinet, i amb els resultats de les seues experimentacions

sonores, conclou:

“Todo ello permite al clarinete una buena relacién con los nuevos medios
tecnologicos y contribuye al desarrollo de técnicas actuales, tanto en el
mundo de los sonidos multifénicos como en lo que se refiere a las variadas
calidades y de articulacién sonora.”

(Villa Rojo, 1999: 7)

En aquest treball de recerca experimental, Villa Rojo pretén oferir una nova
imatge del clarinet en la seua aproximacié al moén electroacustic. Cadascuna d'estes
peces parteixen d'un tipus de material sorgit de les possibilitats sonores del clarinet.
Estos materials no només corresponen a formes d'interpretacié tradicional siné que
s'utilitzen de la mateixa manera, sonoritats produides mitjancant tecniques modernes
d'interpretacié com sén, multifonics, aire, resultants, harmonics, etc. Els materials
seran posteriorment elaborats 1 transformats amb diferents processos i
procediments de tractament electronic, facilitant aix{ una multiplicacié de
possibilitats sonores novadores impossibles d'imaginar des del punt de vista de

l'instrument com a tal instrument tradicional.

“El clarinete, igual que los demas instrumentos de viento, han tenido un
importante desarrollo en nuestro siglo, tanto en los aspectos mecanicos
como en los interpretativos. La evolucién producida estética vy
técnicamente, ha llevado a constructores e instrumentistas a investigar y
experimentar en sus posibilidades para relacionarlo con los medios de
expresion sonora mas novedosos.”

“Lo que ahora se pretende... es ofrecer una nueva imagen del clarinete al
acercarlo a la electroactstica para extraerle los elementos timbricos mas

caracteristicos de su capacidad expresiva.”
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“Efectivamente, se presenta un material muy determinado en cada uno de
los ejemplos planteados en cada pieza que partiendo de su propio origen,
sera transformado y elaborado con distintos tratamientos electroacusticos.
Desde esta perspectiva y partiendo del programa establecido, van surgiendo
los elementos timbricos del clarinete, intencionadamente contrastantes entre
s{ para ir ofreciendo en cada pieza un material propio y caracteristico que
sera en definitiva la base de todo lo expuesto. Partiendo de este plan, los
medios electroacusticos multiplicaran las posibilidades del clarinete y haran
posible fantasfas sonoras inimaginables en el mundo instrumental real.”

(Villa Rojo, 1999: 6-8)

Transcrivim seguidament una part de l'entrevista feta per I'autor d’aquesta
tesi a Villa Rojo, duta a terme a Madrid el 7 de desembre de 2009 1 en la qual el

compositor explica la veritable comesa i intenci6 de l'obra.

“Variaciones timbricas es un trabajo muy agudo desde el punto de vista
cientifico. Es un clarinete que no vamos a oir nunca. Lo que se trata es de
ofr el instrumento no como tal instrumento sino siempre transformado
segun el tipo de material. Segin cada tipo de material, estamos elaborando y
transformando su sonoridad. Se trata de no escuchar nunca el clarinete y
elaborarlo de infinidad de procedimientos electroacusticos, etc. Todos los
sonidos parten del clarinete, no hay ningun sonido que tome cualquier otra
fuente de ningun tipo.”

(Fragment de 'entrevista a Jesus Villa Rojo. 2009, Madrid)
Villa Rojo detalla a continuaci6 els procediments i elaboracions que aplica als

diferents materials sonors utilitzats en cadascuna de les seccions en les quals esta

dividia ’obra:
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“«En el sonido». Exposicion de sonidos graves que iran superponiéndose y
transformandose con un proceso electroacustico iniciado con una grabacién
multipista que permitira la modificacién de timbre mediante ecualizacion y
superposicion de efectos reverberados en cada sonido, retardados por
movimientos circulares espaciales mediante procesadores digitales de
efectos.

«En el aire». Sonidos obtenidos por medios artificiales que no responden a
la calidad normal del instrumento, aire principalmente con articulaciones
muy diversas. El tratamiento electroacustico iniciado como en todas las
demas variantes con la toma de los sonidos en magnetofén multipista para
pasar después a su modificacion mediante la ecualizacion de efectos de
transposicion de tono de un procesador con armonizaciones fijos y
aleatorios en distintos tipos de reverberacion, ademas de los efectos de ecos
variables del sistema de reverberacion digital y sus mezclas.

«Voces en el sonido». Sonidos obtenidos por medio del instrumento y por
la voz del instrumentista, formando texturas polifénicas donde el
tratamiento electroacustico da densidad espacial al conjunto de elementos
que lo integran, siguiendo procesos de acumulaciones y reducciones del
sonido original, mediante sonido procesado con ecos y reflexiones,
transposicion de tono y octavador.

«Con los resultantesy. La simultaneidad de calidades sonoras que hace
posible el clarinete, permite superponer a la vez timbres de distintas
naturalezas, denominados habitualmente “multifénicos”, como son “sonido
real y sus resultantes”. La elaboracién electroacustica subraya los matices de
cada elemento, sigue procesos de modificacidon-variacion-acumulacion de
alturas mediante efectos digitales Doppler con acumulacion de retardos y
reflexiones primeras.

«Con los armonicosy». La simultaneidad de calidades sonoras propuestas en
la variante anterior es continuada también en esta pieza aunque invirtiendo

ahora el procedimiento al superponer al sonido fundamental (real) sus
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armonicos. La elaboracion después de grabados los sonidos del clarinete
sigue procesos de transformaciéon en tiempo real, similares a los anteriores y
ecualizacién en 28 bandas mediante analizador espectral y ecualizacion
programable.

«Figuras articuladas». La extension espacial del clarinete es elaborada como
fuente de contrastes entre sus registros para articular figuras de caracter
ornamental. La transformacion sigue utilizando efectos en tiempo real con
procesos de software con modificacién de parametros también en tiempo
real, usando algoritmos de acumulacion de alturas y filtrado para banda y de
banda eliminada.

«Articulaciones ritmicas». La diversidad expresiva que pueden generar las
formas de articulado de las frases musicales, esta presente en éste
conglomerado ritmico-melddico. Alguno de los procesos anteriores
utilizados para la elaboraciéon y transformacion del clarinete son mantenidos
en esta variante con uso también de algoritmos de filtrado tipo “peine”,
efecto Doppler modificado, modulacién en anillo, asi como edicién por
ordenador, etc.

«Piezas para una forma». Es una especie de sintesis resumida de todo lo
expuesto  anteriormente. La  intencionalidad es  principalmente
constructivista y formal. Construir una “forma” a la que se llega con
estructuras compuestas por elementos A-I-A-II-A-ITI-A-IV, B-I-B-II, etc.,
es dejar definidos los bloques en su armazén. Esta intencionalidad ha
contribuido a subrayar las caracteristicas del material, al igual que cada uno
de los procesos seguidos para su elaboracion.”

(Villa Rojo, 1999: 8-12)

Reflejos (fig. 6.2) és una obra de Claudio Prieto dedicada a Jesus Villa Rojo.
Composta el 1973, estrenada el mateix any i editada per primera vegada per EMEC.
L’obra esta escrita originariament per a un sol clarinet encara que les seues

exigeéncies compositives, d'estructura i la seua planificacié van ser pensades per a la
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segona i definitiva versié per a quatre clarinets, un en viu i tres enregistrats en cinta.

En paraules del mateix autor troben I'explicacié i motiu de la composicio:

“Reflejos esta basada esencialmente en los hallazgos técnicos e
interpretativos logrados en los tltimos afios que han cambiado de un modo
notorio el futuro de este instrumento y que son algo asi como el
fundamento o si se quiere las células creativas que estan presentes a lo largo
de todo el proceso sonoro.

Junto con esta materia inicial forman también parte integrante de “Reflejos”
la flexibilidad y la estructura intervalica, en funcién de la parte electrénica y
de la propia naturaleza del instrumento.

Existe una parte solista de la que se extrae el material para los clarinetes
segundos, tercero y cuarto, que dialogan, amplian y a veces se funden en
bloques sonoros homogeneizados y contrastantes.

De cara a la audicién publica, la parte solista sera siempre realizada en vivo,
mientras que las partes restante seran reproducidas a través de la técnica
electromagnética”

(Prieto, 1977)
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Fig. 6.2 Reflejos. Claudio Prieto Alonso. EMEC

Antén Larrauril38 va compondre la peca Grimorios en 1974. Esta composta
per a quintet de clarinets i cinta. Desconeixem si els clarinets son iguals o diferents 1
és la primera obra per a aquest tipus de formacié especifica. Recordem que encara
que Reflejos és anterior cronologicament, no esta pensada per a la seua interpretacié
en grup de clarinets sind que el seu proposit inicial és la seua realitzacié amb

clarinets preenregistrats en cinta.

138 (Bilbao, 1932) Compositor autodidacta de dificil catalogacié per causa de la diversitat d'estils
inclosos en la seua obra. Va ser també critic musical.
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Enrique Raxach!3? constitueix un cas similar al del celebre compositor catala
Robert Gerard. Este altim va emigrar i va produir la practica totalitat de la seua obra
a Anglaterra. A més, també va canviar el seu cognom pel de Gherard per integrar-se
més al pais d'acollida. Raxach, per la seua part va desenvolupar la major part del seu
treball a Holanda on estan publicades les seues obres. Va tenir una gran amistat amb
Harry Sparnaay!#0 a qui va dedicar alguna de les seues peces per a clarinet baix. La
seua contribucié a la musica mixta consta de dues peces: Chimaera (fig. 6.3), per a
clarinet baix i cinta de 1974 i 1drtice de 1990, obra aquesta per a clarinet alt, fet que
constitueix una particularitat per ser un instrument poc habitual en el planol solista.
El trobarem moltes vegades, aixo si, formant part de variats conjunts de clarinet
pero és bastant insolita la seua utilitzacié com a instrument principal. A banda
d'aquesta versi6 amb electronica, de 1/drtice n’hi ha una altra anterior composta en

1983 per a 6 clarinets baixos i 3 clarinets contrabaixos.

139 Enric Raxach (Barcelona, 1932) és un compositor musical holandés d'ascendéncia espanyola
especialitzat en musica simfonica i musica HaFaBra (Harmonia, Fanfarria i Bronzes).

140 Harry Sparnaay (1944) és un afamat clarinetista baix holandés, reconegut internacionalment
com un dels millors interprets de l'instrument. Ha fet concerts en els principals festivals
internacionals i ha tocat com a solista amb importants orquestres i grup instrumentals. Li han estat
dedicades més de 500 composicions i te enregistrats més de 40 discs.
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Fig. 6.3 Chimaera. Enrique Raxach

Akelarre de Tomas Marco Aragbn és una peca composta l'any 1976. Segons

ens va explicar el propi compositor, és una pega composta per a qualsevol

instrument de vent-fusta pero curiosament i fins al dia d'avui, sempre ha estat

interpretada amb clarinet. La seua altra contribucié a la musica mixta per a clarinet

es produeix un any més tard, el 1977 amb Hoguetus'*1 (fig. 6.4). Aquesta peca esta

composta per un, dos o tres clarinets. La interpretacié pot variar segons el nombre

d'instrumentistes que intervenen en cada cas -en viu o enregistrat en cinta- si bé, la

41 B terme hoguetns procedeix del llati i defineix una técnica musical medieval molt popular durant
els segles XIII i XIV en la qual la linia melodica es divideix en fragments, o fins i tot en notes amb

silencis intercalats.
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manera més habitual és la interpretacié amb dues parts registrades i una en viul42,
La partitura respon clarament al seu titol i esta formada, per tant, d'una serie de
frases curtes superposades i combinades. Al hoguetus original medieval existia un
truncament de la veus; mentre una cantava, les altres s'ometien o callaven.
Posteriorment, el hoguetus va evolucionar cap a la combinacié6 i intercanvi de les veus
amb alternances al costat dels silencis que es produien entre elles. Aquest és el cas
de la partitura de Tomas Marco; les veus varien la seua longitud pero mantenint el
caracter efimer i1 fuga¢. En la composicio, les veus intervenen per separat i només en
alguna ocasi6, ho fan dues veus alhora. En una unica ocasié intervenen les tres veus
conjuntament i és en el fragment final per presentar la conclusié de la partitura. Els
clements utilitzats en materia de tecnica interpretativa s'allunyen de la técnica
convencional i presenten recursos avangats com ara sons aeris, utilitzacié de la veu
simultaniament amb so, quarts de to i altures lliures. L.a forma de realitzacié canvia
en funcié de la subjectivitat que vulga aportar l'instrumentista: es permet que
execute només la seua part i deixe els silencis corresponents a les restants parts. Una
altra possibilitat és que prenga materials de les altres parts pero sense excedir d'un

50% de la part del segon clarinet i un 30% de la del tercer.

142 Com a aportacié personal, volem deixar constincia que l'autor d'aquesta tesi va interpretar
Hoguetus al Palau de la Musica de Valencia i ho va fer en la versié més habitual, amb una de les parts
interpretada en viu i les altres dues enregistrades previament per en estudi. El concert s’inclofa dins
del Festival de Musica Contemporania de Valéncia, actualment denominat Festival Ensems.
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Fig. 6.4 Hoguetus. Tomas Marco Aragén

Composta en el any 1976, Swuperposiciones variables (fig. 6.5) de Carmelo
Bernaolal43 és una composicié per a cinc veus diferents de les quals I'interpret ha de
registrar previament quatre d'elles en cinta. Esta obra consta de quatre temps,
cadascun d’ells subdividit en quatre seccions. La primera seccié és de la qual es
prenen tots els elements que generaran la resta de l'obra. Aquesta seccié s'ha

d'interpretar en primer lloc, deixant l'ordre de la resta de les seccions segons el parer

143 Jgual que alguns casos esmentats anteriorment, Carmelo Bernaola (1929-2002) va ser
compositor i clarinetista. Reconegut com un dels maxims compositors espanyols de la seua
generacio, va rebre de nou el Premi Nacional de Musica en 1992. Alumne de Petrassi en ’Académia
Santa Cecilia de Roma. Tamb¢é a Italia, va treballar la direccié orquestral amb el mestre romanes
Celibidache. Aix{ mateix, va rebre llicons de Maderna i Messiaen en els prestigiosos cursos estivals
de Darmstadt (Alemanya), on va poder conéixer l'obra de Boulez, Stockhausen, Nono i Barce. Va
ocupar el lloc de professor d'harmonia al Conservatori, aixi com el de clarinetista a la Banda

Municipal. Poc temps després va ser nomenat professor de Musica Cinematografica a la Universitat
de Valladolid.
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de l'interpret. L'obra es pot executar amb cinc instrumentistes en viu pero per al
compositor aquesta seria una possibilitat no desitjable i sols cal contemplar-la com a
soluci6 de vertadera emergencia. Es recomana fer-ho amb cinta, perque per a aquest
tipus de realitzacio esta pensada I'obra i per la singular sonoritat que s'obté gracies a
la uniformitat de timbres produits per una mateixa font sonora. Hem de tenir
present que la maxima uniformitat en el pla timbric i sonor I'obtindrem si tots els
sons parteixen d'una mateixa font o molt semblant i similar. En el cas de
linstrument, sempre obtindrem una similitud i homogeneitat si és el mateix
instrumentista qui produeix tots els sons. Aquest és un precepte que tenen presents
els compositors i el maxim exponent sera, com veurem, Lewin-Richter, el qual per a
les seues composicions mixtes amb clarinet elabora tota la textura timbrica a partir

de sons extrets de I'instrument convencional.
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Fig. 6.5 Superposiciones variables. Carmelo Bernaola. EMEC
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Nanur Cuarteto de 1977 és el titol d’una composicié de Javier Maderuelo#4
per a clarinet, dos magnetofons i un mesclador. Es tracta d'un projecte experimental
que mai va ser acabat ni, per descomptat, estrenat. LLa partitura va ser trobada en la
fundacié Juan March a Madrid i ens vam posar en contacte amb l'autor qui es va
mostrar sorpres perque encara hi haguera constancia del treball. Segons les seues
paraules, no considerava en absolut com una obra acabada aquest projecte i el seu
desig va ser que no constara en el seu cataleg d'obres. Nosaltres ho presentem en
aquesta tesi simplement com a tal incursié experimental, el valor de la qual no va
més enlla de la imaginaci6é i el desig de trobar noves propostes interpretatives,
malgrat aquestes no puguen arribar a realitzar-se. Segons Maderuelo, les idees que
van impulsar la peca van deixar de tenir sentit des que el so es va digitalitzar.
Reproduim alguns dels comentaris de Maderuelo respecte la intencionalitat en la

composici6 de obra:

“El secreto esta en el titulo Namur Cuarteto. De la misma manera que
sucede con el clarinete, el nombre de la ciudad belga Namur, es accidental,
lo sustancial es la palabra cuarteto, es decir, considerar los magnetéfonos y
el anillo modulador como instrumentos de la misma cualidad que el
clarinete o la viola.”

“De lo que se trataba era de demostrar el virtuosismo de los
magnetofonistas que deben actuar con total precision para que se genere
una extrafia polifonia (desde luego, no tonal).”

(Javier Maderuelo. Notes a la partitura, 1977)

Com el seu nom indica, es tracta d'una obra per a quatre instrumentistes, un

d’ells toca el clarinet, dos manipulen els magnetofons i el quart té al seu carrec un

144 (1950) Compositor al voltant del qual es va crear a GEME (Grup Experimental de Musica
Electronica) el 1977 i en el qual es treballava la composicié musical i la produccié sonora amb
ordinador utilitzant el programa Music 17 desenvolupat per Max Mathews.
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mesclador. Els quatre han de sincronitzar les seues realitzacions amb precisié com si
es tractara de quatre instruments orquestrals tradicionals. Com s’ha mencionat, la
importancia que li donem des d’aci és com a una proposta molt imaginativa, creativa
i feta en un moment concret. També ens val per mostrar un exemple de planificacié
de tipus més practic en quan a representaci6 que combina grafia i notacié
convencional i altra més propia de la técnica tal i com podem vorer en els exemples
grafics referits a esta proposta i en els quals se mostra el material dels quatre

«nstrumentsy. (fig. 6.6, 6.7, 6.8)

Fig. 6.6 Namur cuarteto. Javier Maderuelo (partitura de clarinet)
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Fig. 6.7 Namur cuarteto. Javier Maderuelo (partitura magnetofons)

Fig. 6.8 Namur cunarteto. Javier Maderuelo (partitura taula de mescles)
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Luis Callejo va ser un dels personatges fonamentals en la creacié i posterior
empenta i desenvolupament de l'estudi PHONOS i la seua principal tasca va ser la
creaci6é dels equips electronics, dissenyant filtres, mescladors i generadors de sons
estocastics14°. En la musica mixta per a clarinet, la seua aportacié és Teéxtils, una
obra per a clarinet i cinta de 1984, la part electronica de la qual es va elaborar en
l'estudi PHONOS. Una constant en la musica de Luis Callejo és la importancia que
atribuia a la melodia. L.a seua musica esta plena de glhsandi llarguissims que, en
moviment constant, ascendeixen i descendeixen amb gran lentitud com si anaren a
la recerca d'una tonica inexistent. El material electronic suggereix la idea de tonalitat,
precisament per desenvolupar-se en un temps més llarg. Texzils esta considerada
'obra mestra de Callejo per la seua “intersonoritat” entre el mitja instrumental i la
part electronica amb moments de gran refinament expressiu. Tal com defineix la
seua musica el propi Callejo:

(13

../... gran parte de la obra propone una particular sintesis entre la
conceptualizaciéon musical mas genuina de la segunda mitad del siglo XX, en
la génesis del material electroacustico y la escritura instrumental motivada
por algoritmos que recrean un trasfondo melédico-armonico...”

(Callejo, 2003: 13)

En Pestudi realitzat sobre els treballs de Joan Antoni Morenol4® hem tingut

dificultats per situar cronologicament les seues dues obres trobades: Polifonia de

145 T2 musica estocastica utilitza les lleis del calcul de probabilitats per a la seua composicid,
obtenint-se una musica aparentment indeterminada encara que amb una estructura general
predictible. Cage i Xenakis van ser les figures principals d’aquesta tendencia musical.

146 Compositor i pedagog. Realitza els seus estudis de piano i composicié al Conservatori Superior
de Musica de Barcelona on obtingué el titol Superior d'Harmonia, Contrapunt, Composicié i
Instrumentacié. Amplia els estudis de composicié i analisi i tecniques de la musica electroacustica
amb Gabriel Brncic.
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Colors 11 1 Polifonia 11. En un anterior treball de recerca, vam creure erroniament i, cal
reconéixer-ho ara, que es tractava d'una mateixa obra per causa de la similitud dels
seus titols 1 la quantitat de dates que es barallaven per a cadascuna d'elles. Tampoc
disposavem en aquell moment de cap material que ens poguera donar més
informaci6. En aquell moment i segons les fonts consultades, Polifonia de colors era
una obra per un o més clarinets i cinta composta l'any 1984 i de la qual no es
coneixia cap altra dada. Per altra part, hi ha constancia d'una altra obra amb el titol
de Polifonia II per a clarinet baix i cinta de I'any 1988, i aquesta tltima pot trobar-se
també sota el titol de Coral/ (Polifonia II). Sobre esta ultima, hem trobat alguna
referéncia que situa la seua data de creacié en 1981, data que deduim a partir d’un
programa de concert del clarinetista Migel Gaspa en que apareix una peca de Joan
Antonio Moreno amb el titol Cora/ per a clarinet baix i multiefectes. A més, i per
augmentar la confusio, en els registres de 1'Associacié Catalana de Compositors hem
trobat registrada -amb el numero 18 del seu cataleg- altra data de composicié
diferent de les anteriors, 1985. Pensem que hi ha una gran discrepancia i espai
temporal entre les distintes dates. Sovint, la creacié d'una obra no es produeix en un
any concret siné que se fa al llarg de diversos. Quan es déna este fet, és possible que
algunes fonts situen en anys diferents l'aparicié de l'obres pero habitualment ho fan
en anys contigus. En el cas que ens ocupa, hi ha una diferencia de 7 anys que ens
sembla excessiva. Després de diverses accions, hem trobat una publicacié de la
composici6 a l'editorial Clivis de Barcelona amb l'identificador AC237 on figura la
data d'edicié de 1988. Aixi mateix, en la fundacié Juan March hi ha un registre sonor

d'aquesta obra amb el codi M-2724 -B on també apareix la data de 1988.

Signada per Juan Antonio Moreno, Polifonia de colors 11 (fig. 6.9) de 1984 és
per a "cinta i clarinets". Gracies a la partitura que finalment vam obtenir, aquests
clarinets estan distribuits en: 3 clarinets Sis i 1 clarinet baix Sib. La partitura esta

creada sobre una plantilla de paper mil-limetrat en que s'han superposat fragments
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de pentagrama amb les parts a interpretar pels instruments. Al marge esquerre tenim
indicacions de temps metronomic expressat cada 30 segons fins als 6 minuts que és
la durada total de l'obra. En aquest material no hi ha cap notacié ni guia de la part
electronica i, per tant, sembla que els instrumentistes han de guiar-se exclusivament
amb l'observacié d'un cronometre. Cada clarinet té una part diferent, amb alguns
dels fragments i passatges que es repeteixen. La técnica interpretativa utilitzada és de
tipus avangat; amb sonoritats i efectes de multifonics, glissandi, smorgati, harmonics
aixi com diversos tipus de pressions i embocadures sobre la canya i el bec per
obtenir sonoritats diverses. Po/ifonia II (fig. 6.10) per a clarinet baix i cinta de 1987
(segons l'edici6 de Clivis) és evidentment del mateix autor pero signada amb el nom
de Joan Antoni Moreno (normalitzat al catala). La partitura es va obtenir de la
fundaci6 Juan March i esta incompleta. Només disposem de la portada, una pagina i
la contraportada. Malgrat aquest fet, gracies a l'estudi realitzat, hem constatat que els
elements emprats en ella sén els mateixos que els que trobem a Polifonia de colors 11
(smorzati, pressions de llavi i embocadura, multifonics) i aixi mateix, apareixen

diversos fragments que son identics a les dues composicions (fig. 6.11, 6.12).
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Fig. 6.9 Polifonia de colors 11. Joan Antoni Moreno
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Fig. 6.10 Polifonia 1I. Joan Antoni Moreno. Clivis
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Fig. 6.11 Polifonia de Colores 11 (fragment)

Fig. 6.12 Polifonia 11. (fragment)

El xilé Gabriel Brncic47 ha estat el mestre de nombroses generacions de
compositors nacionals i forans, els treballs dels quals s'han desenvolupat en la seua
etapa de pas per l'estudi PHONOS. Ha collaborat intensament amb Harry
Sparnaay a qui ha dedicat algunes de les seues obres incloent les de musica mixta. El
1986 compon Clarinen Tres (tig. 6.13), per a clarinet i cinta. Aquesta obra esta
concebuda imaginant 3 clarinets virtuals registrats en cinta que reprodueixen
exactament les caracteristiques de l'instrument pel que fa a timbre, extensi6 i

registres. Cadascun dels clarinets toca totes les notes possibles de l'instrument sense

147 (1942-) Nascut a Santiago de Chile, la seua formacié comprén estudis d'oboé i viola a més dels
propis de composici6é. Es va traslladar a Espanya i va passar a formar part de l'estudi Phonos.
Membre també del GIC (Grup Instrumental Catala) sota la direccié de Carles Santos. Ha estat el
principal impulsor de molts dels estudis electroacustics creats en territori nacional; entre ells el
Gabinete del Conservatorio de Cuenca o els estudis dels Conservatoris de Malaga i Sant Sebastian.
Esta en possessié de premis i distincions a nivell internacional com el GMEB de Bourges o el
premi Ciutat de Barcelona.
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repetici6 i l'obra no finalitza fins que cadascun dels tres clarinets no haja tocat totes
les notes que és capa¢ d'emetre. La instrumentacié de la seccié electronica esta

formada per tres parts en que intervenen diferents clarinets:

- La primera part la formen sons enregistrats de clarinet Mi/ i clarinet en Do.
En diferents punts de la partitura hi ha indicacions que requereixen alternar
amb sons executats amb clarinet Sib.

- La segona part esta formada per sons de clarinet Sib.

- La tercera esta formada amb sons de Cormno di basseto amb alternanga en alguns

moments amb clarinet contralt en Mib.

Posterior en el temps, de 1999 és una altra de les seues obres mixtes per a
clarinet baix i cinta; Bass Clarinet Concert (fig. 6.14), estrenada eixe mateix any al
Festival de Musica Contemporania d'Alacant. Esta dedicada a Harry Sparnaay i hi ha
una segona versio arranjada per l'autor per a la seua interpretacié amb clarinet Sib.
La versi6 actual és el resultat d'una revisié efectuada I'any 2012. En quan a la
instrumentacié de la seccié electronica, esta composta per nou parts obtingudes
mitjancant sons de sazpler!#: tres parts de viola, quatre parts de percussié executant
impulsos ritmics i dues parts més amb la inclusi6 de notes pedal i impulsos
ressonants. Pel que pertany al clarinet baix, s'ha d'executar amb amplificacié per a

un millor equilibri i integracié amb I'electronica.

148 B sampler és un dispositiu capag d’emmagatzemar sons en format digital per posteriorment
permetre la seua reproduccié baix demanda.
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a Barbara Brn¢i¢ Monsegur

Clarinen tres
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Fig. 6.13. Clarinet Tres. Gabriel Brncic. Periferia Music
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Bass Clarinet-Concert

(Bass Clarinet-Concert for Harry Sparnaay, 1999)

Gabriel Brn¢i¢

J. =120 5 revision 2012
Clarinete bajo /’;\, D3 | I |
en Si bemol |HE"R : — : —
(amplificado) i\ _9_. é_. o '9: 'é" &
PPpP crescendo
o Via. sampler (CD) [1. Tasto, 2. Pizz., 3. Ponticello]
=1
viola 1. | HB=AE | —r ! !
bo E=5 E S b =5 o
P
viola 2. | IB=RE | — ] |
b = - ([bo = -
P
Viola 3. E %ﬂ t + I I
8 : —F ! !
N IRz =3 - o = Ea
b Perc. impulsos [Ocean Drum] sampler (CD)

DY}
Percusion 1| FI—%¢

» 7 | —— t } T — K—t —N
Percusion 2§ FI—2g" - - » » = 73 73 22 s i e L  ——
mf ‘
Percusion 3.| =3
8
B £ m—r t —— — — K T T
Percusion 4. HI—%—=2= T ———— i 7 — R ! f f -
8 T = o P m— - -
mp
’V Perc. impulsos resonantes [Ocean Drum] sampler (CD)
Pedal 1. | X2k : | : :
8 : > - - £ -
S — e - S S——
rr
Pedal 2. | FEF=2} ‘ ‘ ‘ ‘
8- t f {
N =S i E S =3 E
» = *
4 00:00
R !
ClL B. ey i i 1 f f |
<P T T I T T 1
Xy < & - < = -
'f ET
v 1. |HB= ! ! . 1 |
bo- = - be- =S -
via. 2. 8= 1 | . 1 1
be- = - b =S -
v s | HB= 1 1 : 1 1
N b-o = - be- =3 o
'f
Perc. 1. H
— |
Perc. 2. | Fit E — i N oo
r 4 & o i
Perc. 3. H
Perc. 4. H s ! : — -
o o P — f
N [ [
'f
o
Pedal 1. ||EF= = i + == -
-— = — 0
o
Pedal 2. |2 f — f f
N = = be = = Fa
- = = = o= @@=

© 1999 by Gabricl Bracic. Barcelona (Spain)
Authorized edition for all the countries to PERIFERIA Sheet Music. Barcelona (Spain)
www.periferiamusic.com

Fig. 6.14 Bass clarinet concert. Gabriel Brncic. Periferia Sheet Music
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Santiago Lanchares!#® té una copiosa obra que inclou nombrosos treballs de
musica electroacustica. Ha compost dues obres mixtes per a clarinet. La primera
d'elles, Recordando a Ma Ynan de 1990 per a clarinet i cinta és un encarrec del CDMC
per al Festival de Musica Contemporania d'Alacant. La seua estrena va ser a carrec
del clarinetista Adolfo Garcés al castell de Santa Barbara d'Alacant amb motiu de
l'esmentat Festival. La segona és Constelacion 11 (Llamada, Trayectoria) de 1995
composta per a clarinet i manipulacié electronica en viu. D'aquesta ultima, el
compositor ha realitzat una versié per a clarinet sol sense participacié electronica.
Rafael Albert al clarinet 1 el mateix Santiago Lanchares a la part electronica van ser

els encarregats de la seua estrena.

El compositor Eduardo Poloniol50 és un dels pioners i més prolifics autors
de la musica electroacustica a Espanya. T¢é una constant presencia en el panorama
de la musica contemporania tant nacional com internacional 1 més especificament a
la parcel'la que afecta a les noves tecnologies. I.a seua tasca com a compositor
compta amb més de cent obres estrenades i interpretades arreu del mon.
Habitualment és l'interpret de les seues propies composicions, en concerts on es
barregen materials preenregistrats, teclats, processadors en temps real i molt sovint
imatges, videos 1 altres elements realitzats en col-laboracié amb artistes visuals.

Conjuntament amb Rafael Diaz forma el Duwo Didfano amb el qual ambdos

149 Santiago Lanchares (1952) ha estat director i guionista de diversos programes de Radio Classica
de RNE. Tamb¢ ha exercit activitats com a comentarista musical i critic discografic.
(digital.march.es)

150 Fduardo Polonio (1941) és un compositor i intérpret de musica electroactstica. Va iniciar
estudis d'enginyeria de telecomunicacions que va abandonar postetiorment per enfocat-se en la
seua formacié musical. Va formar part del grup Koan en la seua primera etapa (1967-1970), com a
compositor i interpret. A partir de 1969 va treballar en el laboratori Alea de Madrid i entre 1970 i
1972 va ser integrant del grup Alea Musica Electrénica Libre, primera formacié espanyola dedicada
exclusivament a l'execucié de musica electroacustica en directe. E1 1976 es va traslladar a Barcelona
iniciant la seua col-laboracié amb el laboratori Phonos. Ha sigut president, entre 1988 1 1994, de la
Asociaciéon de Musica Electroacustica de Espana.
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interpreten moltes de les seues propies composicions. En els anys seixanta i setanta,
Polonio va ser un precursor en la utilitzacié generalitzada de mitjans electroacustics.
Dels anys 1992 1 1997 sén respectivament les seues dues aportacions al repertori

mixt per a clarinet: Pian, Pianino 1 Fuga a tre voci amb alcune licenze.

Sobre Pian, pianino (fig. 6.16) per a clarinet Sib, clarinet baix Sib, clarinet picolo Mib
(requint) i cinta, Polonio ens aporta un comentari molt il-lustratiu sobre el caracter

de la pega:

“La obrita, de corte ludico, explota el lado malandrinesco —en sentido
jocoso- también atribuido a Pierrot. En el didlogo establecido entre la parte
electrénica y el clarinetista, aquella —en representacion de las fuerzas bien
pensantes- hostiga y llama al orden a un Pedrolino -jPian, pianino!- cada vez
mas achantado y a pesar de no perder en ningin momento su caracter
picarén. Pedrolino, naturalmente, es el clarinetista”

(Polonio, 1992)

La part instrumental esta dividida en tres fragments: A (clarinet), B (clarinet baix) i C

(requint) i l'electronica també s'estructura en tres parts: I, IT 1 I1I.

L'esquema temporal establert pel compositor és el que ens mostra la figura segiient

(fig. 6.15):

Q imin 2 3 4
) ) ) ,
) H H .
0 0.20 1.13 1.32 2.36 13 ca.4.07
—— X R e

A -4 R 727)

Fig. 6.15 Pian, pianino. Eduardo Polonio
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Segons ho disposen les possibilitats de I'escenari, en la interpretacio i realitzacié de
I'obra es poden incloure coreografies o altres elements i hi ha la viabilitat
d’interpretar I'obra en tres versions diferents. Una d'elles que l'autor considera “muy
escenica” el clarinetista/mim ha de tocar de memoria les tres parts entrant —“‘con
aire juguet6n”- amb un clarinet diferent cada vegada i des d'un lloc diferent de
l'escenari cada vegada que finalitza la part electronica corresponent i, desapareixent
pel mateix lloc per on ha entrat. L.a segona versié es pot fer sense memoritzar la
partitura i col'locant tres faristols amb les parts corresponents en els llocs d'entrada i
eixida. La tercera versié és més propia de concert i es fa des d'un sol faristol i sense
entrades i eixides a escena perd mantenint en tot moment la mimica del personatge.
A la partitura acompanyen expressions del tipus «ampuloso i arrogante», «moderado
1 temerosox» o «porfiadamente pero cada vez mas empequefiecido» per caracteritzar

la interpretacio teatral que es requereix.
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Fig. 6.16 Pian, pianino. Eduardo Polonio. (fragment)
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Fuga a tre voci amb aleune licenzge (fig. 6.17, 6.18) esta concebuda per a clarinet en
Sib, cinta, teclats i processadors electronics i sobre ella, el compositor ens

puntualitza el seglient:

2

“Una consideracion respecto a “Fuga a tre voci...”. La parte del
sintetizador (tocado por mi en la grabacién) es imposible transcribirla. Las
notas escritas unicamente disparan sonidos propios del sintetizador en el
que han sido editados uno a uno y que no se pueden reproducir en otro
instrumento. Podria hacerse una escritura de los parametros de cada sonido
utilizado, lo cual, ademas de ser ardua tarea, no adelantarfa mucho pues s6lo
se podrian reproducir con fidelidad en un sintetizador del miso modelo y la
misma marca. Es, como ya sabra, uno de los graves problemas del empleo
de la tecnologia electronica aplicada a la musica. Si le puede servir de algo,

se trata de un sintetizador Ensoniq modelo SQ-80.”

(Polonio, 1997)

El compositor ens diu que I'obra també es podria haver titulat «Acotaciones a
un tratado sobre hibridacion» o «Fantasia mestizante» pero que opta pel més senzill 1
classic. Aquest titol fa al-lusié a un dels tres elements que l'autor pren com a punt de
partida, el tema de la fuga de la sonata op. 106 de Beethoven. També ens aporta
informacié sobre les altres dues idees per contextualitzar l'obra per tal de

permetre'ns un major acostament a ella.

“Los otros dos partners son de naturaleza estocastica uno (tres correlogramas
de relaciones intervalicas, de Wihelm Fucks, sobre obras de Bach,
Beethoven y Webern) y lingtifstica el otro (el juego de palabras de Lewis
Carrol entre «take care of the sense and the sounds will take care of
themselves» y el proverbio inglés «take care of the pence and the pounds
will take care of themselves).

(Polonio, 1997)
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Fig 6.17 Fuga a tre voci con aleune licenge. Eduardo Polonio (Esquema de 'obra)

Fig. 6.18 Fuga a tre voci con alcune licenze. Eduardo Polonio
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Amb el nom gencric de Klinge referit a un espectacle de caracter
multidisciplinari dissenyat per José Manuel Berenguer 151, es recullen diverses
composicions en les quals es combinen sons electronics junt a sons de clarinet
convencional o clarinet controlador MIDI. Berenguer posseeix un estudi particular,
I'Estudi Coclea- i és on, de manera usual, desenvolupa les parts electroniques de les
seues obres. D' Altra manera de I'any 1993 esta composta per a clarinet contrabaix i
cinta magnetica. Del mateix any és també Aventura en la qual el controlador de vent
MIDI té un paper més tecnic que artistic ja que és l'encarregat d'enviar els diferents
missatges de control als restants dispositius entre els quals troben un sampler, un
ordinador 1 una aplicacid soffware especifica i creada pel mateix Berenguer. A /a selva
¢és una altra de les composicions de 1993 que figura en el seu cataleg com a obra
electroacustica pero aqui la participacié del clarinet és merament virtual i no
requereix de cap interpret pel que no podem considerar-la objecte d'aquest estudi.
Totes estes i altres composicions s'inclouen en un disc compacte editat el mateix any
amb el nom de 'espectacle (Klinge), basat en textos dadaistes de Kandinsky traduits
per Miguel Gaspa que, al seu torn, és lintérpret al clarinet de les obres de
'espectacle de Berenguer. Hi ha una peca més de Berenguer sobre la qual tenim
seriosos dubtes perque fins al moment no hem pogut comprovar les dades de que
disposem. Es tracta de Pass’e mezz0, una obra per a diversos dispositius (atari 1040 st,
akai S1000, Notator) i clarinet contrabaix. La referéncia ve del disc compacte

"Forum de comunicacions electroactstiques 2000" (fig. 6.19).

151 (Barcelona, 1955) és director de 1’Orquestra del Caos, amb seu al Centre de Cultura
Contemporania de Barcelona (CCCB), director del Festival Musical3, organitzat per NauCoclea,
Camallera. Consultor de so en sistemes multimédia de la Universitat Oberta de Catalunya i
professor de so digital a la Universitat Ramon Llull, també col-labora amb altres universitats i
institucions de recerca artistica com Metronom, Universitat Pompeu Fabra, Universitat Politecnica
de Catalunya i Universitat Autonoma de Barcelona.
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Fig. 6.19 Klange (CD). Josep Manuel Berenguer

Una altra de les obres en que s'utilitza el clarinet controlador MIDI és Rizos
Paganos (fig. 6.20) de Gregorio Jiménez!>2, composta l'any 1998 i estrenada a les
Jornadas de Informatica y Electrénica Musical organitzades pel CDMC al Museu
Reina Sofia de Madrid pel també compositor i clarinetista Rafael Diaz, del qual
parlarem més endavant i que és una de les figures destacades en la musica mixta
amb clarinet. En aquest punt hem advertit un as diferenciat del controlador MIDI
segons la funcié que tenen en les obres. D'algunes d'elles ja s'ha parlat i més

endavant ho farem sobre algunes altres. Aquesta diferencia depén de la idea

152 Gregorio Jiménez Paya és catedratic de composicié electroactstica en el Conservatori Superior
de Musica de Valéncia, fundador i director del Laboratori (LEA) del mateix centre educatiu des de
la seua creacié el 1995. President de la Asociacion de Musica Electroacustica de Espafia (AMEE)
des d'octubre de 2006 i Conseller de la CIM (Confederacién Internacional de Musica
Electroacustica) sota I'empara de la UNESCO. Com a compositor ha rebut encarrecs de diferents
institucions com el Ministetio de Cultura de Espafia, 1'Institut de Musique Electroacoustique de
Bourges o I'Institut Valencia de la Musica. Ha estat compositor convidat al EMS d'Estocolm i en
2009 va rebre una mencid per la seua obra Le secret des petits sons en 'esmentat Concurs de Bourges.
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principal que ha portat els autors a pensar en la utilitzacié d’este tipus de clarinet.
D'entrada notem que algunes estan més enfocades a ressaltar 'aspecte técnic 1 les
possibilitats que pot aportar la tecnologia mitjangant el MIDI que a una intenci6 de
buscar i exposar les seues possibilitats expressives. En el cas de Ritos Paganos, la
composici6 parteix de la idea d'explorar les possibilitats i caracteristiques técniques
de l'instrument i no tant de plantejar idees expressives o estetiques. D'esta manera,
en la partitura es recullen i mostren peculiaritats propies de linstrument com els
splitt>3 de teclat, sons d'instruments propis de percussié i canvis de so de fonts
diferents segons l'altura de la notes. Berenguer va més enlla i considera el clarinet
midi com un simple instrument controlador de la resta dels dispositius. La funcié
del controlador en les seues obres és executar!™ les ordres perque els dispositius
receptors les interpreten. Moduls de so, unitats d'efectes, sintetitzadors,
sequienciadors son, entre d'altres, capagos de rebre, emmagatzemar i reproduir
ordres propies del protocol. El clarinet controlador es converteix en este cas en un
«director d'orquestra» amb una plantilla no humana a la seua plena disposici6 i que
¢és capa¢ de «tocar» el que previament se li ha encomanat mitjancant programacié i
ajustaments o també la possibilitat de modificacié i manipulacié en viu des que la

tecnologia permet la interaccio en temps real.

153 §plit es la paraula anglesa que representa la separacié efectuada en un teclat controlador a partir
d’una nota donada. Per defecte, tota 'extensié del teclat esta assignada a un timbre o so determinat.
Mitjancant I'sp/it, el teclat pot separar-se per registres de manera que cadascun d’ells tinga assignat
un so distint, augmentant d’aquesta forma les possibilitats timbriques.

154 En la terminologia electronica, s’empra el mot #rigger (disparar, desencadenar) per referir-se a
I’execucié de les ordres midi corresponents.

154



Els autors i les obres

Fig. 6.20 Ritos Paganos. Gregotio Jiménez Paya (fragment)
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El Laboratorio de Musica Electroacustica del Conservatorio "Jesus Guridi"
de Vitoria va ser un projecte impulsat per Carmelo Bernaola en 1985 i les primeres
produccions de l'estudi comencen a donar-se a partir de 1989. En aquest estudi,
s'han creat diverses obres mixtes de compositors que han desenvolupat alli part de
la seua tasca creativa i que tenen el clarinet com a protagonista. Israel Ruiz de
Infante!® és un compositor i musicoleg basc 'obra del qual Policromia 23,45 de 1999
per a clarinet baix i cinta es va estrenar aquest mateix any en les V Jornadas de
Musica Electroacustica de Vitoria. Aquestes jornades constitueixen una manifestacioé
de gran importancia, pel fet d'oferir un lloc on els compositors mostren les seues
obres més enlla de 'ambit purament académic del conservatori. El 2001 és l'any de
composicié6 de Cosmogonia de Marian Gutiérrez Urbanetal%6, obra mixta per a
clarinet i electronica, també estrenada a les mateixes jornades abans esmentades. El
2002 i sempre dins 'ambit d'aquest laboratori de Vitoria, podem trobar dues noves
obres mixtes per a clarinet. Una d'elles és Cavernous de Miguel Pefial>7 per a clarinet
baix i electronica i Espacio cromdtico d'Tker Ruiz de Alegrial>8. D'estes dues obres no
disposem de més dades fins al moment; no obstant, aco pot donar lloc a una nova
linia de recerca sobre tota 'activitat i desenvolupament d'obres mixtes elaborades en

este laboratori.

155 Israel Ruiz de Infante (1975) és un jove compositor basc integrant del Laboratorio de Musica
Electroacustica del Conservatori de Musica Jesis Guridi de Vitoria-Gasteiz i participant en les
Jornadas de Musica Electroactstica de la mateixa ciutat.

156 Marian Gonzalez Urbaneta és una professora i compositora basca. Les seues obres han estat
interpretades al Paifs Basc i a Méxic, dins de cicles i festivals com el “Ciclo de Nuevas Tendencias en
la Musica Contemporanea” o las “Jornadas de Musica Electroacustica”.

157 S/D.

158 Compositor basc nascut en 1976. Collaborador de les Jornadas de Musica Electroactstica de
Vitoria-Gasteiz.
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Amb l'estudi PHONOS, el CDMC ha sigut un dels centres capitals pel que fa
a la formacié de diferents grups de compositors i el lloc on estos podien disposar de
la tecnologia i mitjans adequats per mostrar la seua creativitat i veure materialitzades
les seues idees musicals. El 1987 i com a extensié del CDMC, es crea un estudi
electroacustic (LIEM) amb el més modern equipament disponible i es nomena
director a Adolfo Nufiez, del qual parlarem posteriorment. Per aquest estudi
passaran nombrosos compositors seduits i interessats en la creacié electroacustica.
Fruit d'esta etapa, alguns compositors forans presenten els seus projectes de
composicio i creen i elaboren les seues produccions electroacustiques, sent alguna
d'elles obres mixtes en les quals esta present el clarinet. La compositora d'origen
cuba Ailem Carvajall®® va compondre en 1999 la seua obra Resonancias (fig. 6.21) per
a clarinet processat i cinta. Aquesta obra és el resultat d'un encarrec realitzat pel

' de Madrid. T.a va estrenar el

Centro de Arte Contemporaneo "Reina Soffa'
clarinetista angles Roger Heaton en l'any 2000 i1 posteriorment, el 2006, 'autora va

realitzar una adaptacio per a clarinet baix encarregada per Harry Sparnaay.

Un altre dels compositors que va compondre una obra mixta amb clarinet en aquest
estudi va ser l'argent] Pablo Cettal®0. Como explicar el rojo (fig. 6.22) per a clarinet i
sons electronics de l'any 1999 presenta una peculiaritat en la partitura pel tractament
emprat per la representacié de la electronica en el sistema de pentagrames que es fa

servir habitualment per a piano.

159 Ailem Carvajal (1972) és fundadora del projecte Musicalia, que s'ocupa de l'educacié artistica
per a nens i adolescents a través de laboratoris, cursos i espectacles. Forma part com a pianista i
arranjadora del "Siguaraya Trio" que promou la musica classica cubana i llatinoamericana. Ha
compost obres per a diferents formats i mitjans electronics que estan premiades en diversos
concursos internacionals.

160 Buenos Aires (1960). Va estudiar enginyeria i musica. Va ser director del Laboratori del Centre
Musical de la Universitat de Buenos Aires entre 1989 1 1991. Des de llavors, és director del Centre
d'Estudis Electroacustics de la Universitat Catolica d'Argentina.
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To Luigi Abbate

RESONANCIAS
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Fig. 6.21 Resonancias. Ailem Carvajal. Periferia Music
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Fig. 6.22 Como explicar el rojo. Pablo Cetta

Com s'ha dit anteriorment, Adolfo Nufiez va ser el director i un dels

principals impulsors del LIEM, laboratori emplacat dins del CDMC. En el camp de
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la musica electroacustica ha compost diverses obres mixtes per grup instrumental
que inclouen el clarinet. Huecograbado (fig. 6.23, 6.24) per a clarinet i cinta de 1999 és
"inica peca seua que té al clarinet com a instrument solista. La secci6 electronica
esta creada en part en el LIEM-CDMC i en part en 'estudi personal de Nufiez. Esta
es va realitzar com a encarrec de Musica-Realta de Mila (Italia) i va ser estrenada en
el Festival Metaphonia, al Teatre alla Scala en gener de 2000 pel clarinetista italia
Gaspare Tirincanti. La cinta desenvolupa elements sonors quant al timbre del propi
clarinet i particularment pel que fa a sorolls i sons d'altura indeterminada destacant
tots aquells sons que suggereixen la sensacié de buit i, que sén caracteristics del
registre greu o chalumean de l'instrument. Els procediments de realitzacié de la part
acustica comprenen quarts de to, digitacions lliures i canviants sobre un mateix so,
sons aeris 1 oscil'lacions fins al quart de to. Tot aquests passatges de tecnica
avancada se succeeixen i s'intercalen amb fragments que s’han d'interpretar de

manera ordinaria o convencional. L'autor explica:

“la pieza quiere funcionar como musica de concierto para clarinete y una
orquesta imaginaria de «sonidos huecos». Mediante analisis, los sonidos de
la cinta también proporcionan las alturas que emite el clarinete en vivo y por
otra parte tienen su propio ritmo interno del que también se derivan los que
interpreta el clarinete. Ritmos que ocasionalmente se deforman para ser mas
musicalmente reconocibles.

(Ntdiez, 1999: 2)

En les notes de I'edicid, 'autor proporciona una informacié més detallada de

la intencid i context de 'obra:

“A more descriptive title would be «trip to the ocean» since the form of this
piece is a travel from a very flat land to the sea shore. At the beginning,

from the distance, the ocean looks calm and flat, and as we are approaching
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the coast we start to distinguish the waves, later in the middle of the piece
we «saily in the water and can feel the violent movement of a stormy
ocean.”

“Translated into musical terms, from an initial settings of sound landscape
when the sensation are more important than any melody content, the music
gradually evolves to a birth of melodic shapes every time increasingly
uneven in an irregular zigzag, making use of fluid gestures that are idiomatic
in the instrument. At the same time the dialog between tape and clarinet
gradually becomes more evident in the middle point which is composed in
antiphonal form. Towards the second half landscape comes back and
flattens all rest of music.”

(Nitdiez, 1999: 2)

Referent a la manipulacié en concert de la part electronica, el clarinet ha de
ser amplificat i per aixo s'utilitzen dos microfons: un d'ells situat a prop del pavell6 o
campana per recollir el so normal i un altre situat a prop de I'embocadura per captar
el so de aire utilitzat en passatges concrets, aixi com altres sorolls produits per
l'instrument i que normalment s'acompanya de la mateixa, i que ajuden a una millor
integraci6 amb la part electronica. El compositor indica també que la part
electronica s'ha de difondre en el mateix nivell dinamic que el clarinet, pero,
existeixen fluctuacions rapides i locals a la cinta que estan per sobre o per sota del
nivell del clarinet i que s'han de mantenir tal com estan. Amb la finalitat de que la
integracio 1 equilibri sonor del clarinet amb l'electronica siga la millor possible, és
recomanable afegir un efecte de reverberaci6 artificial i equalitzar les dues parts.
Com a mostra del grau de complexitat que suposa la creacié i manipulacié d'una
peca d'electronica, ressenyem seguidament els mitjans i equip técnic utilitzat per

Nufiez per a la composicié de Huecograbado.
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Taula de mescles:
- Mackie 1212
- AMEK Angela

Ordinadors:
- Power Mac 7600
- Power Mac 8500

Mostrejador (Sampler):
- AKAI S3000 XL

Sintetitzadort:
- Yamaha TX81z

Unitats de reverberaci6:
- Yamaha REX50

- Alesis Quadraverb +
- Lexicom PCM 70

Interficies MIDI:
- Opcode Studio 128
- Mark of the Unicorn, MIDI time pieceP

Software i aplicacions comerciales:
- DSP
o Peak
o Audio Sculpt (FORUM IRCAM)
o SoundHack
- Control MIDI
o MESA I1
o Max 3.0
o OMS 2.3.8
- Composici6 i mescla
o Pro Tools
o Digital Performer
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Fig. 6.23 Huecograbade. Adolfo Nufiez
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Fig. 6.24 Huecograbade. Adolfo Nufiez
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Dialeg (fig. 6.25) és una obra de Nino Diaz161 composta I'any 2000 per a
clarinet baix i cinta i es va interpretar per primera vegada al maig de 2000 a
Barcelona per Catles Pertegaz. L'obra comenga amb una pedal en la part electronica
sobre la qual el clarinet baix toca uns motius de caracter cromatic alternat amb
silencis i notes curtes; tot aixdo comencant des del registre agut de l'instrument i
descendint fins a aconseguir una seccidé en que només hi ha sons exclusivament
clectronics d'aproximadament un minut. Segueix a aquesta una seccié un Lzbero,
senza tempo en la qual el clarinet baix interpreta passatges de tecnica instrumental
moderna mitjan¢ant una scrie de sons multifonics, simulant un cert coral, alternats
amb notes més llargues en quarts de to. Es repeteix tot seguit una seccié semblant a
l'inici de la pega en la qual el compositor utilitza una serie de notes rapides en estil
cromatic i entretallat. A continuacié entrem en una part on la notacié esta formada
per caps de nota que poden ser executades lliurement i l'interpret esta facultat per
canviar la seua durada, la seua dinamica, la seua octava i el tipus d'atac. L'dltima part
de l'obra esta construida sobre compassos numerats els quals cal anar repetint fins
que es produixen una serie de cops a la part electronica que son els que marquen el

canvi de compas en esta seccié. L'obra acaba al Do greu -1'dltima nota del registre de

161 Compositor i clarinetista canari resident a Barcelona. En la seua faceta interpretativa ha realitzat
nombrosos concerts per tota Espanya com a integrant de molt diverses formacions instrumentals.
Ha compost més de 50 obres, incloses bandes sonores. Es especialista en edicié de partitures per
otrdinador i actualment és ditector i creador de l'editorial virtual Periféria Sheet Music, especialitzada
en musica contemporania.
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l'instrument- evidenciant un descens pels diferents registres de l'instrument al llarg

de tota la composicid. Al respecte de la composicid, comenta Sparnaay:

“When I received the score of "Dialeg", for bass clarinet and tape, it was
immediately very clear to me that Nino Diaz was a composer with
imagination, feeling of colour, fantasy and with a lot of humour. I was not
surprised when I met him for the first time to hear that he also was a
clarinettist. The piece is very well written for the bass clarinet, and I like the
tape very much. Well thought of and very well done. So when I met him
everything was immediately clear to me; only a person who enjoys life as he
does, can write music so rich and vivid.”

[Recuperat el 12 de juny de 2013 en

http:/ /www.tuttomusik.com/es/electroacoustic/203-dialeg-

692160274.html]

166



Els autors i les obres

Fig. 6.25 Dialeg. Nino Diaz. Periferia Sheet Music
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De la compositora Carlota Baldris162 és Apocalipsi (fig. 6.24), obra de 2001

per a clarinet i electronica. En els comentaris sobre I'obra, la compositora ens diu:

“Apocalipsi es una paraula grega que significa «treure el vel» a les coses que
només Déu coneix 1 que es refereixen a la historia, present i futura, i a la fi
del mon. Aquesta obra representa una petita reflexié sobre aquest tema 1
I'ambient i les sensacions que m’han suggerit, entre elles una certa angoixa.
Consta de set parts enllacades (en el nou testament cada part de apocalipsi
consta de set parts). El clarinet s’integra com un element més de la pe¢a.”

(Baldris, 2001: 1)

LLa composicié comenga amb un esclat que ens situa en el conegut big bang
que va donar pas a la formacié de la terra. Després d’una serie de sons metal-lics
s’instaura un ambient placid, representat amb un pad'®3 de notes pedals llargues.
Sobre aquestes, el clarinet executa motius melodics i tonals que donen pas a
Paparici6 en la part electronica d’un terratremol, trencant 'ambient de tranquil-litat 1
serenitat que ens ha acompanyat fins ara. Ia textura va mutant i les notes —abans
llargues- se van acurtant al mateix temps que s’introdueixen nous elements en

g
I'electronica i en la part del clarinet. Portaments, trins, fiu/lati i variacions de quart de
> b q
to estan en consonancia amb sons electronics de campanes i veus que anuncien el

big crush final amb el que finalitza 'obra.

162 Carlota Baldris (1960) Compositora catalana i professora de llenguatge musical i harmonia. Ha
compost peces per a piano, musica de cambra, coral, musica popular, teatre, televisio, ballet,
publicitat i electronica.

163 S'anomena pad al tipus de textura electronica formada per sons llargs i sostinguts a la manera
d’un fons musical sobre els qual altres instrument tenen un paper més significatiu. La caracteristica
principal d'un pad de sintetitzador és que les fases d’atac i caiguda de la ADSR sén molt
prolongades.
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El valencia César Cano!6* té compostes dues obres mixtes per a clarinet. Una
d'elles V7vir en la lug, és per a clarinet, piano i cinta. Tot i que l'obra podria
considerar-se com a part d'aquest treball pel paper predominant del clarinet, ja que
el piano fa una tasca majorment d'acompanyament, finalment ens hem inclinat per
no incloure-la i d'aquesta manera, mantenir i acotar I'estudi dnicament a les obres en
les quals el clarinet siga I'anic instrument al costat de qualsevol dispositiu electronic.
La seua altra obra mixta s{ que entra totalment dins de l'objecte d'aquest estudi.
Apol-lo en Sodoma op. 48 per a clarinet i cinta de 2002 (fig. 6.25) esta dedicada al
clarinetista valencia Joan Enric Lluna que va ser qui la va estrenarl®>. Aquesta
composicié esta basada sobre la idea original del contrast dramatic entre dues
formes d'entendre el moén, que parteixen de suposits enfrontats: «l'espiritualitat

enfront del materialismey, «l'art enfront del simple producte de consumy.

“Es una obra que intenta sintetizar, a través de una vision surrealista, el
pensamiento musical serial con aspectos de la musica comercial. Apolo, el
dios griego de la belleza, del orden, de la musica, que contrasta con el
ambiente plural de Sodoma, metafora de nuestro atractivo mundo
materialista, frivolo, consumista y lascivo.”

(Cano, 2002: 1)

La part electroacustica esta composta per elements en forma de collage de
sons. S'inclouen cites de la Biblia en llat{ al costat de textos en espanyol i angles.
Trobem multiples referencies a Kirilov, un personatge de la novel‘la Los demonios de

Fedor Dostoievski. També s'inclouen sons sintetitzats, diversos sazzplers que imiten

164 Compositor nascut a Valéncia el 1960. Actualment és professor de Composicié i
Instrumentaci6 al Conservatori Superior de Musica "Joaquin Rodrigo" de Valencia. Va ser director
del Grup Contemporani des de 1987 fins a 1990. Va obtenir el "Premi Valencia” de composicié de
musica de cambra en les edicions de 1984 1 1986 i el segon premi del “Concurs Nacional de
Direccié d'Orquestra” Manuel Palau.

165 1 ’estrena va tindre lloc en el Wigmore Hall de Londres el 27 de febrer de 2002.
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rugits de tigre, orgasmes de dona i molts altres efectes que busquen projectar i
imaginar el moén en que vivim, «complex, multiple, de vegades caotic i sempre
fascinanty. La secci6 final de la composicié ens presenta un “bakalao sinfénico”166

com a simbol i himne de la Sodoma actual.

“Apolo se ve finalmente inmerso en ella, arrastrado por su voragine, y
termina integrandose en la danza tribal de las metrépolis, sucumbiendo
fatalmente a la imperiosa realidad actual.”

(Cano, 2002: 1)

166 Nota del propi autor.
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APOLO EN SODOMA

( APOLLO IN SODOM )
( Clanincte y Electroacistica )

© Copyright 2002. Cénar Came. VALENCIA.
Edheste anmorizada pacs 10dos Jos prives s POLYHYMNIA Edicenes susicales 1

Fig. 6.25 Apolo en Sodoma. César Cano
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En la mateixa mesura que el LIEM-CDMC, l'estudi PHONOS s'ha significat
com un dels centres de formaci6 1 recerca per al joves valors que han volgut
explorar el camp de la musica electroacustica. Alguns dels compositors que han
desenvolupat part de la seua feina en aquesta fundacié procedeixen de diferents
parts del moén 1 contribueixen amb obres mixtes, la confeccié de les quals es va

desenvolupar en aquest estudi formatiu.

Port Bort niim.1 va ser composta per a clarinet baix i electronica per Jacob
Graminski Ho6imart 167 el 1990. Aquest autor ha estat durant molts anys
desenvolupant els seus treballs a Barcelona. Aixi mateix, I'holandes Christian de
Jong168 va compondre en 2002 la seua obra [Vooruit per a clarinet i cinta com també
la nord-americana Alexandra Gardner!6? va produir en aquesta etapa Onice de 2003

també per a clarinet baix i electronica.

“Traditionally the stone called onyx is believed to absorb and transform
negative energy — to help bring us into contact with our actual realities by
assisting in the gradual release of all that is not in harmony with our present
lives.”

(Gardner, 2003: 2)

Onice (fig. 6.26) va ser escrita per al clarinetista baix Harry Sparnaay, creada

en l'estudi Phonos i és la quarta d'una série de composicions per a instruments

167 g /D
168 Christian de Jong ( 1960) és un compositor holandés resident a Barcelona i esta considerat com
un especialista en flauta barroca. En l'actualitat és una figura rellevant en l'ambit de la musica

improvisada i més innovadora.

169 Alexandra Gardner (1967). Compositora i percussionista resident a Washington. Composa per a
variades formacions instrumentals i sovint per a instruments acustics i electronics.
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solistes amb electronica. En els treballs de Gardner per a instrument i sons
electronics, les dues dimensions: acustica i electronica, estan juntes i s'entrellacen en
un paisatge sonor de ritmes i textures basades en el material sonor de l'instrument
acustic. En aquesta cas, l'electronica esta processada completament en formes
diferents, creant un espai sonor en el qual l'interpret se situa a través d'una escolta
activa. La partitura presenta una grafia minimalista en la part destinada a
l'electronica. Les indicacions sén escasses pel que es fa imprescindible comptar amb
un cronometre per ajustar la part del clarinet. No obstant aixo, es deixa un marge
d'aproximat d’uns dos segons per flexibilitzar la interpretaci6 i fugir de la possible
rigidesa temporal-metronomica. A més, l'intérpret pot variar i ajustar les dinamiques
segons el sistema de so i 'espai en que es desenvolupa la interpretacié. S'indica aixi
mateix que el clarinet ha de tractar de fusionar-se tot el possible amb la part
electronica per formar un sol element. El clarinet baix ha de ser amplificat, amb una
petita quantitat de reverberacié. Un monitor pot ser necessari depenent de I'espai
escenic. L'executant ha de tractar d'entrar en el mén del so de la cinta el més
possible, sobre la base de la partitura i les instruccions escrites. Per exemple, els
encreuaments -fade in/ fade out- entre intérpret i l'electronica han de sonar com si les

dues parts estan fonent juntes.

Tot i la dinamica que s'indique, linterpret ha de sentir-se lliure per ajustar el
matis d’acord amb l'espai d'actuacié i el sistema de so emprat. La notacié i
puntuaci6 s'ha de seguir mitjancant un cronometre. L’instant 0:00 marca el principi
del CD 1 el #empo s'indica en tota la partitura en increments de 30 segons. Aquest
temps és flexible; un o dos segons de marge s'ofereixen en la majoria dels casos. A la
part electronica només els esdeveniments de so importants i els senyals estan

marcats 1 serveixen com a guia basica al llarg de tota la peca.
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En la notaci6 s’observa que les alteracions s'apliquen per a la durada de negra i tots
els caps de nota amb una "X" indiquen s/ap fongue'’® pero només el primer d'una

série es marca com a tal.

De I'Any 2005 és I'obra Cinc Haikds7! op. 7 del catala Gerard Lopez!7? (fig.
0.27), composta per a clarinet i electronica en la qual l'interpret ha d’alternar entre
dos instruments; un afinat en Sib i altre afinat en La. La part electronica s'estructura
en 28 diferents seccions separades per pistes. En aquesta obra és obligatoria la
participacié d’un assistent per al seguiment i control de les entrades de les diferents
seccions de l'electronica. Aquestes estan marcades en la partitura i faciliten la

correcta 1 oportuna coordinacié amb la part acustica.

“Al escuchar
atento la tormenta,
miles de ecos”

Masakoa Shiki 173

170 105/ap tongue és un efecte de so creat en els instruments de vent-fusta. Sorigina com a
consequencia de l'alliberament de la llenglieta després d’una succio a la boca.

171 E] haiku és un tipus de poesia japonesa. Consisteix en un poema breu, format generalment per
3 versos de 5, 715 sil-labes respectivament. La poctica del haiku generalment es basa en la sorpresa
il'emocié que produeix en el poeta la contemplacié de la natura.

172 (Barcelona, 1969) Pianista i compositor catala i amb estudis especialitzats a la University of
Hartford en Connecticut. Es també llicenciat en psicologia.

173 (1867-1902) Poeta, critic literari i periodista japonés.

176



Els autors i les obres

""" Haiku 1 Mo

[— miles de ccos™ .
W b pms b ignn Shiki

Gerard Lopez

-‘;’.) = . \‘
P #f> T EIE ’r{ 4 2
Clarinet in B:  |-{oy € ! — E== I
. — g b
] (h)g‘ © [ (h);' \3_ \%

'”. P ﬂ' P i e —

TAPE

bishigli b ]
57 m é ’j:,lt." 70 -+ .7. 7. ¢
mo [ Bl M| ;u.qu D S Ty
it 2 =
;P [ - j .:.E:.::;i?.);{_}_{::. . g: e e T B 6 ld.‘.p —_——
T.
\k
B Cl :
i
" L HT’\,—\ oo b b o m'b';;: ........... ;:; ’
o phlatEE L G p¥ T e e
Mo Sm T e s S —— = \_l
W ———  —— - T P m————————————
T.
© 2003 by Gerard Lipen
Bcaems & hrcadal Eiioms asca .. (St Cuget 4 Vll) 2

Fig. 6.27. Cinc Haikss. Gerard Lopez. Periferia Music

177




Els autors i les obres

Magma (fig. 6.28) és una partitura d’Oriol Saladrigues!’* per a clarinet baix 1
cinta de 2007. La primera audici6 de I'obra va tindre lloc en 2008 en el Festival
Internacional de Tres Cantos en Madrid. Aquesta obra és fruit d'una col-laboracié
amb els clarinetistes Harry Sparnaay i David Romero. L’obra representa la idea
d'una forta energia continguda que lluita per alliberar-se, i el seu afany constant per
trencar les barreres que la tanquen. A partir d’aquesta base conceptual es genera un
discurs que mai descansa, que es troba en suspensié permanent, com una cosa que
desitja materialitzar-se sense aconseguir-ho, perd que troba en eixe moviment

perpetu de superacié una possible ra6 de la seua existéncia.

174 Compositor catala nascut en Barcelona en 1975.
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© 2007 by Oriol Saladrigues Brunet. Barcelona (Spain)
Authorized edition for all the countries to PERIFERIA Sheet Music. Barcelona (Spain)
www.periferiamusic.com

Fig. 6.28 Magma. Oriol Saladrigues. Periferia Music
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La primera etapa de formacié del jove compositor Marc Gatcia Vitorial7> es
va realitzar a 'ESMUC per posteriorment, continuar estudis especialitzats a Ginebra
i després a I'Ircam de Paris. La seua obra Microscopi 1: Malson (fig. 6.30) per a clarinet
1 electronica en viu, esta composta entre els anys 2007 1 2008 i va ser finalista en el
premi internacional de composicié musical “Reine Marie Jose” a 2008. Per a la

manipulaci6 en viu utilitza un pazh (fig. 6.29) del programa Max/MSP.

Fig. 6.29 Max patch. Marc Garcia

175 Marc Garcia Vitoria (1985-). Les seues obres han estat interpretades per conjunts com els
Ensemble Intercontemporain, Linea, Contrechamps, Recherche, Trio de Magia o la BBC Scottish
Symphony Orchestra. Ha rebut encarrecs d'institucions com I'Institut Valencia de la Musica, Radio
France, el Ministeri Frances de Cultura o I'Ircam. Ha realitzat residéncies de creacié com Joves
Interprets Catalans IV. El seu treball ha estat reconegut pel Premi Joves Compositors de la
fundacié SGAE-CNDM 2013 i I'University of Aberdeen Music Prize 2011, pel qual rep un encarrec
per a la BBC Scottish Symphony Otrchestra. Entre 2011 i 2014 ¢és assistent de la classe de
composicié de I'Haute Ecole de Musique de Ginebra.
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La seua obra sorgeix arran de la pe¢a per a clarinet sol del compositor Salvatore
Sciarrinol?6 Let me die before I wake en la qual es qliestiona la imatge idealitzada de la
mort. L.a musica no es presenta aqui en forma de dolces i afables linies melodiques,
sin6 d'una successié de tremolos, escales i trinats protagonitzats pel clarinet que el
compositor identifica amb la consciéncia en lluita amb la part subconscient,

representada aqui pel paper que desenvolupa l'electronica en viu.

176 Salvatore Sciarrino (1947), és un compositor italia de musica contemporania. El seu treball és
avantguardista 1 és conegut per 1'as de sonoritats aillades, técniques ampliades, silencis freqients, 1
per 1as de la cita ironica o per la confrontacié amb musica anterior. Ha sigut professor dels
Conservatoris de Mildn, Florencia i Perugia. També ha exercit un important paper com a teoric i
divulgador.
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Fig. 6.30 Microscopi 1: Malson. Marc Garcia
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L'obra de Jestas Arandal?” Doctor Jekyll. Confession, op.3 (fig. 6.31) és junt a
I'obra de Polonio les uniques de les estudiades en aquest treball en les quals s’inclou
acci6 teatral per part de l'interpret. Composta l'any 2008 per a clarinet en Sib amb
performance 1 electroacustica, esta estructurada en tres moviments i en ella el
clarinetista, a més de tocar la seua part instrumental, ha de teatralitzar la
transformacié del personatge en escena mitjangant veu, gestualitat i moviment
corporal. L'obra va ser premiada al 36 Concours Internacional de Musique
Electroacoustique et Art Electronique de Bourgues (Franca) el 2009. Es una obra
descriptiva en la qual es tracta musicalment tota una trama literaria inspirada en la
novel-la L'estrany cas del Dr. Jekyll i Mr. Hyde de Robert Louis Stevenson, narrant en
primera persona el desenllag de la historia tal com fa per escrit el propi Jekyll en
Idltim capitol de la mateixa. El clarinet representa a tots dos personatges que
conflueixen en un mateix cos, reflectint la dicotomia entre ells. Mentrestant,
l'electroacustica tindra un paper ambiental encarregant-se de realgar la dramatica

situaci6 psicologica del personatge.

El primer moviment, comeng¢a amb un proleg de narrador en ¢ff en el qual
Jekyll situa l'oient en I'argument de l'obra. Clarinet i electroacustica conviuen aci
com a mostra de l'estat natural de la personalitat del coprotagonista. La performance
mostra el moment en que el doctor pren la pocié per transformar-se en el seu alter
ego oposat, concloent aixi la primera seccié de I'obra. En el segon moviment, que
prescindeix de l'electroacustica, el clarinet sol s'empra junt a cameres d'efectes per
definir la personalitat d'Hyde. El virtuosisme d'aquest temps reflecteix la nova visié
del mén a través dels ulls d'Hyde i el desenvolupament d'aquesta personalitat

desplaca completament a l'anterior per mostrar-se en tota la seua esplendor. Els

177 Jestis Aranda esta considerat per la critica com una de les grans promeses del panorama musical
espanyol, ja que en la seua curta trajectoria musical ha rebut premis tant a nivell nacional com
internacional, una mostra és el Premio de Composicion «Carmelo Bernaola» 2013.
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sons aconseguits mitjancant timbres de tambor amb queé comenca el tercer
moviment, ens acosten al conflicte entre les dues personalitats, la lluita per la seua
propia supervivéncia i la imposicié i el triomf d'una sobre l'altra. Es sens dubte el
moment més caotic de I'obra, en el qual les personalitats de Jekyll i Hyde es mostren
clarament definides al comencament d'aquesta seccié i després conflueixen,
escoltant per primera vegada un Hyde amb electroacustica que evoca el complex

conflicte psicologic.

“Los espacios entre los cambios de personalidad son cada vez mas cortos,
los cambios cada vez mas rapidos, hasta que llega a imponerse una de las
dos personalidades... Con un final inconcluso tras el epilogo del narrador, se
invita al oyente a buscar la identificaciéon de su propio Hyde y a la reflexion
sobre sus personales y tnicos conflictos internos.”

(Aranda, 2008: 4)178

El text que escoltem en 'obra és:
Proleg (primer moviment)

—DMe llamo Henry Jekyll.. ... siempre estuve entregado a una profunda

duplicidad de vida...

—... la exageracion de mis aspiraciones y no la magnitud de mis faltas, me
hicieron como era ... pero a pesar de ello, no era hipocrita, pues mis dos

caras eran igualmente sinceras...

—... con el paso del tiempo... mis estudios cientificos, que apuntaban por
entero hacia lo mistico y lo trascendental, influyeron y arrojaron un

potente rayo de luz en forma de pocion... gracias a ella, cesarfa esa guerra

178 Comentaris del propi autor extrets de la partitura.
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perenne entre mis dos personalidades... separandolas, alojandolas en

identidades distintas...
—... y es que el hombre, no es solo uno... sino dos...
Epileg (tercer moviment)

—... y de esta forma... acabo mi confesioén, bajo la influencia de la ultima
dosis... .. a menos que suceda un milagro... sera la dltima vez, que

pueda expresar mis pensamientos...

—... es en verdad la hora de mi muerte... y lo que de ahora en adelante

ocurra ya no me concierne a mi, sino a otro...

—... asf pues, al depositar esta pluma sobre la mesa y sellar mi confesion...

pongo fin a la vida de ese desventurado que fue... Henry Jekyll.

Amb la finalitat de facilitar la recreacié de l'ambient i el context per a la
interpretacié de la part de performance, el compositor ens proporciona la segiient

informacio:

“Para la realizaciéon de la misma, guifese con la brillante descripciéon que
realiz6 el propio Stevenson en su novela. He aqui el fragmento...

. Sent{ unas sacudidas desgarradoras, un rechinar de huesos, una ndusea mortal y un
horror del espiritn que no pueden sobrepasar ni los traumas del nacimiento y de la muerte.
Linego la agonia comenzd a disiparse y recobré el conocimiento sintiéndome como si saliera
de una grave enfermedad...*

(Aranda, 2008: 6)179

179 (Aranda, 1dib.)
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La tecnica instrumental en que esta escrita la part de clarinet és
substancialment de tipus convencional, si bé hi ha una se¢rie de multifonics, la
realitzaci6 dels quals esta perfectament indicada mitjancant les figures amb la

digitaci6 corresponent.
L'equip necessari per a la interpretacié en directe es compon dels seglients elements:

— 2 microfons per a la transformaci6 del timbre del clarinet,
— 2 cameres o unitats d'efectes connectades com a mestre-esclau'8® configurades
de la segiient manera:

Mestre

1. Reverb (0,7 segons)

2. Pitch Change (-15 semitons)

3. Chorus (40 Hz)

4. Reverb (0,5 segons)

Esclau

1. Delay (500 mil-lisegons)

2. Delay Change (170 mil-lisegons)

3. Pitch Change (-24 semitons)

4. Reverb (4 segons)

— dos altaveus per a la reproduccié de la part electroactstica 1 la transformacié del
clarinet

—1 reproductor de discos compactes

—1 monitor per al clarinetista amb l'electronica sense mesclar

—1 taula de mescles per al control de tots els elements

180 Fis un tipus de configuracié MIDI en la qual un dels aparells (waster) fa la funcié de control
sobre Paltre (slave) que és el que executa els missatges enviats pel zaster.
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Fig. 6.31 Doctor Jekyll. Confessid, op.3. Jests Aranda
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De la mateixa manera que molts altres compositors tractats en la nostra
investigacio, el xilé Carlos Silva ha dedicat la seua obra Baixell de 2008 per a clarinet
baix i cinta a Harry Sparnaay (fig. 6.32). Es un obra que explota el registre greu del
clarinet baix en tota la seua integritat i que requereix una destresa técnica molt

refinada.

Fig. 6.32 Baixell. Carlos Silva
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En el mateix any que 'obra de silva, la compositora Cruz Lépez de Rego81
va compondre la seua obra Hdbitat (fig. 6.33) per a clarinet baix i cinta. L'estrena de
la pega va tenir lloc a I'auditori del MACBA182 el 2009 per Harry Sparnaay. L'obra
intenta evocar i recrear mitjancant l'electronica un ambient natural i bucolic,
utilitzant efectes i fonts de sons de naturalesa animal. La part de I'instrumentista no
fa sin6 subratllar aquest ambient representant a l'especie humana, pero la
contaminacié de les ciutats ha propiciat que aquests animals hagen variat les seues
capacitats per emetre sons, produint-ne actualment uns totalment diferents als que
emetien anteriorment. L'alteracié de I'habitat natural esta fent que els animals vegen
dificultada la capacitat de comunicacié entre ells. Aixo és el que tracta de reflectir
Habitat, amb sons d'insectes, aus i clarinet baix. La part electroacustica de 'obra esta
realitzada al LIEM-CDMC, amb la col‘laboracié dels técnics Juan Vila y Juan

Andrés Beato.

181 Compositora i professora del Departamento de Musica de la Facultad de Formacién de
Profesorado y Educaciéon de la Universidad Auténoma de Madrid.

182 Museu d’Art Contemporani de Barcelona.
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Fig. 6.33 Habitat. Cruz Lépez de Rego. Periferia Music

190




Els autors i les obres

Vulkan (fig. 6.37) és una de les peces amb les quals Carlos Javier Feijoo'®3 va
comengar un projecte compositiu que, en un primer moment, pretenia ser una
trilogia. Bis una composicié per a clarinet baix i electronica en viu de 2008. Hi ha
una revisié feta en 2011 en que l'autor veu satisfetes les seues pretensions de
comptar amb possibilitats tecnologiques més avangades i de les quals no disposava

en l'any de la primera versio de la composicio:

“...sin poder aplicar toda la electréonica que le hubiera gustado en aquel
momento. En 2011 realiza una revision e introduce la electrénica en vivo
que completa la pieza.”

(Feij6o, 2011)184

La trilogia estava formada per ulkan, Olkan 1 Kynan. Aquests son els noms
assignats en 1972 per linvestigador Hugh Hatleson 18> a tres suposats cossos
celestes més propers al Sol que Mercuri. ulkan és un nom maia que significa
«mestre del joc». El material amb el qual esta concebuda I'obra té el seu origen en la
transcripcio6 i elaboracié compositiva a partir de l'enregistrament d'una improvisacié
acustica basada en els efectes de retroalimentacio 1 distorsid. Iulkan esta construida
sobre la superposicio de tres instantanies analitzades espectralment a partir d'un so
enregistrat en una improvisacié electronica. Dues d'aquestes trajectories son

realitzades per la part electronica d'estudi que s'impregna de vida amb aquesta

183 g /D
184 Notes i comentaris aportats per autor.

185 Hugh Hatleston va descobrir i comprovar que la ciutat maia de Teotihuacan és una
representacio del Sistema Solar. En aquest model va trobar que tots els planetes coneguts (inclos el
Cinturé d'Asteroides) coincidien amb marques definides i espaiades simétricament. El més
interessant, va ser que en aquest model van aparéixer marques que indicaven la possible existencia
de tres cossos més propers al Sol que Mercuri, a aquests els va donar els noms de Vulkan, Olkan i
Kinan. De fet, alguns astronoms consideten que matematicament hi ha "espai" per a tres Orbites
planetaries entre Mercuri i el Sol.
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improvisacio, i la tercera instantania la va recorrent el clarinet baix. Podem observar

el perfil de I'estructura de l'obra en el segtient grafic (fig. 6.34):

Fig. 6.34 1Vnlkan. Catlos Javier Feijéo (estructura)

L'electronica en viu aplica efectes de convolucié i sintesi creuada entre
l'electronica enregistrada i la interpretacié del clarinet baix, regulant la multiplicacié
dels harmonics de l'electronica i el clarinet. Al seu torn cada secci6é de l'obra porta
implicita cadascuna d'aquestes trajectories que van organitzant la densitat i el registre

total de I'obra. Per aquesta comesa de 1'electronica en viu, el compositor elabora un

patch amb l'aplicacié Max/MSP (fig. 6.35).
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Fig. 6.35 Max patch Vulkan

El llenguatge de Dulkan és agressiu i directe, de vegades electric i d'una
dificultat extrema per a l'interpret. Es practicament un so continu i requereix un
domini absolut de les técniques avancades d'interpretacié. Apareixen totes i
cadascuna d'elles mitjancant glissandi, multifonics, flatterzunge, sons aeris, veu cantada,
grunyits, etc., i tot aixo en una successié encadenada en la qual no hi ha dues notes
seguides que es repeteixen, amb constants canvis de digitacions per tal de buscar

diferents timbres del mateix so.

“Durante la reproduccién ir aplicando efecto progresivamente desde el
comienzo (DRY) hasta llegar al momento de maximo efecto marcado como
WET, después del cual se volvera a la progresiva ausencia de efecto (DRY).
Es posible experimentar con otras opciones intermedias.”

(Feijéo, 2011)186

186 (Feijos, Ibid, 191)
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En l'obra es revela una clara idea de wvariaci®é en la densitat sonora

representada graficament per l'esquema segtient (fig. 6.30):

Fig. 6.36 1uikan (grafic densitats)
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Fig. 6.37 VVulkan. Catlos J. Feijéo

Viento sur (tig. 6.38) de Sergio Fidemraizer187 es una pega de 2009 que
segueix 'estil que caracteritza al compositor, compromes amb I'experimentacié de
noves sonoritats, explorant els limits timbrics d'instruments tradicionals, la musica
amb mitjans electronics i els mitjans mixtos. Aquesta obra va ser interpretada per
primera vegada per Harry Sparnaay en I’Auditorio Municipal de Tres Cantos amb

motiu del Festival Internacional de Musica de 2008.

187 Sergio Fidemraizer (1958) va estudiar composicié a I'Escuela de Musica de la Universidad
Nacional de Rosario, ampliant la seua formacié a Buenos Aires abans de fixar la seua residéncia a
Espanya en 1986. La seua activitat compositiva s’inicia en 1980 i les seues obres, en gran part, estan
destinades a la musica de cambra amb i sense mitjans electronics. Actualment compagina la seua
activitat com a compositor amb la docéncia publica (Departament d'Educaci6 de la Generalitat de
Catalunya). Es membre de I'Associacié Catalana de Compositors i de I'Asociacién de Musica
Electroacustica de Espafia.
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Fig. 6.38 Viento sur. Sergio Fidemraizer. Periferia Music

De 2011 és l'obra Danzin (fig. 6.39), composta per Carlos David Perales!88
per a clarinet Sib i electronica. En els comentaris que precedeixen a la partitura, ve

indicada una nota al programa amb el segiient text:

“Danzamos todos, unos mejor que otros, venimos en blanco y nos vamos
coloreando, a veces queriendo, otras sin saber como.

Cuando vemos qué nos gusta lo fijamos, sin poder evitarlo vamos
aprendiendo aquello que necesitamos.

Cuando pensamos que sabemos mucho, seguimos danzando, nos vamos
coloreando, hasta el negro, unos mejor que otros.”

(Perales, 2011: 3)189

188 Carlos D. Perales (1979) és pianista, compositor, director i investigador. Es va centrar en
I'ampliaci6 del so acustic a través de les possibilitats de 'expressié electronica i la interaccié huma-
ordinador.
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Les uniques directrius especials que trobem soén per a indicar les digitacions
dels multifonics que apareixen en l'obra i que remeten al metode de Michael
Richards190. Se'ns informa que les indicacions figuratives de la partitura només

constitueixen una referéncia visual per a l'intérpret i que:

“Para la consecucion de la parte electronica se ha disefiado una aplicacion
independiente (ver CD adjunto). Esta parte electronica consiste en 1 pista

de audio estéreo (que se activa al inicio de la obra) mas una pista con una

claqueta metronémica: §=60."

(Perales, 2011: 3)

Els canals de sortida 11 2 de la targeta d'audio emprada han de ser redirigits
al sistema d'amplificacié de la sala i el canal 3, que és el que conté la claqueta
(metronom) sera enviat a un auricular per a la referencia de l'instrumentista. Es
recomana la utilitzacié d'un microfon de tipus direccional (cardioide) per a una lleu
amplificacié de l'instrument que ha de ser ajustat segons les condicions de la sala o
recinte on tinga lloc I'execucié de 'obra. A la part instrumental es desenvolupen una
serie de motius que el compositor pren d'altres obres del repertori per a clarinet sol.

Els clarinetistes podran reconcixer amb meridiana claredat fragments trets de Gra

d’Elliot Carter!® (en els compassos 8, 13), de la Sonata de Tiberiu Olah19? (compas

189 Notes i comentaris extrets de la partitura.

190 . Michael Richards, clarinetista i professor. Ha estrenat més de 125 obres en actuacions en els
EUA, Japé, Australia i Europa occidental. Actualment és professor a la Universitat de Maryland
Baltimore County.

191 Elliot Carter (1908-2012). Afamat compositor nord-america. Entre els seus mestres destaquen
Walter Piston y Gustav Holst. Va ser professor de fisica, matematiques i grec en el St. Jones
College.

192 Tiberiu Olah (1928-2002). Compositor, professor i musicoleg hongarés. Va ser premiat a nivell
internacional per les seus aportacions i investigacions en musicologia.
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12) i d'una forma molt més evident, alguns dels motius més significatius de la Sonata

d'Edison Denisov!®3 (compas 79 i segiients).

193 Edison Denisov (1929-1996) Compositor rus que va pertanyer al corrent estétic del serialisme,
perd amb una clara component lirica de la tradicié russa. Gracies a Dimitri Shostakévich es va
iniciar en la composici6. Al igual que Schoenberg, va composar obres seguint les regles del
dodecatonisme. Més tard ampliara el principi de serialisme a altres aspectes de so com series de
matisos, d’atacs, de compassos, etc. El resultat és una musica bastant cerebral que exigeix a
I'instrumentista un alt grau de destresa interpretativa.

198



Els autors i les obres
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acruAureal®* (fig. 6.40) de 2012 esta escrita per Victor Vallés Fornet19 per a
clarinet Sib 1 electronica. Aquesta peca esta dedicada al clarinetista José Marfa
Santandreu. El seu esquema formal té la figura de «arc» (ABCBA) i les diferents
seccions es relacionen entre si seguint la proporcié Aureal? de la qual pren el seu
titol. Valles ens introdueix en la composicié resumint-nos l'organitzacié de la

mateixa:

“La seccion "A" introduce un streching del espectro que se diluye en el
registro grave, el cual se concreta en la seccion B llena de contrastes
dinamicos. Mientras que en la parte central se vuelve a diluir el
espectro debido a un estructuralismo de gestos y efectos en el que la
electronica/timbre es parte importantisima del discurso musical.”
[Recuperat el 12 de juny de 2013 en

http://victorvallesfornet.webnode.es/products/aeruaurea-2012-/]

L'interpret ha d'escoltar amb 1'ajuda d'uns auriculars la pista on esta I'audio.
L'autor apunta la possibilitat de prescindir dels auriculars si es disposa d'un assistent
que guie a l'instrumentista seguint la partitura i un metronom o cronometre. Sota el
nostre punt de vista, aquest fet seria normal en cas d'un grup o conjunt instrumental

nombrés, pero totalment inhabitual en el moment que només intervé un

194 Nom original de ’obra basat en la proporcié Aurea i que en este grafia representa un palindrom
que podem llegir de esquerra a dreta o de dreta a esquerra.

195 Compositor alacanti nascut en 1984. Titol superior de Composici6 i Premi Extraordinari Final
de Carrera. Master de Musica en P'especialitat de musica contemporania amb el treball “Analisis,
flexibilidad y fenomenologfa en Morfologia Sonora de Carmelo A. Bernaola”.

196 De forma simple, la Proporcié Aurea estableix que el petit és al gran com el gran és al tot.
Habitualment aixo s'aplica a les propotrcions entre segments. Podem trobat-la en l'att, la composicié
musical, fins i tot en les proporcions del nostre propi cos, i en general a tota la natura. Aixi mateix,
s'atribueix un caracter estétic als objectes les mesures dels quals guarden la proporcié aurea. Alguns
fins i tot creuen que posseeix una importancia mistica. Al llarg de la historia, s'ha inclos en el
disseny de nombroses obres d'arquitectura i altres arts.
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instrumentista. En aquesta pista d'audio contingut a la cinta, hi ha una claqueta
superposada, de manera que la sincronitzacié requerida siga precisa. Aquesta

sincronia és obligatoria i ve marcada amb el simbol "*".

Ens diu l'autor que en la majoria dels punts de sincronia, apareix al costat un
requadre amb 1, 2 o 4 linies verticals que indiquen el nombre de clics que fa la
claqueta abans del punt de sincronia i que representen un augment de volum sonor.
De manera habitual, per obtenir uns bons resultats, es requereix un sistema d'audio
estereo 1 una lleu amplificacié del so emes pel clarinet. Per tal d'aconseguir una
major fusié i igualtat sonora de les parts acustica i electronica, es recomana que el so
amplificat del clarinet siga enviat pels mateixos altaveus pels quals s'emet la part
electronica. En l'obra s'exploren tots els registres de l'instrument i requereix
realitzacions de teécnica avancada com a efectes de pitchbend, bisbigliando amb canvis
d'afinacié i color, s/aps amb so i sense so, sons eolics, i figura d'anell que consisteix
en la repeticié de una series de notes escrites durant un espai de temps que s'indica i

sense necessitat de respectar l'ordre de les mateixes.

I’altra obra de Vallés és Construction I (fig. 6.41) per a clarinet baix i
electronica, va ser estrenada al XX Festival "Punto de Encuentro" en Valéncia i esta

dedicada a Santiago Martinez Abad.
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Construction 11

Per a Santiago Martinez Abad

Victor Vallés Fornet (1984)
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Ja hem parlat d'una de les figures essencials en la produccié de musica mixta
per a clarinet com Jesus Villa Rojo. Altra d’eixes figures significatives i de la qual ens
ocuparem ara ¢és Rafael Diaz Garcia. El compositor malagueny és autor de
nombroses obres orquestrals i de cambra amb diferents formacions instrumentals.
La seua importancia en el terreny de la musica mixta per a clarinet ve donada pel seu
profund coneixement de l'instrument gracies a la seua doble condicié de compositor
i clarinetista, condicié que comparteix amb Villa Rojo. Es juntament amb Gregorio
Jiménez, els tGnics compositors que han explorat les possibilitats de I'anomenat
clarinet MIDI. Aquest tipus de clarinet és un instrument electronic que funciona
com a controlador MIDI de vent perd que permet interaccionar amb altres
dispositius amb un tipus d'interficie diferent als teclats controladors que sén, amb
diferéncia, els més usats 1 habituals. Recordem que Berenguer també ha fet us d’ell
pero en altre sentit, i des d’una perspectiva tecnica com a dispositiu controlador,

sense desenvolupar les caracteristiques musicals i expressives amb que també

compta el MIDI.

Apenas nada és una obra que no figura en el cataleg oficial del compositor

pero que ell mateix ha interpretat en diverses vegades 1 que es troba registrada en un

disc compacte 17 on es recullen diverses obres de musica electroacustica
interpretades en diferents edicions del Festival de Granada. Aquesta en concret va
ser estrenada el 30 de Juny de 1997 1 esta composta per sintetitzador i clarinet

MIDI.

“Escrita para sintetizador y clarinete MIDI, este se conecta a otro
sintetizador y aporta sonidos electrénicos con las caracteristicas de los
instrumentos de viento.”

(Diaz, 2007: 5)

197 Muisica Electroacitstica en el Festival de Granada, CD BS 027.
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Gracies a la forma imitativa del controlador, el qual simula algunes de les
peculiaritats de la interpretacié amb clarinet, es poden aconseguir certs matisos
impossibles d'aconseguir amb altres controladors. La columna d'aire que es produeix
en els instruments reals esta simulada en el controlador mitjangant un sensor, sent
capa¢ de dotar el so electronic resultant d'una calidesa actstica i fent que les
possibilitats sonores es multipliquen i els rangs i limits de registre desapareguen. No
tenim constancia de l'existencia d'una partitura com a tal i ens vam decantar per
considerar aquesta obra com un exercici d'interpretacio i improvisaci6 realitzada en

l'esmentat Festival junt a Polonio, amb el qual la col‘laboracié és for¢a habitual.

En el llibre-partitura Musica Mixta, editat per la Conserjeria de Cultura de la
Junta de Andalucia, es recullen obres per a diversos instruments solistes, grups
instrumentals i obres mixtes de Rafael Diaz. Apareixen aci tres peces de repertori
mixt per a clarinet: Perfil en azul, Silencio ondulado i Soy, aquesta tltima també per a
clarinet MIDI. Una caracteristica identitaria d'aquestes obres és que les parts
electroacustiques intenten fugir de la imposicié fixa pel que fa a tempos que
habitualment vénen influenciats pel caracter estatic de les cintes magnetofoniques.
Es busca la recreacié d'ambients en els quals el solista se senta relaxat i no sotmes

perque puga expressar amb plena tranquil-litat les seues propostes interpretatives.

Un dels principals problemes dels que s'ha hagut de defensar la musica mixta
quan la part electronica no es realitza en viu siné que esta prefixada, és que
l'executant esta subjecte a la inflexibilitat del tempo, volum o altres parametres. S6n
interpretacions de tipus tancat sense possibilitat de canvi, almenys, en la part
encarregada a l'electroactstica. El fervent desig de canviar “en temps real”
determinats aspectes de la interpretacié va ser el que va conduir a l'aparici6 i

desenvolupament de la musica mixta amb manipulacié6 en viu. Algunes de les
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caracteristiques que podem apreciar en la musica de Diaz ens les exposa Adolfo

Nufiez al proleg del llibre:

“Hay cinco caracteristicas que me llaman la atenciéon en Rafael Diaz en

cuanto a este tratamiento de la musica mixta y en su musica en general:

1.

Amor por la heterogeneidad: se lanza sin ningun temor a combinar con
soltura, frescura y pragmatismo los materiales mas dispares tanto dentro
de cada mundo (el electronico o el acdstico) como en sus relaciones
mutuas

Respiracion natural sin ningiin atosigamiento entre el tempo de la cinta
(o grabaciéon como lo llama él) y el musico en vivo. La grabacion
raramente impone un metronomo férreo al solista, sino mas bien un
ambiente o es un interlocutor relajado y comprensivo, nunca invasivo o
amenazante.

Utilizacion del silencio y la levedad como elemento muy importante en
la sintaxis, lo cual a mi juicio provoca una focalizacion de la atencion y
estado mental adecuado para la escucha.

Sentido del humor e irreverencia pero con respeto.

Evocacion poética mediante textos, integrados o no en el discurso, o
mediante sonidos tomados de la realidad o melodias claramente
reconocibles.”

(Proleg d’Adolfo Nufiez en Diaz, 2004)

De les impressions expressades per Nufez respecte de la musica de Diaz,

deduim que aquesta busca desenvolupar-se en un entorn de llibertat i expressivitat

plena. La major preseéncia de tempos lents 1 moderats, la utilitzacié dels passatges

improvisats i I'esquematica o espartana -com bé la defineix Nufiez- notacié de la

part electroacustica, ens donen idea de la importancia que concedeix Diaz a la part

de realitzaci6 en viu. Es fa imprescindible propiciar un context i un entorn en el qual
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el solista desenvolupe tota la seua capacitat creativa sense embuts ni circumloquis
que impedeixen expressar amb plena claredat el que es pretén dir. Seguint a Nufiez,

també destaca els aspectes més generals que s’observa respecte de les obres de Diaz:

“Perfil en Azul me recuerda mucho a la técnica del collage, plantea un
crecimiento biolégico del material y combina el agua con sonidos de
instrumentos reconocibles tanto sinfénicos como electronicos”

“Soy es una obra libre que propone materiales de alturas para que cada
intérprete explore con los timbre electrénicos en su propio clarinete MIDI.
Una aproximacion a la electroactstica poco habitual pero que tiene sentido
por la extrema variedad de posibilidades que el instrumento permite.”
“Silencio ondulade, pieza encargada por el CDMC para el Festival
Internacional de Alicante, hace referencia al flamenco elaborando timbres y
gestos propios de dicho mundo mas alla de la mera utilizacion o cita.”

(Ibid.)

Si aprofundim en aquestes obres i les analitzem des d'un punt de vista molt
més tecnic, podem trobar una serie d'elements la aparicié i utilitzacié sistematica
dels quals ens condueix a un major coneixement de l'estil de Diaz i dels recursos

emprats per expressar la seua creativitat.

Clarament hi ha una distincié entre els recursos utilitzats en les dues obres
per a clarinet convencional i la que esta pensada per a clarinet MIDI. Per tant, el fet
de significar dues fonts de so diferents implica que els procediments i férmules han
de ser diferents, depenent de les possibilitats de realitzacié de cadascuna d'elles. Les
indicacions que poden funcionar per a un clarinet, poden no ser possibles en un
altre; en la partitura de Soy -pagina 21, lletra G- apareixen dobles notes que a més

inclouen quarts de tons, impossible d'executar amb un clarinet convencional. Una
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altra notable diferencia I'estableix I'amplitud el rang o registre al qual pot arribar el

clarinet MIDI, molt més ampli i amb especial projecci6 en el registre greu.

Hi ha accions i elements que si que sén interpretables per ambdos tipus de
clarinet i que, com diem, apareixen en les tres obres. S'observa una utilitzacid
freqient de notes trinades curtes i llargues. Els tempos, llevat d'excepcions, sén
majoritariament lents permetent un major espai per al desenvolupament dels
passatges amb llibertat. Tanmateix cal assenyalar la frequent aparicié d'indicacions
random, ad lib o improvisar, la qual cosa ens indica el que s'ha apuntat anteriorment
respecte de la recerca d’espais temporals destinats a una major concentracié en la
creaci6 espontania, sense constrenyiments ni presses. No hi ha tampoc una
utilitzacié excessiva de silencis entre notes. Estos vénen marcats per indicacions de
pauses de respiracio i separacié. La combinaci6 de so i veu és bastant habitual i per
directrius de 'autor, quan apareix aquest efecte, s'ha de atenuar el so per escoltar la

veu per damunt de tot.

L'escriptura i els recursos utilitzats requereixen d'una gran destresa i domini
de l'instrument i estan practicament construits sobre procediments d'execucié de
tecniques esteses no convencionals. Frullati i doble picat apareixen constantment,
sons no periodics (sorolls), sons aeris, sons harmonics, sons trencats, quarts de to,
resultants, etc. son elements que no formen part de la técnica convencional i que en

aquestes obres son ampliament utilitzats per Diaz.

L'equip requerit per a la interpretacié d'aquestes obres, consta de taula de
mescles, reproductor de disc compacte, microfon per a l'interpret, monitors per a
l'escolta per part de l'interpret, altaveus per al public i caixa d'efectes per a dotar de

reverberacions a la veu i al clarinet. En Soy, a més del que s'ha exposat anteriorment,
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també es necessita disposar d'un o diversos generadors de so198 sense especificar el

numero.

Es fa necessari dir que en les dues obres amb cinta, Perfi/ en azul i Silencio
ondulado, trobem advertencies sobre com interpretar les indicacions de la partitura de
la part del clarinet. Es defineix com s'han d'interpretar alteracions, trinats,
articulacions i altres elements. Per contra, en la part de la gravacié s'indica que tots
els "successos" que apareixen sén "només aproximats" i la referencia valida a
utilitzar és el temps cronometric que apareix al principi de cada compas. L'anica
indicaci6é és per determinar el comencament i el final de la gravacié que segons
'obra, es produecix en moments diferents. En el cas de Perfil en azul (fig. 6.42), la
cinta s'ha d'activar coincidint amb el principi de l'obra i l'entrada del clarinet es
produira més tard. Per contra, el final de l'enregistrament es produeix quatre
compassos abans del final, deixant al clarinet un final totalment lliure. En Silencio
ondulado (fig. 6.43) trobem la situacié inversa, és a dir, el clarinet és el que inicia
l'obra executant la seua part sense rigor de temps ni cap referencia de compas i
l'entrada o inici de l'enregistrament en cinta es produeix posteriorment. En la
conclusié de l'obra, el final de l'enregistrament es produeix practicament sobre
l'dltima intervenci6 del clarinet que consisteix en este cas en un llarg trinat (¢r) en
Pp- Aquesta caracteristica de deixar finals oberts al clarinet la podrem trobar també

en algunes de les obres de Lewin-Richter.

La utilitzaci6 del clarinet en Perfil en azul és tocant a través d'un microfon al

qual se li aplica, segons indicacions de l'autor, un efecte de reverberacié llarga. Amb

198 Modul de so o generador de so és un dispositiu que és capac de produir i imitar timbres tant
d'instruments com d'una altra naturalesa. Es connecten a un controlador que sera el que mitjancant
la llista de programes execute el so corresponent. Cal diferenciar-lo del sampler; aquest ultim disposa
d'un banc de sons ja digitalitzats que anomenem mostres o samples perd susceptibles de ser
modificats.
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l'aplicacié d'aquest recurs, s'aconsegueix una sensacié de espaialitat en que el clarinet

no figura en un primer pla sin6 que el resultat de I'escolta el situa en la llunyania.

Silencio ondulado permet la interpretacio tant amb clarinet Sib com amb clarinet
baix 1 la part electronica pot ser mitjangant enregistrament o executada directament
en viu. Si optem per aquest darrer cas, aco ¢s, interpretar l'obra mitjancant
manipulaci6 de la part electronica en viu, el clarinet tocara a través d'un microfon i
se li aplicaran els efectes indicats en la partitura, encara que l'autor ens brinda la

possibilitat d'aplicar qualsevol tipus d'elaboracié addicional "que resulte artistica".
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Fig. 6.42 Perfil en azul. Rafael Diaz
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No hi ha esdeveniments registrats en I'obra Soy i tota la part electronica es
produeix per la utilitzacié del controlador MIDI i per l'aplicacié dels diferents
efectes aportats pels dispositius indicats anteriorment. S'ha d'aplicar un efecte de
reverberacié curta com a conseqiencia de la notacié que trobem a la part del
clarinet, formada preferentment per figures curtes i rapides. En cas contrari, es
produiria un excés d'acumulacié de sons que farien inintel-ligible la seua escolta. Els
sons, segons assenyala l'autor, també poden ser lliures i l'interpret pot adaptar
aquests depenent del material i I'equip electronic amb qué compte. Tot sembla estar
orientat cap a la recerca i exploracié de qualsevol tipus d'element que afavorisca una
interpretacié més rica 1 expressiva. De fet, 1 encara que no existeix compas, ens

trobem amb canvis de tempo com Moderato, Allegro, Lento 1 1/ ivo.

A diferéncia de les altres dues obres en les quals no s'aprecia una estructura
formal, en Soy (fig. 6.44) apareix un tema i uns moduls que assenyalen una certa
distribuci6 dels materials, pero sempre des del punt de vista obert. Els moduls, que
estan etiquetats com A, B, C, D, etc. es poden interpretar lliurement; repetir-se,
suprimir-se, en forma directa o retrograda. L'anic suggeriment a tenir en compte és

comengar l'obra i acabar-la amb el tema proposat.
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Y moriré en la madrugada... (fig. 6.45, 6.46) de 1993 és una de les obres de
Rafael Diaz que encara que no es pot considerar propiament com a part de 'objecte
d'estudi per la participacié de més d'un executant, no ens resistim a mostrar-la aci
pel fet de ser una obra infrequent donada la utilitzacié del controlador digital com a
instrument solista. «Concertino para clarinete MDI y orquesta de Cuerda» és el
subtitol de l'obra. Segons el CDMA amb seu a Granada, hi ha diverses referencies a
aquest treball de Diaz amb diferents identificadors (23685, 23659, 23660 i 23661).
La data de composicié és la mateixa en totes les denominacions pero els titols no
coincideixen. Després de diferents investigacions, podem deduir i afirmar que és la

mateixa obra.

El proposit principal de la composicié és un intent d'expressar i reflectir
musicalment els sentiments i sensacions dels ultims moments del poeta Federico

Garcia Lorca, tal com se cita al comencament de 1'obra.

“En la noche del 19 de Agosto de 19306, Federico Garcia Lorca junto con
dos banderilleros y un maestro de escuela, permanecia prisionero en un
pueblecito cercano a Granada ¢Qué dijo, qué pensd, qué sintié ante su
cercana muerte? En la madrugada del dfa 20 de Agosto de 1936, junto con

sus companeros, Federico Garcia Lorca fue fusilado.”

(Diaz, 1993: 5)

En les instruccions que apareixen al principi de l'obra podem llegir
indicacions molt similars a les trobades en les obres comentades anteriorment i que
ens evidencien que Diaz busca sobre tot el resultat artistic final de la interpretacié de
l'obra, obtinguda conjuntament per les idees, elements i components proporcionats

\ . , . . ,
per l'autor i també, completada amb les aportacions de tipus espontani que pot

afegir l'interpret en viu i que és qui decideix en el mateix moment de la interpretacid
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el sentit més adequat segons les condicions donades.

“Las indicaciones de los efectos, aparecen en inglés por ser en este idioma
en el que se conocen, y se refieren al uso de un procesador, se pueden
emplear los aqui especificados u otros o cualquier forma de manipulacién
que el intérprete considere artistica, al igual que las sonoridades del
Clarinete MIDI, que salvo indicaciones, son libres.”

(Diaz, 1993: 2)

“Los efectos aqui especificados se refieren al uso de un procesador pero
pueden ser sustituidos o no usados, se puede emplear cualquier forma de
manipulacién que el intérprete considere oportuna, con el Gnico requisito de
realizar un hecho artistico.”

(Diaz, 1993: 4)
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En aquest capitol no hem parlat encara de la figura d'Andrés Lewin-Richter.
Es un dels personatges cimeres de I'electronica a Espanya i, en I'ambit de la musica
mixta amb clarinet, ha contribuit i segueix fent-ho amb un gran nombre d'obres
compostes per a l'instrument. Hi ha altres autors els quals compten amb una bona
produccié com sén Diaz o Villa Rojo, pero en el cas de Lewin-Richter, tenim la
immensa sort que totes les seues obres mixtes per a clarinet estan a l'abast de
qualsevol interessat pel fet d'haver estat editades recentment per 'editorial Brotons i
Mercadal sota la revisié de l'autor i amb les parts electroniques convenientment
actualitzades i fixades sobre suports i formats actuals (disc compacte, arxius .wav199,
aiff200 ) etc.) Per tot aco, Lewin-Richter i la seua obra mixta per a clarinet sera

objecte d’estudi particular i exclusiu en el seglient capitol.

Abans d’aixo, hem de deixar constancia que hi ha altres obres de la quals
només hem pogut obtenir unes minimes referéncies i que en la majoria dels casos,
no van més enlla del seu titol, autor, data de composicié i alguna que altra
informacié no molt significativa. Relacionem de seguit estes obres amb la tasca
pendent de deixar oberta una linia d'investigacié que s'ocupe de la recuperacié dels
materials grafics i sonors, 1 de lestudi corresponent per completar i continuar
aquesta tesi. També hi ha el cas d’algunes -que relacionem seguidament- que sén de
recent composicio i que bé podriem haver inclos pero hem preferit esperar a tindre
una més completa informacié sobre elles i deixar-les per a estudis d’actualitzacio

posteriors.

199 WAV (WAVE) és l'extensié per al format d'arxiu d"audio digital sense compressié desenvolupat
p g p p
per Microsoft i és el tipus de format principal usat pel sistema operatiu Windows.

200 ATFF (Audio Interchange File format) o format d'arxiu d'audio intercanviable és l'estandard
preferentment utilitzat per ordinadors Apple Macintosh. Al igual que el format WAV, tampoc té
compressio i tots dos son utilitzats per a aplicacions de tipus professional.
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1977
1988
1990
1990

1990
1991
1992
1993
1993
1993
1995
1998
1999
1999
2000
2000
2001
2001
2002
2002
2002
2003
2003
2011
2013
2013
2013
2013

Titol
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L ’Espoir

Vortice

Port Bort n.1
Recordando a Ma Y nan
Triptico

Tzelens

D’altra manera
Aventura

Glomy

Constelacion 11. I lamada, Trayectoria

Diio de clarinetes

Pieza para clarinete contrabajo y sonidos electronicos

Policromia 23,45
Bass Clarinets
Pass’ e mezzo
Per si plon
Cosmogonia
Espacio cromatico
Vooruit
Cavernous

Sun reflections
App-set
Hadrones

Baal

NYX

Garbeo

Clar i net
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L’obra mixta per a clarinet de Lewin-Richter

Una de les comeses d'aquesta tesi pretén mostrar la nostra consideracié i
reconeixement cap a l'obra mixta per a clarinet de tot un referent en la historia de
l'electroacustica a Espanya, Andrés Lewin-Richter, amb I'estudi més especific de la
seua obra mixta per a clarinet. Hem volgut aprofundir un poc més en la reflexié
sobre les seues aportacions al repertori de I'instrument i abordarem l'estudi i analisi
de les seues obres i la seua descripci6 i estructura quant els elements que participen
en ella. En el capitol precedent justificavem aquest fet per dues raons fonamentals:
la primera d'elles és que Lewin-Richter ha sigut un dels autors de capital importancia
en la historia de I'electroacustica a Espanya gracies a les seues aportacions i com a
conseqiencia de l'experiencia acumulada pel seu treball amb alguns dels
compositors 1 innovadors més importants del segle XX en materia de tecnologia.
Considerem a Lewin-Richter com una de les figures més excellents 1 significatives
en l'ambit de la musica electroacustica. Junt a Jesus Villa Rojo i Rafael Diaz,
posseeix un bona mostra d'obres compostes per a l'instrument, el qual utilitza no
només com a solista sind també com a part de variats conjunts instrumentals, grup
de clarinets i altre tipus de formacions. El seu cataleg d'obres mixtes és nombros i
ha compost una gran quantitat de peces per a instruments solistes i electronica i per
a diverses formacions. Les obres seleccionades aci son les composicions propies per
al clarinet tant en el rol de solista amb cinta o electronica o com a part integrant

d’un grup instrumental format exclusivament pels instruments de la familia.

LLa segona rad és el fet de la seua amplia producci6 en el tema fonamental de
la nostra investigacio. Generalment, els autors esmentats en el capitol corresponent,
tenen com a maxim una o dues obres mixtes per a clarinet. No han centrat el seu
interes en un instrument determinat, siné que han explorat i escrit partitures per
variats instruments o conjunts. No és el cas dels tres autors citats, ja perqué sumen a
la seua condicié de compositors el fet i la caracteristica de ser també interprets

destacats del clarinet -com s'ha dit en el cas de Villa Rojo i Diaz- o en el cas de
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Lewin-Richter per mostrar una certa empatia i preferéncia per l'instrument; a causa
sens dubte, de la seua amistat amb Harry Sparnaay a qui estan dedicades bona part

de les seues obres i per a qui habitualment les compon.

Lewin-Richter va treballar en els seus primers anys a Nova York amb Delit de
compositors americans i internacionals al comencament de la década dels 60. Va
assistir 1 compartir expericncies professionals amb musics 1 artistes de la talla
d'Edgard Varese, Ussachevsky, Ian Hugo o Milton Babbitt. Reproduim aqui un
fragment de l'entrevista realitzada per Angel Arranz el 29 de Juny de 2011 en la qual

el mateix Lewin-Richter relata els seus comengaments com a compositor:

“Tuve una beca para ingenierfa, en la rama de acustica e informatica. Cyril
M. Harris —un actstico muy conocido en Estados Unidos, quien resolvio el
Philharmonic Hall, y antes hizo el Metropolitan Opera en Nueva York- me
acepto como su estudiante, a través de quien accedi al laboratorio de musica
electrénica del Columbia-Princeton. Mi gran ventaja fue que era ingeniero —
tal es el caso de Xenakis, o de Adolfo Nufiez en Espafa-, asi que mi
incorporacion al grupo tecnolégico fue sencilla. Yo entré para realizar tareas
muy sencillas, como la de transportar altavoces y mantener el
funcionamiento del laboratorio. Aprendi con los alumnos, asistiendo a los
profesores: Ussachevsky, Davidovsky, Babbitt, Varese; en todo momento
habia que resolver problemas técnicos. Esta fue toda mi educacién; yo no
tenfa educacién previa musical, excepto la escucha. Antes de ir a Estados
Unidos conocia mucha musica electroacustica, di conferencias sobre el tema
y visité muchos estudios. Estuve tres afios en el laboratorio, el primero de
los cuales me mantuve con la beca y a partir del segundo consideraron mi
trabajo, no imprescindible, pero lo suficientemente importante como para
que me pagaran, lo cual me permitié continuar estudios. Asi es como

aterricé en el mundo de la musica electroacustica de verdad, y ahi compuse
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mis primeras obras. A raiz de esto pude conseguir muchos planos de
hardware, que es lo que se necesita para construir un laboratorio de musica
electrénica.”

(Arranz, Conversacion con Andrés Lewin en Sonograma, 2011) [Recuperat el
12-06-13 en http://sonograma.org/2011/06/conversacion-con-andres-

lewin-richter/]

Al seu retorn a Espanya en 1967 crea en el seu propi domicili el primer
laboratori de musica electroacustica, 'Estudi de Musica Electronica de Barcelona i
més tard fundara al costat de Luis Callejo i Josep Maria Mestres Quadreny?™! l'estudi

PHONOS.

“...al hallarse en un domicilio privado, las posibilidades de expansion

estaban necesariamente limitadas.”

(Supper, 2004: 178)

En el transcurs de la nostra investigacié, vam tenir l'oportunitat de canviar
impressions amb Lewin-Richter gracies a una entrevista que ens va concedir a el dia
23 de novembre de 2009 amb motiu de la seua visita a Valencia per assistir al XVI
Festival Punto de Encuentro de la Asociaciéon de Musica Electroacustica de Espafia.
Reproduim a continuacié part de la conversa que mantinguérem i en la qual ens
desvetlla els seus comencaments en la musica electroacustica, la seua creenca en el

futur de la musica mixta, aixi com algunes de les claus del seu sistema compositiu.

201 Josep Maria Mestres Quadreny (1929) Compositor catala pioner en la musica aleatoria i
electroacustica. Llicenciat en quimica. Considerat junt a Robert Gerhard com una de les figures
d'avantguarda musical més destacades en Espanya.
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Juan Ramon Beltran— sQué fue lo que lo acercd a usted a la miisica electroaciistica?

Andrés Lewin-Richter—FEl hecho de provenir de estudios cientificos, gran
amante de la musica y que no habfa podido estudiar musica y por lo tanto
encontré un medio por el cual sin necesidad de seguir el curriculum normal
de musica, conservatorio o lo que fuere, o academia de musica no fue

necesario y practico la musica por ese camino.

J.RB.— ;8¢ considera usted un técnico-miisico o un miisico-técnico?

A.L—Yo he hecho de técnico en muchas ocasiones, pero gracias a ser
técnico soy compositor, porque el primer empleo que tuve dentro de la
musica electronica fue precisamente por ser técnico. Entonces, eso me ha
llevado ha estar en constante contacto directo con compositores y

estudiantes y por lo tanto me ha llevado al camino de la composicion.

JRB.— ;Cudl cree que es actualmente el estado de la cuestion en cuanto a la miisica
electroaciistica?

A.L—TLa musica electroactstica ya forma parte del patrimonio de lo que
llamamos musica. Hay dos vertientes que se han formado a lo largo de los
afios. Sigue la corriente puramente acusmatica, es decir, la musica electrénica
sin instrumentos. Hsta es completamente libre y ha derivado en lo
imposible. Desde aspectos completamente musicales hasta aspectos
completamente “a-musicales” e incluso la inclusiéon de hechos de nuestra
vida cotidiana que se han convertido en elementos de documentacién. Esta
documentacion es lo que llamamos el soundscape o el paisaje musical y esta la
parte musical puramente y existen todos los intermedios; o sea, todo un
espectro. El hecho de que hoy la musica electrénica -debido a los
ordenadores- se ha transformado en un elemento musical y ademas es
perfectamente manejable, cosa que no era en un principio porque teniamos
el problema de las afinaciones y tenfamos el problema de cémo se hace la

composiciéon o el maridaje entre un instrumento y la parte electronica, hoy

226



L’obra mixta per a clarinet de Lewin-Richter

en dfa, primero por el sistema MIDI y segundo por el sistema digital,
podemos perfectamente afinar y por lo tanto podemos crear obras que son
musicalmente adecuadas. Entonces, el hecho de que ademas se utiliza la
combinacién con los instrumentos tradicionales, obliga a utilizar una serie
de parametros que son perfectamente l6gicos. O haces una obra en la cual
el instrumento musical y la parte electronica no tienen ninguna relacioén
entre ambos, como puede ser el caso de algunos que hacen puramente
paisajes musicales y no hay musica en la parte de cinta, pero lo que
interprete el instrumento es el complemento a ese ambiente que hay en la
parte electronica, o hay un contrapunto entre los dos y entonces se crea la
parte instrumental mas la parte electrénica en contrapunto con ésta.
Entonces se crea una obra de camara o una obra de orquesta en la cual la
parte electronica se integra perfectamente de acuerdo a la sabiduria del

compositor.

JRB.— Aunque usted es un compositor de miisica electroaciistica, tiene una gran
cantidad de obras mixtas. Sobre todo en los siltimos arios, en su produccion ganan la
batalla las obras de tipo mixto a las puramente electronicas. ;Es esto cierto o me corrige?
¢Cudl es la explicacion de su tendencia hacia la composicion de estas obras con
instrumentos?

A.L—Desde el ano 1972 en el que hice mi primera obra mixta, yo he
creido que el futuro esta precisamente en las obras mixtas. Tenemos el
ejemplo tipico del publico espafiol. Al publico no lo puedes poner delante
de unos altavoces. No esta predispuesto a lo que se dice “el cine de los
oifdos”. Necesita siempre un especticulo. Yo he hecho también mucha
musica para ballet e incluso para imagen. Eso funciona y lo que seguro que
funciona es la parte mixta en la cual un instrumentista esta en vivo y relata
algo en contraposiciéon a una parte electrénica. Yo he sido de los que ha
creido mas en Espafia en este aspecto y creo que ese es el futuro de la

musica electroacustica como tal. Lo cual no quiere decir que haya también
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un aspecto de la musica electroacustica de per se porque sobre todo tiene su
aplicacion en la parte visual, en el ballet. El ballet necesita de musica
electroactstica necesariamente. Hay otros aspectos hoy en dia; las
exposiciones, no en Espafia sino fuera, todas tienen un ambiente musical
que requiere la composiciéon de un autor electroacustico. Serda tonal o no
tonal, paisajista o lo que sea, es igual, pero es electroacustico; o sea, el
resultado esta en un soporte que se aplica directamente a la exposicion y

que se retransmite a través de altavoces.

J.RB.—Respecto al problema que ha existido siempre en la dualidad compositor-
intérprete. Muchos compositores vieron en la miisica electrinica la emancipacion o la no
dependencia del intérprete. ;Usted en qué lado se sitiia? ;Deja libertad a los intérpretes en
el caso de la miisica mixta? ;Es mds partidario de que se cifian a la partitura? ;Cudl es
el campo de libertad en sus obras y como concibe usted al intérprete en vivo?

A.L—Bueno, en la primera pieza que compuse di mucha libertad al
intérprete; y fue un gran intérprete. Sigo escribiendo cuando indico en las
partituras que hay dos posibilidades de interpretar la obra: una, seguir la
partitura que es la que hacen la mayoria de los intérpretes y la otra es seguir
la cinta y olvidarse de la partitura y utilizar la partitura como una referencia
que se puede utilizar en ciertos aspectos. El buen ejemplo es la pieza de hoy
“Aire” esta completamente escrita pero lo que tocd Xelo Giner no esta
escrito; ella hace una improvisacion sobre la cinta y para mi es totalmente
correcto. Yo dejo libertad a los intérpretes. Considero que hay una parte
indestructible que es la parte de cinta y el instrumentista puede
perfectamente tomarse la libertad de “infiltrarse” en la obra y hacerla suya y
darle el valor que tiene o puede seguir una partitura porque no tiene
suficiente capacidad de improvisacion o la inteligencia de improvisacion que

se podria requerir.
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JRB.— ;S8eria la sitnacion ideal el respecto mdiximo a las indicaciones de la obra pero
dando cierto margen a la libertad interpretativa?

A.L—Considero que ese es el camino porque, digamos, es otra lectura de la
obra y en realidad si escucho versiones de diversas piezas, de mis piezas,
veo la realidad de unos y de otros intérpretes. Claro, en el fondo yo he
trabajado siempre las obras electroacisticas mixtas que he compuesto
pensando en algun intérprete. Por lo tanto, son ellos los que me han
ayudado a aprender la musica, por decirlo de alguna manera, o sea, el

técnico ha aprendido de los intérpretes de coémo crear la musica.

J.RB.— Usted tiene varias obras mixtas para clarinete. 3Por sus caracteristicas, lo
considera un instrumento especialmente adecuado para hacer miisica mixta? Incluso
dentro de la misma familia, ntiliza bastante el clarinete bajo.

A.L— Esto es sobre todo por los intérpretes y no porque yo haya escogido
el instrumento. Hoy en dfa es el intérprete el que pide la obra y yo se la
hago. A mi me hubiera gustado hacer mas piezas para instrumentos de
cuerda pero los instrumentistas no estan tan abiertos y receptivos con este
tipo de obras como los instrumentistas de viento. O sea, hay mas inquietud
por parte de los instrumentistas de viento quiza debido a la influencia del
jazz. Tengo también una pieza para tuba y una para trombon lo cual no es
demasiado frecuente. En cambio me gustaria trabajar mas con instrumentos

de cuerda.

J.RB.—Para la elaboracion de las partes electroaciisticas de sus piezas, sutiliza alguna
tendencia o estética particular, es decir, partes concretas, electronicas, sonidos de origen
instrumentales?

A.L—Bueno, todo el material electronico es a partir de muestras del
instrumento al cual va dedicada la obra, al menos todas las compuestas de
un tiempo a esta parte, desde que existe el ordenador como elemento de

construccion. Anteriormente, mas o menos hasta el afno 1988 eran obras
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que utilizaban la parte electronica como parte mas importante. Ahora no,
ahora son todo muestras instrumentales que son transformadas y me dan
una riqueza muy superior y ademas se mezclan mejor con el propio
instrumento, es como una extensiéon del propio instrumento y crean un

entorno mucho mas adecuado por la similitud de sonoridades.

Lewin-Richter es considera a si mateix com un inventor de timbres i no un
compositor a la manera classica. En sintesi, podriem dir que el seu metode principal
de treball consisteix en la creacié d'un gran nombre de mostres sonores. A aquesta
primera fase de creacié timbrica, li segueix una seleccio 1 filtrat per triar les mostres
més adequades d'acord al pla de l'obra i rebutjar la resta. Les mostres resultants
seran les que a la fi hauran d’encaixar en el "eix de temps" (tal com el defineix
Lewin-Richter). La correcta i justa ordenacié en aquest espai temporal sera la que

determine la conformacio, estructura i configuracio final.

Al llarg del treball de recerca, i en la fase de recopilacié de documentaci6 i
dades, hem intentat contactar amb la gran majoria dels autors per obtenir materials
grafics, sonors o qualsevol altre tipus d'informacié que poguérem estudiar i
analitzar. No sempre hem tingut exit o hem pogut obtenir tot el que preteniem; ja
bé perque s'han perdut partitures, estan en mal estat o pel poc interés d'alguns a
recuperar unes obres que més que treballs compositius, consideren experiments de
joventut o d’una etapa que ja tenen oblidada. Lewin-Richter s'ha preocupat per
mantenir vius i actualitzats tots els materials de les seues obres, el que ens ha facilitat
l'accés tant a les partitures com a les parts electroniques. Els primers contactes que
vam tenir amb ell es van produir 'any 2008, un any abans de l'entrevista ressenyada
anteriorment, en una trobada que va tenir lloc al seu despatx de la seu de I'Estudi

Phonos a Barcelona. Aquesta primera presa de contacte ens va servir no només per
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demanar informaci6 sobre la seua produccié mixta per a clarinet siné aixi mateix per
facilitar-nos dades sobre 'activitat de I'estudi en la matéria que estavem investigant.
Gracies a aixo vam poder seguir I'indici d'obres que havien quedat en I'oblit després
de la seua composicié i primera audicié. Sobre algunes d'elles, com citem en el
capitol corresponent, no disposem de la suficient documentacié i per tant queden
obertes noves vies d’investigacié. Este fet ens obri una doble tasca continuadora de
la present tesi: estar al cas de les noves incorporacions que es van produint en el
repertori mixt i, continuar la nostra recerca i obtenci6 d'informacié més exhaustiva

de que disposem actualment respecte d’obres de les quals ja en tenim coneixement.

Després d'aquesta primera entrevista, la disposicié de Lewin-Richter per
facilitar accés als seus materials va ser total i vam poder accedir a les partitures de les
obres 1 a les parts electroniques de les mateixes. Des del primer moment, ens va
mostrar la seua sencera col‘laboracié 1 ens va oferir la seua ajuda aixi com tota la
informaci6 de la qual disposava sobre altres compositors i les obres que s'havien

elaborat en I'estudi Phonos, del que ell ha estat director artistic i professor.

Un primer bloc les seues composicions el formen Reacciones 1, 11 7 I11. Son tres
obres del mateix any, 1980. Reacciones I estava en un format manuscrit, no havia sigut
editada i el material que tenfem era de «puny i lletra de l'autor» i Reacciones 11, tot i
que en la partitura figura el segell de l'editorial catalana Clivis®? i l'edici6 és de 1987,
l'escriptura musical que presenta és també de tipus manuscrit. De Reacciones 111 ja
trobem una acurada edici6 realitzada per Félix Villa Rojo (germa de Jesus Villa Rojo)
el 1984 per I'editorial EMEC. Posteriorment, el mateix autor ha revisat i actualitzat

les partitures de Reacciones 11 11.

202 Clivis és una editorial catalana fundada a Barcelona el 1946 creada per divulgar les obres dels
compositors catalans que a causa de la guerra civil van quedar ignorats i alhora donar a concixer
altres compositors que en aquell moment estaven en perfode de formacié.
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Després d'un llarg salt en el temps, hem d'anar fins a 2002 per trobar-nos
amb una nova obra ja en un format realitzat mitjancant programes editors de
notacié musical?®. A partir d'aquest moment, totes les partitures vénen ja realitzades
amb estos programes editors i actualment han sigut revisades i publicades per
l'editorial Periferia Sheet Music. Les parts electroniques vam poder ja obtenir-les
convenientment digitalitzades. Estan en format de maxima qualitat pero si les
obtenim mitjan¢ant l'editorial, les trobarem en format comprimit mp32%4. L’obra

mixta per a clarinet de Lewin-Richter inclou els seglients treballs:

Any Titol Instrumentacio

1980 Reacciones 1 Clarinet baix Si/ i cinta
1980 Reacciones 11 Clarinet soprano Si/ i cinta
1980 Reacciones 111 Clarinet soprano Mib

Clarinet soprano Sib
Clarinet baix Sib
Clarinet contrabaix Mib

2002 Signals Clarinet soprano Sib

2005 Fragments Clarinet soprano Mib
Clarinet soprano Sib
Clarinet soprano Sib
Clarinet baix Sib

2007 For Harry. Sequnza X111 Clarinet baix Sib
2010 Multifonias Clarinet baix Sib
2012 Multifonias 111 Clarinet soprano Sib

203 Aquests programes sén per a la musica el que és Microsoft Word per al text. Sén aplicacions
especifiques per al tractament de figures i notacié musical. Els més comercials i més coneguts a
nivell professional sén Sibelius i Finale. L'opcié no comercial, Musescore, és un altre potent
programa sustentat i participat per usuaris de tot el mén.

204 Hi ha la creenca bastant acceptada de qué hi ha un salt de qualitat molt gran entre formats
d'arxius musicals comptimits i no comprimits. Aixo és cientificament cert i demostrable pero hem
d'assenyalar que la diferéncia, donades les limitacions de I'oida humana, és en realitat bastant dificil
de diferenciar. Referent a aixo, s'han realitzat experiments en els quals s'ha demostrat aquest fet. Per
a tot aquell que vulga accedir a aquesta experiencia, remetem a les seglients pagines web:
www.test.tidalhihi.com i www.mp3ornot.com.

232



L’obra mixta per a clarinet de Lewin-Richter

Amb l'objectiu de aconseguir tindre una visi6 més detallada i minuciosa de
les obres, es fa necessari estudiar cadascuna d'elles de manera individual per tal
d’aprofundir i extreure conclusions sobre 'estil, metode de treball, els elements que
les conformen i el valor que adquireixen i representen. Tot i els trets i peculiaritats
que cadascuna posseeix, moltes caracteristiques sén comunes a totes elles 1 per tant
hem optat per tractar-les posteriorment en el seu conjunt per establir i determinar
nexes, caracterfstiques comunes i similituds que puguen ser compartides per totes
elles. No hi ha dubte que les aportacions de Lewin-Richter han estat realment
importants 1 ocupar-nos del conjunt de la seua obra mixta per a clarinet és per la

nostra part un judici d'intencions i reconeixement a la seua tasca compositiva.

Quan volem estudiar un fenomen complex, el dividim primer en els elements
que el formen 1 els analitzem detingudament per separat, tot observant quina funcié
fan 1 després el reprenem en tota la seua globalitat. Aixo mateix hem de fer per

escriure el procés de composicid, hem d’analitzar quines etapes cal seguir 1 quines
descri 1 d ici6, hem d’analit 1 t | seguir i qui
operacions hem de fer en eixa sequenciaci6. En un primer moment, l'analisi
minuciosa i segmentada ens facilitara, posteriorment, una comprensié del procés en
la seua totalitat. Fins al moment, no s'ha trobat un metode prou valid per a la
realitzacié d'analisis sobre musica electronica i mixta que puga constituir un
paradigma valid per, siné totes les obres del genere, almenys si una part significativa

elles. Segons la triparticié de Jean-Jacques Nattiez analisi 1 estudi d'un objecte
d'elles. Segons la triparticié d Nattiez?®, l'analisi i estudi d'un object
pot realitzar des de tres posicions o punts de vista fonamentals: el neutre, el pozeric i
Isestesic. Des del punt de vista neutre, abordarfem l'analisi des d'una perspectiva
descriptiva dels elements que conformen l'obra. El poiétic ens portaria a concretar i
definir quines eren les intencions i el pla primigeni de l'autor per concretar l'obra
d'una determinada forma. El es#ésic, al contrari, seria observat des del punt de vista

b bl

de la forma en la qual el receptor percep 'objecte.

205 (Sobrino, 2005)

233



L’obra mixta per a clarinet de Lewin-Richter

Els intents d'establir algun metode analitic han estat criticats per diversos
autors com Stéphane Roy (2003) que al mateix temps proposa altres sistemes més
apropiats sota el seu punt de vista. Lasse Thorensen (1988) o Curtis Roads (2001)
aporten i proposen mectodes basant-se en estructures formades per seccions
temporals. En el cas de Thorensen mitjancant la divisié en seccions de temps i la
seua vinculacié i en el de Roads, aportant el nou concepte de the time domain (el
domini del temps) fonamentat en intervals temporals que van des de la consideracié
de mil-lisegons en la qual situa el nivell d'analisi espectral, fins al de desenes de
segons que considera com a periodes. Va ser el mateix Roads qui va crear el terme

microsound per referir-se a les tecniques de sintesi a nivell atomic 1 granular.

Si parlem de musica electroactstica, els elements i caracteristiques que
formen la materia son totalment distints a tots aquells que imperen a la musica
tonal. Es evident que el tipus d’analisi que es puga escometre no tindra res a vorer
amb els procediments ni les tipologies anteriors. Tant ’harmonia funcional com les
formes musicals que es deriven de la musica fins al segle XX, no tenen cap sentit en
Pelectroacuistica. Tampoc en la mdusica mixta, encara que participen en ella
instruments convencionals perque estos -en la major part de les vegades- estan
tractats amb tecniques modernes d’execucié. A més a més, les obres executades en
temps real sovint estan elaborades en el mateix moment de la interpretacié i tenen
caracter d’improvisacio, per tant i, en alguns casos, no hi ha lloc a Pexistencia de

partitura alguna.

Els elements, estructures i demés parametres que trobem en la musica
electroacustica sén consubstancials a aquesta i intentar algun tipus de classificacié
haura de ser mitjangant les correspondéncies d’estos elements. De vegades, la
metodologia habitual que s’utilitza en altres estils musicals esta basada en aprofitar

models ja preformats i coneguts per tots i escriure les obres segons eixes estructures
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o parts d’elles. Pero en musica mixta, no trobarem cap model prefixat o si ho fem,
rarament encaixara en les estructures formals habituals. De fet, en aquest camp cada
peca musical és unica en si i construix les seues propies formes mitjangant
Ielaboraci6 1 combinaci6 d’un conjunt d’elements i materials escollits pel

compositor.

Generalment soén disposicions particulars, totalment lliures i obertes en les
quals la forma musical no té cap fonament siné que elements com la textura, els
timbres, intensitats, blocs sonors, tipus de dispositius intervinents, etc., seran els que
ens puguen ajudar a intentar un ordenament, classificacié i estudi de les obres. Més
enlla, en les obres executades en temps real, s’acaba de perdre totalment qualsevol
tipus de forma determinada i fixa, degut a que I’element improvisador i puntual és el
que passa a tenir tot el protagonisme i importancia del conjunt de P'obra. Un
exemple serien aquelles peces elaborades per a instrument i cinta magnetofonica,
amb tipologia i caracteristiques prou evidents, que van ser el tipus de composici6 de
les primeres peces de musica mixta i que encara hui es fan servir per nombrosos
autors. En general, per a I'analisi en aquest el capitol hem emprat una metodologia
particular 1 a mida de les caracteristiques de les obres, no equiparables ni
classificables des del punt de vista de cap dels sistemes analitics perque —i volem
insistir en el fet- sén formes obertes i lliures en la seua major part. Aci, la
importancia de la forma no ¢és el prioritari siné que prenen altres referencies per la
seua construcci6 i elaboracié. Per tant, si en la musica electronica es parla sovint
d’elements i parametres totalment distints a tota la conformacié estructural i formal
de la musica tradicional funcional, aco ens portara —forcosament- a afirmar que el
possible analisi o estudi de les obres mixtes no haura de basar-se necessariament en
els conceptes tradicionals ni en els distints procediments i tipologies analitiques
classiques que es fan servir per a la musica tradicional. Els components que podem

trobar en la musica mixta respondran més a parametres 1 unitats més
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consubstancials al tipus de musica que estem tractant: timbres, textures, blocs
sonors, frequencies, espectres, etc. Ha sigut més fructifer fer Pestudi de les obres des
de el punt de vista dels seus continguts musicals 1 no des de la perspectiva d’un
analisi formal, que com hem dit, sembla impossible. Hem de tenir en compte, que
trobem un nou plantejament en la comprensié de 'organitzacié interna de les obres
mixtes. Aquest nou enfocament pretén de manera clara i concisa com s’estructura
I'obra, entesa com una unitat global i a partir de la qual, els distints elements que

formen la unitat es troben plenament articulats 1 vinculats.

No obstant tot el que s’ha dit, sempre hi ha unes caracteristiques generals i de
caracter més universal en les quals si podem enquadrar aquestes obres. L.a materia
estructural és fruit del desenvolupament d’un element primari que déna forma a la
totalitat. El que preval en tota 'organitzacié musical és el conjunt de 'obra i en base
a ella estan construits tota la resta d’elements. Estos casos responen als axiomes
classics de partir del detall per arribar a la totalitat o partir de la totalitat per arribar al

detall.

Sembla aleshores que cadascuna de les obres a triat les seues propies normes
1 que son estructures que han anat creixent de manera gradual i oberta. Seguint
també a Dufrenne, entenem que l'obra, a mesura que pren forma, afirma i imposa
les seus propies normes i cada obra circumscriu 1 utilitza el seu propi camp sonor.
En principi cap obra és comparable a altra i busca el significat en si mateix. Tenint
com tenen cada una de les obres les seues particularitats, element humanitzant del
compositor sempre apareixera en elles amb certs esquemes dinamics i elements
estilistics que li son propis i que estan presents d’'una manera inherent en el fons de

les composicions.
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Entenent que la nostra principal ocupacié en aquesta investigacié és 'estudi
dels diferents materials amb que comptem: les partitures i les parts del registraments
de la electroactstica. Aquestes seran objecte d'observacié i atenta escolta
respectivament per explorar la forma en la qual funcionen cadascun dels elements
emprats, estudiats tant de manera individual com de manera conjunta i col-lectiva.
Per tant, el tipus d'analisi que fem ha de ser necessariament de tipus neutre i
pretenem, amb aquesta metodologia analitica, apartar-nos de conjectures i
condicionants establerts a priori que puguen comprometre la nostra observacié. En

aquest sentit, Adolfo Nufiez considera que:

“Para todo analisis hace falta partir de una taxonomia, es decir, un sistema
de clasificacion de los fendémenos estudiados. (...) tan solo falta realizar una,
creemos, pequefia adaptacion de las que sean mas apropiadas”.

(Nunez, 2012: 151)

En el cas de les obres mixtes per a clarinet de Lewin-Richter, no hi ha
necessitat d'establir aquesta classificacié. La part instrumental -grafica i sonora- esta
plasmada d'una manera, diguem-ne convencional, amb signes i sonoritats que no
aporten novetats significatives. Recordem que l'aspecte fonamental que persegueix
Lewin-Richter en les seues obres és el disseny i creacié6 dels timbres que
posteriorment li serviran com a materia central per la construccié de la composici6 i
esta part electronica beura de les fonts de la part instrumental de la qual pren les

mostres per a l'elaboracié timbrica.
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Reacciones I (1980)

Obra per a clarinet baix Si/ i cinta de la qual disposem de dues versions
diferents: malgrat algunes fonts situen la data de composicié de l'obra en 1979, es va
compondre en 1980, com podem deduir de la partitura original manuscrita (fig. 7.3).
L'altra és la revisié editada l'any 2012 per Periferia Sheet Music (fig. 7.4) amb la
referéncia SXA-0628. Ja d'entrada advertim una petita diferencia pel que fa a la data
d'edici6 ja que s'especifica que l'edicié es va realitzar el 28 de febrer de 2012 i no
obstant aixo i, tal com es pot observar a la figura que representa la primera pagina
de la edici6 , s'atorga el copyright en 2011. Es un detall sense importancia perd que
ens fa fer reflexionar sobre la seguretat i fiabilitat quan es tracta de facilitar i
proporcionar dates determinades per ubicar cronologicament fets que puguen ser

molt més rellevant que en aquest cas.

La paraula reaccié ve definida en el diccionari en la seua primera entrada
com: «canvi produit com a resposta a un estimul ..» Tota l'obra en el seu conjunt
respon a la idea de reaccio i resposta entre el dos espais, l'acustic i l'electronic. En els
comentaris sobre I'obra dirigits a l'instrumentista, Lewin-Richter ens fa observar les

segiients directrius que varien en les dues versions:

“Oir previamente la cinta unas cuantas veces para familiarizarse con los
eventos y su situacion en el eje de tiempos, con un cronémetro. La notacioén
del material de la cinta es aproximada, si bien se indican los ataques mas
importantes y una cierta descripciéon del evento. El intérprete no precisa
realizar todo lo que esta notado, pueden omitirse algunas secciones a favor
de alargar otras, debiendo subsistir un cierto caracter de «reaccion» al
material en la cinta, siempre como un dudo. La notacién instrumental esta
>

basada en el texto de Jests Villa Rojo.”

(Lewin-Richter, 1980: 1)
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“Listen the pre-recorded material a few times in order to get acquainted
with the events and their position in time, using a stop watch. The notation
of the pre-recorded sounds is approximate, only starting times are indicated,
some events are described. The musician does not need to play all that is
written in the score, he may omit some sections and prolong others, but
maintaining the principle of "reaction" against the pre-recorded material,
like a duet.”

(Lewin-Richter, 2012: 4)

També ens aporta la corresponent descripcié dels simbols utilitzats, més completa

en 'edici6 original que en la moderna (fig. 7.1, 7.2):

Fig. 7.1 Reacciones 1. Lewin-Richter (legenda de simbols) (1980)
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Fig. 7.2 Reacciones 1. Lewin-Richter (llegenda de simbols) (2012)

L'observacié de l'anterior ja ens fa advertir certes diferencies entre les
versions, sent molt més detallada 1 completa I'original i, per tant, proporcionant-nos
molta més informacié a I'hora d'afrontar la interpretacié de la peca. De la mateixa
manera, en la versié de 1980 trobem instruccions sobre la manipulacié de la part

electronica:

“Sistema de reproduccién de la cinta:

Magnet6fono estéreo 2 pistas 19 cm/s, amplificador estéreo, 2 altavoces
que se situan a ambos lados del intérprete, ligeramente hacia atrés, para que
pueda percibir con claridad el material grabado. Ajustar el volumen con el
intérprete, sin manipular los controles durante la interpretacion.”

(Lewin-Richter, 1980: 1)

I no obstant aixo cap comentari s’especifica en la versié editada. Certament,
la reproducci6 de la part electronica mitjangant reproductor de cinta magnetofonica
difereix de la feta amb un reproductor de disc compacte. En el primer cas, tenim
possibilitats més amplies de modificacié6 com variacié de velocitat, modificacié de

volum, sincronia, etc., possibilitats que no ens permet el segon metode.

En relacié als detalls que conformen la partitura, l'escriptura presenta

diferencies pel que fa als signes utilitzats. En la versié moderna, alguns d'ells venen
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determinats per la quantitat de simbols disponibles a la font utilitzada per a la
transcripci6. Es indubtable que l'escriptura manuscrita ens proporciona una llibertat
molt més amplia 1 no ens imposa cap limit. Una altra raé és que els moderns
programes de notacié musical funcionen de forma «excessivament matematica» i per
dotar-los d'un marge de llibertat a I'hora de sobrepassar el nombre de figures
permeses en un compas o la simple distribucié d'aquestes, hi ha que sotmetre’s al
dictat que marquen els parametres o rectificar les preferencies del programa, cosa
que sovint distrau i retarda el treball. No volem donar a entendre en cap moment
que les aplicacions no siguen adequades o valides, sin6 al contrari, hi ha moltes
raons a favor de les aplicacions informatiques i els programes que fan que
determinades accions siguen molt convenients i ens faciliten el treball més rutinari.
La correcci6 d'errors, les transposicions o la copia massiva de passatges -per dir-ne
algunes de les moltes existents- son caracteristiques que suposen una gran ajuda per

al compositor.

Fig. 7.3 Reacciones 1. Lewin-Richter (1980)
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Reacciones I
Andrés Lewin-Richter
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Atenent a les diferéncies que hem trobem en cadascuna de les versions, no
tenim en absolut una postura clara respecte de quina sera la més convenient a 'hora
de prendre-la com a referéncia per a la seua posterior interpretacio. La lectura és, en
principi més senzilla i clara en la versié editada pero aquest fet imposa una serie de
mesures 1 figuracions que resulten complicades i que queden més clarament
definides en la versié manuscrita. Com exemple, ja en el primer compas es presenta
i primera disparitat (fig. 7.5, 7.6). La manuscrita no té assignat cap directriu de

compas, aspecte aquest que esta plenament definit en la versié editada ().

Fig. 7.5

Fig. 7.6
Respecte de les indicacions de tipus cronometric, estan assenyalades en cadascun

dels compassos en la versié manuscrita 1 només al principi del pentagrama o en les

intervencions del clarinet en ’edici® moderna.
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Els signes que expressen efectes sonors sobre algunes de les notes també sén
diferents: com podem vorer (instant 01:38) en un cas es requereix vibrato (fig. 7.7)
sobre la nota i en un altre flatterzunge (fig. 7.8). A la part electronica, la versié editada

es limita a marcar l'entrada dels esdeveniments més importants.

Fig. 7.7

Fig. 7.8

El recurs de "anell", tal com l'anomenen alguns compositors, consisteix en
un model tancat que es repeteix amb llibertat fins a un moment indicat en el qual ha
de cessar. (fig. 7.9, 7.10). En funci6 de si el tipus d’escriptura és manuscrita o digital,
la llibertat o I'obligatorietat de grafies canviara substancialment; es dona més llibertat
interpretativa en el primer cas i es demana el respecte i I'observacié d'unes mesures
determinades en el segon. La lectura, resulta molt més facil i déna a entendre que el
passatge esta concebut per interpretar amb llibertat. En el terreny de la notacié
digital, es presenten dificultats de mesura per encaixar les figures en el compas.
Tenint present les idees compositives de Lewin-Richter, estem segurs que la primera
versio representa molt millor les intencions manifestades en nombroses ocasions pel

compositor de donar llibertat interpretativa I'executant en viu.
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Fig. 7.9

Fig. 7.10

En altres passatges d'anell, la complicacié va en augment per la demanda de
figuraci6 en el clarinet i en algun cas trobem notes diferents, segurament a causa

d'errades en la copia digitalitzada. (fig. 7.11, 7.12, 7.13, 7.14)

Fig. 7.11

Fig. 7.12
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Fig. 7.13

Fig. 7.14

En el segiient passatge la mesura s'ha de fer aproximada en l'espai de temps
requerit, pero lliurement (fig. 7.15); creiem que també en la versié digital (fig. 7.16),
pero insistim que la dificultat és més gran si és que es volen respectar les figuracions
de duracié. Queda demostrat que alguns passatges només es poden escriure amb
temps lliure, perque fixar-los en una metrica crearia una dificultat d’execucio tal que

no guarda proporcié amb el resultat final.

Fig. 7.15
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Fig. 7.16

En determinats moments de la partitura (instant 04:45) s'indiquen sons llargs
als quals es van afegint harmonics, marcats amb caps de nota sense figuracié

especifica de durada. En aquest punt es respecta la simbologia ja que la notaci6 és

possible en l'editor digital. (fig. 7.17, 7.18)

Fig. 7.17

Fig. 7.18

En altres, (instant 06:30) es demanen harmonics resultants, la representaci6

dels quals -com veiem en els exemples- és similar en les dues versions. (fig. 7.19,

7.20).

Fig. 7.19
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Fig. 7.20

La part electronica va desapareixent paulatinament al final de 'obra i és
l'instrumentista el que novament gaudeix de la llibertat de perllongar-la amb sons
aeris alternats amb flatterzunge. En qualsevol cas, la durada maxima de 13 minuts ve

perfectament indicada per l'autor. (fig. 7.21, 7.22)

Fig. 7.21

Fig. 7.22
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Reacciones 11 (1980)

El fet més destacable és que per a aquesta composicio, Lewin-Richter empra
la mateixa part electronica que la utilitzada en Reacciones 1 i, sent la mateixa
electronica, la partitura utilitza una figuracié semblant, reflectint només lleus
diferéncies dels sons indicats volent representar elements gens rellevants siné
indicatius i que serveixen com a guia per l'instrumentista que en aquest cas és un
clarinet soprano Sib en compte d’un clarinet baix requerit per Reacciones I. També
tenim dues versions de la peca: una manuscrita (fig.7.30) i una altra digitalitzada
(fig.7.31). Per tot aco i perque l'inici és el mateix en la part instrumental amb una

simple variacié d'octava podria semblar que estem davant d'una versié diferent de la
q

mateixa obra. (fig. 7.23, 7.24).

Fig. 7.23 Reacciones 1

Fig. 7.24 Reacciones 11
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En tota la primera part, la partitura pareix la mateixa; valors de nota i
duracions semblants en el clarinet i I'electronica, amb diferéncies que s’estableixen
unicament pel tipus de figuracio i signes emprats o pel canvi d’octava que s’assigna
al clarinet. A¢o continua fins al moment (instant 02:07) on la part instrumental ja
canvia respecte de la seua homologa Reacciones I, tot 1 que els elements comuns sé6n
clarament perceptibles: utilitzacié de multifonics, flatterzunge, harmonics sense altura,
etc. També crida l'atencié un motiu que ens recorda immediatament la primera suite

per a violoncel de Johann Sebastian Bach (fig. 7.25).

6oy 605 6.0 615
P e B R
e i = :
- 1 '
Fig. 7.25

Sobre aquest motiu, Lewin-Richter demana una acceleracié progressiva en un
model d'anell que queda indicada d'una forma bastant particular. Indica la figura de
negra amb una igualtat en valors metronomics que va acreixent (fig.7.26) i que

representa de la segiient manera:

J = 40, 60, 80, 100, 120, 150

' J = m‘a w. \“. ‘15.0‘90
3
Fig. 7.26
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Certament és una forma peculiar de demanar un accelerando o increment del
tempo. Bl mateix fet accentua en excés la seua complicacid si seguim la partitura
digitalitzada (fig. 7.27). En este cas, per marcar 'augment de velocitat, obtenim com
a resultat -si respectem estrictament els valors de durada- un seguit de mesures de

molta major dificultat interpretativa.

Fig. 7.27

De nou, considerem la versié manuscrita com un referent molt més valid per
"endevinar" les intencions de l'autor. Es una pérdua de temps el pretendre guiar-se
exclusivament per la partitura donat I'esfor¢ i temps que requereix la lectura i solucid
del passatge quan en cap moment l'autor té com a pretensio l'observanca estricta de

les figures tal com sembla donar-se a entendre.
El tipus d'escriptura de la composicié és mixt o hibrid i presenta en la part

del clarinet, grafies de tipus convencional junt a passatges de tecniques

d'interpretacié modernes o avangades (fig. 7.28).
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Fig. 7.28

En la conclusié de 'obra -ja habitual en Lewin-Richter- s’anticipa el final de
la part electronica per deixar sol el clarinet, tornant a presentar una similitud de
figuracié i estructura amb Reacciones I, tal i com podem observar en l'exemple

seguent (fig. 7.29).

Fig. 7.29
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Fig. 7.30 Reacciones II. Lewin-Richter. (1980). Edicié Clivis 1987.
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Fig. 7.31 Reacciones 1. Lewin-Richter (2012)
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Reacciones 111 (1980)

La composici6 és del mateix any que les anteriors. En aquest cas no
disposem del manuscrit aixi que la nostra unica font d'informacié procedeix de
l'edicié de 1984 realitzada per EMEC (fig. 7.32). La secci6 electronica, requereix
d’'un magnetofon que puga reproduir 4 pistes independents o bé utilitzar dos

magnetofons de 2 pistes. La instrumentacié acustica ¢és per a quintet de clarinets:

Clarinet soprano Mib
Clarinet soprano Sib
Clarinet contralt Mib

Clarinet baix Sib

Clarinet contrabaix Mib

El clarinet soprano Sib té el paper de solista i se situa en l'escenatri o lloc de la
sala adequat; els restants quatre clarinets han es situar-se en les quatre cantonades de
la sala o en llocs estrategics per aconseguir envoltar al public per crear l'efecte
d'espaiositat. Al mateix temps, cadascun dels quatre inteérprets tindra un altaveu al
seu costat per escoltar amb claredat la part electronica i «reaccionar» amb ella. Per a
la interpretacio, el solista ha de «reaccionar» als estimuls sonors que provenen tant
dels altres quatre instrumentistes com de les seues corresponents fonts electroniques
emeses pels altaveus. Queda indicat que no hi ha cap coordinacié entre els quatre
clarinets ni tampoc amb el que exerceix de solista. Les referéncies per a cadascun

d'ells es prenen de la seua corresponent part electronica:
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Clarinet Mib  ¢—p Tape I A

Clarinet contralt en Mib ~ ¢—p Tape I B
Clarinet baix en Sib 4= Tape II A
Clarinet contrabaix en Mib +—> Tape II A

Prenent com a referéncia el cronometre, cada instrumentista ha d'escoltar
previament el seu material per habituar-se a ell 1 detectar els punts de referéncia que
després li permetran prescindir del cronometre. En l'obra apareixen moments de
«rotacid canonica» que no exigeixen una precisié ni sincronia absoluta. Atés que no
s'exigeix precisio cronometrica, pot donar-se el cas que estos elements canonics no
es produisquen. La notaci6, per la seua banda, tampoc necessita ser interpretada
amb total exactitud. Es una constant en aquest compositor permetre cert grau de
tolerancia per ometre fragments o prolongar-los amb total llibertat interpretativa. Es
déna una importancia cabdal a la consecuci6 de l'efecte d’espaiositat i les intensitats
sonores de cada part seran, regulades segons les condicions de la sala i del criteri que
cada instrumentista considere oportd per a la comesa segons la seua posicid en
l'espai escenic. Una vegada més, 1 al igual que en els altres treballs que comparteixen

nom, les instruccions referents a notacié estan basades en els textos de Villa Rojo?.

La demanda de «reaccié» es manifesta des del principi de l'obra, en la qual
sons prolongats es van succeint i superposant, provocant aix{ la pretesa resposta dels
instrumentistes davant les propostes electroniques corresponents. Aquestes, en
variar els seus elements de forma seqiiencial, propicien les consegtents reaccions

acustiques que aconsegueixen transmetre la sensaciéo de desplagament de la font

206 (Villa, 1985). Fem notar que pareix que hi ha una contradicci6 en les dates perqué 'obra de
Richter és anterior als textos de Villa Rojo. L’explicacié és que hi ha edicions anteriors al text al qual
nosaltres hem tingut accés i que hem citat aci.
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sonora. En alguns passatges, el camp de llibertat arriba a l'extrem de la lliure

improvisacié com a resposta i reaccio6 als estimuls sonors exposats per l'electronica.

El fragment final s'estructura en una desaparicié progressiva de les parts
clectroniques a partir de l'instant 00:10:10 de la peca. Els instrumentista segueixen la
interpretacié de la seua resposta fins a un temps maxim que s'indica per a cadascun
d'ells. El solista —clarinet soprano en Si/- és qui tanca l'obra, i no pot allargar la peca
més de dotze minuts. Com s'ha pogut verificar, aquest tipus de finalitzacié és
bastant habitual i recurrent en Lewin-Richter i queda clarament evidenciat en els

finals de les tres Reacciones.

Una qualitat que vol destacar-se en l'obra és l'espaiositat o utilitzacié de
l'espai com a element constitutiu de la composicié. El tractament de la musica en
I'espai permet situar fonts sonores en unes posicions determinades i va néixer com a
concepte compositiu amb I'aparicié de la musica electroactstica. Fs habitual que el
moviment del so en el camp tridimensional es contemple com un instrument més i
que es desplace per l'espai escénic. Les caracteristiques del timbre del so varien -a
més d'altres elements- amb les distancies, aixo és, «../..como utiliza el espacio,
predefinido, como integrante en la composicion tanto bajo el aspecto compositivo
como en la realizacion instrumental de la obra» (Supper, 2004: 188). En l'obra, no
només es compta amb la col'locaci6 dels instrumentistes en una determinada
posicié de la sala sind6 que a més, l'electronica proporciona les caracteristiques
acustiques propies de l'espai escollit en el moment de la seua elaboracié. Els
principals artifexs de l'espaiositat inclosa en l'electronica ve donada per la utilitzacié

de dispositius i efectes de reverberacio.
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Signals (2002)

D’aquesta partitura, el compositor va compondre dues versions. Una d'elles
és per tarogat®’ i sons electronics i esta dedicada a Esther Lameck, investigadora i
interpret destacada de 'instrument. L'altra versi6 és per a clarinet soprano en Sib i
sons electronics. En aquesta obra del any 2002 (fig. 7.35), Lewin-Richter abandona
els procediments de teécnica avangada utilitzats en les seus tres Reacciones 1 utilitza un
tipus d'escriptura preferentment convencional. Escassament descobrim un parell de
realitzacions de multifonics aixi com un efecte de flatterzunge. Creiem que aquest fet
ve influenciat per dos motius: per una part, les possibilitats sonores de l'instrument,
la utilitzacié del qual ha estat preferentment com un instrument de caracter popular.
No volem dir en cap cas que el instrument no puga ser capa¢ de realitzar
interpretacions amb tecniques avancades pero, de moment, no hi ha evidencies
significatives en aquest sentit o no les hi havia en el moment de la composicié de
I'obra. També la tessitura utilitzada ens pot induir cap a una idea de les seues
limitacions pel que fa a registre sonor. El clarinet té una extensié propera a les
quatre octaves i no obstant aixo, en la pega s'utilitza un ambit de registre que
coincideix amb el que pot desenvolupar el saxofon. Deduim que la versié per a
clarinet és una mera transcripcié de la versio per #irggatd (fig. 7.33, 7.34) En el cas de
haver sigut una adaptacid, pensem que se podria haver ampliat el rol del clarinet pel

que fa a possibilitats sonores i d’utilitzacié de registres.

207 Bl tirogaté és un instrument de vent de canya simple i tub conic. Es va crear a Hongtia poc
després de la invencié del saxofon i al costat del cimbalom esta considerat com un dels instruments
nacionals del pafs. L'embocadura i la canya s6n molt semblants a les emprades en el clarinet; de fet,
les embocadures del #irogats més modernes usen canyes de clarinet pero tanmateix les embocadures
del clarinet no sén aptes per al #irggatd. La digitacié és molt similar al sistema Albert -desenvolupat
per Eugene Albert i conegut com el sistema simple-. Actualment s'ha substituit pel sistema Boehm-
pero a causa de la cavitat conica de l'instrument, es comporta harmonicament com el saxofon, és a
dit, en registres d'octava i no com el clarinet que ho fa a la dotzena.
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Fig. 7.33 Tirogaté (model saxofon)

Fig. 7.34 Tarogatd (model clarinet)
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D'aquesta manera i sense arribar a endevinar una estructura o forma, hi ha
passatges 1 motius que alternen figuracions de notes rapides (fig. 7.36) amb altres
motius amb notes més llargues i "melodiques” (fig. 7.37) creant una textura de tipus

més classic.

Fig. 7.36

Fig. 7.37

També és molt freqiient la utilitzacié de cromatismes al llarg de la partitura, i

aquests dissenys apareixen constantment (fig. 7.38, 7.39).

Fig. 7.38

Fig. 7.39
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De manera recurrent, hi ha una serie de motius similars i que apareixen en
nombroses ocasions, tot i que no caldria considerar-los com motius o c¢l'lules per
desenvolupaments posteriors (fig. 7.40, 7.41, 7.42, 7.43). Un recurs de factura
classica que també es troba a la composicié sén passatges 1 dissenys melodics en

moviment contrari o espill (fig. 7.44).

Fig. 7.40

Fig. 7.41

Fig. 7.42

Fig. 7.43
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Fig. 7.44

La part instrumental presenta fragments amb figuracions de certa dificultat
interpretativa junt a passatges de textura sincopades (fig. 7.45) i altres de notes
destacades (sfacatto) amb valors curts (fig. 7.46). Hem de suposar aqui que també
regeix la maxima de Lewin-Richter pel que fa a la llibertat de respectar l'escrit o no,

ja que d’altra manera s’accentua la dificultat interpretativa.

Fig. 7.45

Fig. 7.46

Respecte de la part electronica, tot 1 que la notacié puga induir a pensar que a
la part electronica hi ha fragments de tipus ritmic, esta completament formada per
sons llargs o pads, tal com s’anomena comunament en terminologia electronica, amb

tot tipus de combinacions possibles: aparicid, desaparicid, superposicio, etc. (fig.
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7.47, 7.48). Aquesta es limita a presentar i acompanyar al clarinet amb una gran
gamma de timbres minuciosament elaborats per formar part del conjunt, la qual

cosa és una constant en l'escriptura de Lewin-Richter.

Fig. 7.47

Fig. 7.48

Com excepcio, a partir del compas 73 de la composicio, en la part electronica
s’escolten sonoritats en les quals la font primaria ja no és el clarinet siné el zirogato.
Es un exemple més del procedir de Lewin-Richter en el sentit que aprofita les fonts
acustiques de linstrument solista per extraure d’ell els timbres que fara servir
electronicament. Sovint estos sons estan manipulats perd no ocurrix en aquest cas

> M . , .
on s’escolta amb claredat 1 sense cap emmascarament el timbre caracteristic del

tirogatd (fig. 7.49, 7.50).

Fig. 7.49
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Fig. 7.50

La composicié, com no podria ser d'altra manera, conclou amb la seqiiencia
habitual (fig. 7.51), primerament es va extingint la part electronica per deixar les

ultimes accions del clarinet sol, que és qui tanca la pega.

Fig. 7.51

Com a dada curiosa i tnica en les obres mixtes de Lewin-Richter aci
estudiades, S7gnals és 1'anica composicié en la qual s'estableix d'inici una tonalitat
definida (fig. 7.52) al costat de la clau de pentagrama -2 sostinguts- malgrat que en

cap moment de I'obra, e’escolta res que ens done indicis d’eixa possible tonalitat.

Fig. 7.52
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Fragments (2005)

En aquesta composicié mixta, Lewin-Richter torna a escriure per a conjunt
de clarinets i cinta magnetofonica. La electronica ja va registrada en CD per a la seua
reproducci6 i en quan a la distribuci6 instrumental, esta composta per a quartet de

clarinets format pels segtients instruments de la familia:

Clarinet soprano Mib
Clarinet soprano Sib
Clarinet soprano Sib

Clarinet baix Sib

Tal com es despren del titol, s'observa en l'analisi de la partitura i es pot
advertir en l'escolta, I'obra esta estructurada en una serie de fragments de diferents
textures separats per silencis prolongats que marquen els canvis de secci6. La
discontinuitat que marquen els silencis permet l'estructuracié de la peca que a
mesura que pren forma, imposa les seues propies normes musicals (fig. 7.62). El
conjunt forma una massa sonora en la part electronica, en la qual Lewin-Richter
recorre novament a la utilitzacié de sons llargs a manera d'acompanyament i substrat
sonor sobre el qual es desenvolupen 1 encaixen els blocs confiats al quartet
instrumental. La disposici6 de cada «fragment» combina diverses notacions per
obtenir trames i textures alternades i contrastants unes amb les altres. L'equilibri es
mostra en cada periode mitjangant efectes de semblanca i contrast de cada fragment

que construeix la seua propia conformacié i que acaba donant equilibri 1 unitat a

I'obra.
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El primer fragment de la composicié esta format per sons sincopats llargs
(fig. 7.53). Les emissions no sén coincidents i els sons es van superposant amb cada

intervencio sota intensitats suaus 1 delicades.

Fig. 7.53

El segon bloc canvia la dinamica imperant per anar transitant cap a un
moviment menys estatic que l'anterior i en el qual apareixen notacions amb figures
de menor durada pero mantenint el caracter sincopat que es combina amb elements

de tipus cromatic i contrapuntistic. (fig. 7.54, 7.55)

Fig. 7.54
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Fig. 7.55

A la secci6 anterior, segueix el fragment més extens de la composicié i en la
qual es combinen nous motius amb alguns dels ja utilitzats anteriorment. En tot
moment segueixen estant presents, en alguna de les veus, tant la textura sincopada

com el moviment cromatic (fig. 7.56).

Fig. 7.56
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Els nous materials que se sumen a aquest fragment ens recorden per un
moment a la sonoritat resultant de la secci6 del vent fusta en les simfonies de
Tchaikovski (fig. 7.57) quan els integrants de dita seccié toquen junts en notacié

homofonica2%s.

Fig. 7.57

Les posteriors seccions van prenent i combinant tots els materials i
components mostrats fins al moment, amb un passatge de major desenvolupament
contrapuntistic que ens condueix cap a la introduccié d'una nova seccid, aquesta
formada per notes curtes alternades amb pauses 1 silencis molt més llargs (fig. 7.58,
7.59), pero mantenint el Jeztmotiv d'una melodia sincopada, encara que mai entesa
com a sinonim de melodia acompanyada tradicional sin6 com a motiu que va

recorrent i passant per totes la veus.

208 Fn musica, es defineix homofonia com el moviment de les veus amb valors tritmics semblants
pero amb diferents notes. L'homofonia també pot set desctita com homorritmia o isoritnmia quan totes
les veus tenen exactament el mateix ritme.
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Fig. 7.58

Fig. 7.59

A la secci6 i fragment central de la composicio li segueix una altra que ens
porta cap a una especie de coral (fig. 7.60) que a manera de pont ens condueix al
tipic final (fig. 7.61) ja conegut i habitual de sons aeris cada cop menys intensos i

que van desapareixent progressivament.
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Fig. 7.60
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Fragments
for 4 clarinets and CD

Andres Lewin-Richter
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For Harry. Sequenza X111 (2007)

Aquesta composicio per a clarinet baix en Si bemoll i disc compacte pren el
nom del interpret al qual esta dedicada, Harry Sparnaay, col-laborador habitual de
Lewin-Richter des de fa temps i qui revisa, aconsella i verifica la possibilitat de
execuci6 de la part instrumental de les obres, no sols d’aquest autor siné de molts
compositors que s’adrecen a ell com a reconegut especialista en la materia. La
primera edici6 és del autor pero posteriorment s’ha editat també per Periferia Sheet

Music (fig. 7.63).

La partitura presenta un sistema de dos pentagrames: un ordinari de cinc linies per al
clarinet baix i un altre amb una sola linia on esta notada la part de electronica
enregistrada en disc compacte. El tempo esta indicat en compas tradicional de 4x4
perd també hi ha indicacions de temps cronometric en determinats compassos 1
entrades en les quals cal ajustar amb més precisio la sincronia de les dues parts. La
durada esta al voltant de 9 minuts 40 segons. La notacié respecta la manera
tradicional amb I’excepcié de una indicacié de siap fongue en el compas 138. Com és
habitual 1 hem citat en les anteriors obres, el final de la peca presenta les mateixes
caracterfstiques; primerament acaba la part electronica i deixa el final per al clarinet
sol en nota llarga i diminunendo. Respecte de les caracteristiques i dissenys melodics,
aci s'abandona el cromatisme pur per introduir intervals més amplis en segones i
terceres (fig. 7.64) que es van ampliant a salts constants amb intervals cada vegada

més grans (fig. 7.65).
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Fig. 7.64

Fig. 7.65

La cél'lula o motiu ritmic que ja ha utilitzat en la major part de les seues

obres torna a estar també present aci com mostra el segiient exemple (fig. 7.606).

Fig. 7.66

Si parlem de tessitures, Lewin-Richter utilitza els registres greu i mig,
prescindint estranyament de I'agut 1 sobreagut, registres sovint preferits per la major
part dels compositors actuals que escriuen per al clarinet baix. En el terreny dels
harmonics, les seues possibilitats sonores superen fins i tot a les del clarinet Sib. En
quan a sons multifonics i altres tipus de sonoritats, la complexitat fisica del clarinet

aix fa que tinga un numero major de perforacions per respectar el fenomen fisico-
baix fa que ting jor d f tar el f fi
harmonic i per tant, un nombre major de claus i disposicié d’anells per fer les notes.

ot aquest conglomerat mecanic dona al clarinet baix unes alternatives
Tot aquest ol t d 1 o t b lternati

combinatories més extenses si el comparem amb el clarinet soprano Sz, una major
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facilitat per obtenir digitacions més variades sobre una mateixa nota produint canvis
timbrics 1 frequencials i unes grans possibilitats multifoniques. Aquesta ultima
caracteristica de realitzacié i emissié quedaran més clara amb I'examen de la segtient
obra de Lewin-Richter, composicié que suposa tot un estudi sobre el tema i que

queda ja perfectament anticipat pel titol de la composicio.
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For Harry (Secuencia XVII)
for bass clarinet & CD
Andrés Lewin-Richter
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Multifonias (2010)

Quan vam iniciar P'elaboracié de la present tesi doctoral, aquesta peca era
l"dltima composicié de Lewin-Richter en musica mixta per a clarinet. Encara estava
en procés de creacio i ja teniem indicis 1 dades no definitives respecte del resultat
final de l'obra. La veritat és que a dia de hui, no sols Muw/tifonias (fig. 7.69) s'ha
convertit ja en una obra de repertori i s'ha interpretat en nombroses ocasions arreu
del moén sin6é que tampoc és la seua dltima composicié en la materia des que el 2013

va escriure Multifonias 111.

Composta en 2010 per a clarinet baix i disc compacte, compta amb la
col-laboracié de Harry Sparnaay, a qui també esta dedicada. El mateix interpret va
ser qui la va estrenar a Barcelona I'any 2010. La versi6 de la qual disposem és
gentilesa de I'autor pero també esta en preparacié I'edicié a carrec de Periferia Sheet
Music, amb la qual Lewin-Richter esta vinculat en el projecte de recollir tota la seua
produccié musical. Ia linia d’elaboracié ha sigut molt original. En paraules de
lautor, el procés ha sigut fer enregistraments del so del clarinet baix, després s’ha
emprat un analitzador d’espectre sonor i s’han filtrat les freqiiencies per eliminar
aquelles que sén audibles 1 quedar-se sols amb les que estan fora dels limits de
percepcid habituals. Pareix un contrasentit, es a dir, eliminar les frequencies que
podem escoltar i quedar-nos en les que no podem escoltar. El segiient pas a sigut
convertir i baixar varies octaves eixes freqiiencies per col'locar-les novament dintre
els limits audibles, pero evidentment amb unes caracteristiques i textures distintes a
les seues propies i inherents, obtenint aix{ un conjunt de materia sonora certament

novadora i original.

Podem considerar obra en si com tot un tractat de técnica multifonica al

menys en quant a la part de clarinet. Tota ella esta formada unicament per sons
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multifonics i cadascun d’ells porta la corresponent indicacié grafica i un codi de cada
digitacié per fer-la possible (fig. 7.67). El codi esta format per dues lletres i un
numero (p.e. HS57). Les dues lletres provenen i son les inicials del nom Harry
Sparnaay 1 el nimero indica el multifonic corresponent que es troba en una taula en
el llibre escrit a tal efecte per Sparnaay?”. Aquest llibre va ser presentat amb motiu
de I’estrena de I'obra, i en ell es fa una sistematitzacié dels sons multifonics 1 altres
efectes sonors en el clarinet baix. Tot 'estudi ha servit per plasmar de manera
practica en una obra part del immens 1 quast il-limitat caudal sonor que es capag de

desplegar el clarinet baix.

Tant la marca de compas en 4x4 com l'expressié metronomica de velocitat

venen indicades, aquesta tltima present en la practica totalitat de les obres mixtes de

Lewin-Richter ¢ =60. Com & habitual i, a pesar de les distintes indicacions de
temps, hi ha també en cada multifonic una expressié cronometrica que ens
suggereix la necessitat de ajustar I’emissié al instant concret marcat en cada cas.
Acompanyant a cadascun d’ells trobem el codi anteriorment mencionat a més de un
grafic amb les digitacions per la seua obtenci6 sonora. La grafia dels multifonics bé

donada com segueix:

Fig. 7.67

209 (Sparnaay, 2010)
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Tots els multifonics tenen la mateixa figura de nota; la negra pero en nota al
peu de pagina , el compositor ens assenyala: «..hold multiphonics as long as
possible» deixant al parer de I'interpret la duracié d’estos, els quals van apareixent
amb una regularitat de cada quatre o cinc compassos (fig. 7.68). Aixi mateix i com
ajuda per la seua obtencid, encontrem també expressions de tipus tecnic de
modificacions en quant a la posicié de Pembocadura o 'adicié de claus per refor¢ar
el so. A part de la digitaci6 no habitual, els multifonics requerixen també d’una
tecnica de embocadura modificada per poder obtenir totes les notes que es desitgen.
Tecnicament, per obtindré els sons multifonics, amés a més de la digitacio
corresponent, cal aplicar una pressié intermedia que ens permetra escoltar amb
claredat totes les notes que formen part d’ell i sobre tot les notes centrals que sén
sonorament les més febles del multifonic. Junt a la partitura apareix un full annex
amb un grafic del clarinet baix on es mostren els forats, anells i les claus de
Iinstrument amb la numeraci6 adient segons la norma ampliament acceptada.

Aquest esquema esta extret del llibre de Sparnaay citat anteriorment.

La part electronica apareix en un pentagrama d’una sola linia i1 la grafia és
tradicional en quant a les figures de nota, acompanyades de mots més descriptius

per fer-se una idea del so que s’intenta representar en el moment.

Fig. 7.68
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Mutifonias I (2012)

Fins al moment, és I'tltima obra mixta per a clarinet composta per Lewin-
Richter (fig. 7.76). Esta dedicada al clarinetista José Marfa Santandreu, un dels
interprets que junt a Lufs Fernandez Castell6 esta contribuint a la difusié de la
musica mixta i programant obres d’aquest tipus als seus concerts. A través de I'obra
s’aprecia la semblanca amb ’homologa per a clarinet baix. Es un estudi de timbres
generat sobre una base electronica en un entorn de calma i tranquil-litat on sons
llargs formen una textura en que el clarinet alterna passatges curts de intervals de
quarta amb sons resultants integrats magistralment en la dita base electronica.
Respecte de I'obra, recuperem les impressions d’un article d’Aina Vega aparegut el 5

de desembre de 2013 en la revista digital Nzvof:

“...s’inicia amb intervals de quartes per part del clarinet que recordava al
primer compas de la Simfonia de Cambra op. 9 d’Arnold Schonberg, fet que
situava Polent en un context classic per digerir una peca calmada en que el
clarinet es dissolia en una base electronica homogenia quant a textures 1
altura del so que, ocasionalment, oferia sorpreses, com els efectes del
granulat final.”

[Recuperat de http://www.nuvol.com/critica/ clarinet-i-electroacustica-a-

temporada-musica-dara el 16-06-14 |

Fet certament curids és el final en el qual s’escolta un acord perfecte major
que ens situa en un ambient tonal que no hem escoltat en cap de les obres de
Lewin-Richter. La utilitzaci6é de sons aeris és, com ja hem vist a la resta de les obres,
una constant en Lewin-Richter. En aquest cas, el compositor fa la indicacié amb les
lletres RSD (fig. 7.70) que estableix que l'intérpret ha de fer servir I'aire com a so
pero no de la manera convencional siné que el so ha d’estar afinatia la fi, la llengua

ha de colpir la canya i absorbir I'aire produint aixi I'efecte de «so inversy.
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Freqlient és la combinacié6 de multifonics 1 al mateix temps variar el so
mitjanc¢ant trins efectuats amb les claus de linstrument (fig. 7.73). Els trins s’han de
realitzar d’'una manera progressiva, es a dir, de menor velocitat a major i distribuir

eixa progressio uniformement en tot el valor de les figuracions.
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Novament, la representacié de part electronica esta reduida a la minima
expressio, marcant les entrades més importants pero sempre amb la indicacié de
I'instant temporal en que es produixen. Cadascuna de les entrades que hi figuren
estan etiquetades amb una numeracié definida: 5, 8_3, 12_4, etc. 1 pensem que

tractant-se de la part electronica ha de ser un codi per precisar les mostres emprades.

(fig. 7.74,7.75)
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Fig. 7.76 Multifonias I1I. Andrés Lewin-Richter
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Es moment ara d'establir les conclusions generals del conjunt de les obres
amb la comparaci6 i extraccié dels trets que neixen d'elles. El conjunt presenta
relacions 1 criteris organitzatius coherents en el qual les diferents parts estan
construides a partit d'un conjunt de mostres i motius timbrics previs. Aquestes
mostres justifiquen per si mateixes les estructures de les obres i les doten de sentit 1
coherencia interna. L'analisi convencional consisteix a prendre un fragment o motiu
1 assimilar-lo a un altre previ i ja existent, el que condueix a acomodar les obres a
uns motlles que resulten inadequats. Es comu atribuir d'incoherent les obres que no
respecten o responen als motlles establerts pero es fa necessari assenyalar que cada

obra no significa més que en si mateix.

En l'apartat de durada de les peces, aquestes oscil'len entre els 9 i 13 minuts.
Al contrari del que passa amb musiques de caracter tonal en que per motius
estructurals es necessiten uns desenvolupaments determinats, les composicions
mixtes s6n construccions que no necessiten prolongacions excessives en la major
part dels casos. Practicament en totes es concedeix la llibertat a I'instrumentista per
allargar o acurtar la durada final quan ja ha acabat la part de cinta. Element constant
en totes elles, el clarinet és I'encarregat de tancar la composicié mitjancant sons

d'aire.

Totes necessiten 'assisténcia d’un cronometre pero el compositor no marca
en cap moment una observaci6 estricta del que esta escrit en la partitura, siné que
per a ell, prima la subjectivitat i la llibertat de canviar passatges -segons l'intérpret
crega convenient- en pro de cercar major expressivitat i la creativitat del moment.
En una de les diverses conversacions mantingudes amb el compositor, li
plantejarem perqué no havia compost mai amb electronica en temps real. La seua

contestaci6 va ser molt il-lustrativa i ens va confessar que, si bé hi ha que permetre
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certa llibertat en la interpretacié en viu, tampoc s’ha de donar peu a que puga fer-se
qualsevol cosa. Per aquesta rad, la cinta ajuda a centrar i donar un suport estable

sobre el que desenvolupar la imaginaci6 interpretativa.

Un dels elements que forma part de totes i cadascuna de les peces compostes
per Lewin-Richter és I'establiment de la unitat metronomica en « =60. Amb aquesta
indicaci6 de temps, cada pulsacié musical coincideix amb l'espai temporal d'un
segon, el que facilita en gran mesura el seguiment d'una claqueta o un cronometre
de tipus visual com sovint inclouen les aplicacions d'informatica musical. Aixi
mateix, les figuracions que a la partitura poden semblar de certa dificultat, acaben
per no ser-ho tant, ja que el tempo és pausat 1 permet encaixar les notes amb certa
facilitat 1 més tenint en compte -com s'ha dit en nombroses ocasions- que una de les
caracteristiques de Lewin-Richter és la no obligatorietat d'interpretar tot el que esta
escrit a la partitura. El grau d'autonomia ve confirmat per observacions en cada pega
del tipus: “no exigen precision, pueden producirse o no, no hace falta cefiirse con

total exactitud, pueden omitirse fragmentos”; etc.

Prenent com a referencia i estudiant el paper de l'instrumentista en les obres,
es pot dividir el conjunt en tres etapes diferents. Una primera etapa seria la que
inclou les tres Reacciones, la segona en que hem d'incloure Signals i For Harry 1 la
tercera de la qual formarien part les Multifonias. Per aixo, atenent a aquestes etapes,
en elles advertim el contrast entre motius i fragments. En alguns moments, el
clarinet es presenta com un element integrant més del conglomerat timbric i amb
realitzacions d'efectes que s'adeqiien més a procediments purament electronics. En

altres, ja no s'utilitza tal quantitat d'efectes i l'escriptura es converteix en més

convencional. (fig. 7.77,7.78,7.79).
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Fig. 7.77

Fig. 7.78

Fig. 7.79

Altres de les qualitats s’extrauen de les composicions en que Lewin-Richter
assigna un paper molt més important a l'instrumentista en viu. El clarinet es
converteix aci en l'element central al voltant del qual gira i s'estableix la part
electronica. En Fragments, 1'electronica esta construida com una simple base sonora
en que els timbres van canviant en funci6 dels instruments als qué encarrega la part
fonamental 1 destacada. I.a musica de la part instrumental esta més elaborada i
clarament té un protagonisme que s'imposa per sobre la part electronica, que en
aquests casos si que esta més a manera d'acompanyament i complement. La
figuraci6 amb passatges 1 parts més melodiques (fig. 7.80), altres de major

virtuosisme tecnic, notes rapides (fig. 7.81), arpegis ascendents i descendents, etc.

288



L’obra mixta per a clarinet de Lewin-Richter

demostren la intencié de focalitzar i mostrar les caracteristiques técniques i
expressives de l'interpret. A més, i com s'ha dit anteriorment en Signals s'indica la
tonalitat en la clau; és I'anic cas trobat a les obres de Lewin-Richter aqui estudiades i
és un elements més que contribueix a la nostra tesi de la rellevancia concedida a la

part instrumental sobre 'electronica.

Fig. 7.80

Fig. 7.81

Les obres de Lewin-Richter son dificils de definir i comparar. La varietat de
textures 1 atmosferes més o menys denses que se mouen en les coordenades
espacials 1 temporals, el «eix» en el que ell col-loca els seus timbres semblen
procediments purament matematics, pero al mateix temps també poctics per la
expressivitat i la riquesa que aporten els exquisits timbres electronics i el tractament
expressiu i la qualitat del material sonor. La relacié de continuitat que es produeix en
la presentacié dels elements, fan que la consideracié del seu conjunt i les relacions
musicals tinguen valor creatiu per si mateix. Una de les preocupacions fonamentals
¢és mostrar una estructura organitzada en la que cada instant té una relacié dintre el
contingut i unitari. L.a formacié técnica de Lewin-Richter imposa la planificacié que
ha de ser la que done sentit al resultat final pero deixant marge a «’espontaneitat

controlada» per dotar de coherencia musical el seu discurs.
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Solucions grafiques

Les formes d’escriptura musical han sorgit i han evolucionat per tal
d’adequar-se a les realitats i necessitats musicals de cada moment. També en I’época
de la tecnologia, estes formes de representacio grafica han tingut que adaptar-se per
crear férmules grafiques per representar de la manera més precisa les intencions del
compositor, respecte de la execucio i interpretacio de les obres. Ja a principi de segle
XX era clar que el sistema tradicional de notacié6 se mostrava a totes llums
insuficient i sobre tot per als compositors de la segona meitat del segle, per als quals
resultava indubtable la inadequaci6 entre la demanda de representacié grafica que
exigien les noves corrents compositives -entre elles la electroacustica- 1 la que els
oferia la notacié de tipus tradicional. I.a major part dels autors que han estudiat i
treballat sobre el tema coincideixen en recolzar que el fet de la creacié desmesurada
de signes es degut a I'aparicié de noves realitats sonores, les quals, per a tindre una
correspondencia en les partitures musicals necessitaren formes de representacié
inedites fins aleshores. La diversitat que podem encontrar quant a les distintes
tecniques de composicié provocaren que cada compositor haguera de crear els seus
propis sistemes de notacié que, a pesar de poder trobar exemples de coincidéncies
grafiques, sovint el mateix signe podia representar dos o més realitats sonores
distintes. Aquestes discrepancies representatives i la gran multiplicitat de timbres
que van sorgir tant dels diversos instruments electronics com de les manipulacions
fetes en els estudis, necessitaven de unes formes de notaci6 originals i inédites que
conduiren en un principi a un excés en quan a la quantitat de signes grafics aportats
per cada compositor i allunyant-se aix{ de la tasca duna categoritzacid 1
estandarditzaci6 comuna. Per tant, els compositors van optar per la creaci6 de
signes propis segons les necessitats especifiques de cada obra i tot aixo, al marge de
qualsevol acord amb la resta de musics. Una causa fonamental en la recerca de nous
sistemes de notaci6 el trobem també en l'interes cap a aspectes 1 elements musicals
que fins aleshores no s’havien tingut en compte. La representaci6 dels sons amb els

dos parametres tradicionals —altura i durada- es consideraven suficients. De fet, els
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metodes de solfeig amb els quals varem aprendre musica contenien definicions tant
simples com: «Musica es el arte de bien combinar los sonidos y el tiempo». La
musica serial 1 després la musica electronica ficarien el punt de mira sobre diferents
elements tan fonamentals -entre altres- com la intensitat i sobre tot el timbre, pero
no d’'una manera tan ambigua sin6 amb la intenci6 de tenir el control total de tots

els parametres musicals.

La inexistencia per reflectir d'una manera grafica el complex mén sonor ha
sigut una constant al llarg la historia de la musica. Amb més o menys exit, s'han
explorat i investigat sobre diferents sistemes que permeteren materialitzar mitjangant

figuracio i simbologia la realitat sonora.

“Convencionalmente se emplea el término grafismo para referirse a los
profundos cambios sufridos en el sistema de notacion musical desde finales
de la década de los cincuenta en el ambito de la vanguardia musical
occidental. Algunos estudiosos del tema han insistido en que la creacioén
desmesurada de nuevos signos se debié principalmente a la aparicion de
nuevas realidades sonoras, que necesitaron inéditas formas de
representacion grafica. Que cada compositor optara por crear sus propias
grafias al margen de cualquier tipo de consenso con el resto de musicos, fue
otro factor que ayudoé a crear inicialmente una falta de sistematizacion, que
con el tiempo se ha ido suavizando gracias a la labor de algunos tedricos
(desde Erhasd Karkoschka hasta Jests Villa-Rojo)”

[http:/ /www.sinfoniavirtual.com/revista/005/grafismo_musical_frontera_l

enguajes_artisticos.php. Recuperat el 13 de juny de 2013]
Deixem apart en aquesta tesi l'etapa previa a l'aparicié de les primeres

manifestacions artistiques en materia grafica sorgides al segle XX perque al voltant

d’aquest tema hi ha abundant informacié. En estos raonaments ja trobem intents
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d'innovacié grafica, responent a la demanda de les noves estetiques aparegudes a
primeries de segle i que tenen com punt d’arrancada el manifest de la musica
futurista. Des d'aquestes primeres temptatives, fins arribar als moderns sistemes
grafics generats per computacié que permeten l'analisi i la representacié simbolica
de la musica electroacustica i per extensid, de tot fenomen sonor enregistrat, s'han
succeit metodes per representar visualment el so. Unes vegades perseguint el fi
mateix de la representacid, pero moltes altres deixant a banda el pla estrictament

musical 1 emfatitzant més en el caracter artistic 1 plastic de la representacié visual.

Moderns sistemes com l'oscil-lograma, el sonograma i l'espectrograma, son
mitjans aportats per la tecnologia per a la representacio6 grafica del so que ens ajuden
a concixer certes caracteristiques que -fins 1 tot- escapen a la percepcio del nostre
sistema auditiu. Parametres com la variacié d'amplitud en el temps, la distribuci6
frequencial dels harmonics o 'amplitud d'aquests harmonics en 'espai temporal, sén
caracterfstiques inherents al so que és impossible determinar amb total fiabilitat
mitjan¢ant ’escolta, encara que aquesta siga feta amb plena atencio. El Acusmagrafo
(fig. 8.1) és una de les ultimes i més reeixides aplicacions basades en aquestes

tecniques d'analisi 1 representacio.
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Fig. 8.1 Acusmograf

El principal problema amb que ens trobem en la grafia electronica és la falta
d'una sistematitzaci6 i estandarditzacid, de manera que la gran majoria dels tractats
s'ocupen d'oferir una relacié de signes i grafies que més semblen un cataleg que un
estudi profund sobre el veritable significat d'aquests simbols. Es fa necessari establir
uns estandards que eviten la babel de signes utilitzats per a representar, en alguns
casos, els mateixos fets sonors. La funcié principal d'aquests signes és la de fer-nos
comprendre determinades situacions per efectuar una determinada accié dins de
'obra. Aixi, a través de les grafies, podem visualitzar els successos, esdeveniments i
les seues relacions en el conjunt de I'obra. Els compositors s'han vist en la necessitat
de crear sistemes de notacié que so6n acceptats i valids per a unes musiques pero no
per a altres. Aix0 comporta el fet de proporcionar una gran quantitat de
organitzacions grafiques tot 1 no estar sistematitzades. Les pretensions dels
serialistes ha sigut tractar de fixar indicacions d'una manera totalment precisa, el que

ens condueix a la proliferacié de signes i a un terreny de complexitat que pot portar-
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nos al punt al que arriba Sonant, obra de Mauricio Kagel composta en 1960 on se
presenta una llegenda de més de dos-cents signes i simbols que, sent com ho sén,
valids per a la interpretacié de I'obra, la major part d'ells no ho sén per a altres obres

del mateix compositor (Smith, 1987).

“Los artistas adoptaran un tipo de representacion grafica de acuerdo a una
estética y objetivo determinado en cada una de sus obras. Cada una de estas
representaciones correspondera por tanto, a criterios individuales. Partitura

como concepto, como idea que atiende tan solo a la propia creatividad del

b

artista.’

(Ariza, 2008: 105)

Aixo ens indica que cada obra en particular té les seues necessitats propies i
pot -i de fet ho fa- donar lloc a sistemes de notaci6 diferents que al final responen a
l'objectiu principal de la partitura i és que resulten practiques i funcionals. Al cap ia
la fi, qualsevol acci6 de creativitat artistica sempre ha comportat nous codis al
mateix temps que ha renegat dels anteriors. Sovint, la inclusié de la novetat suposa
el replantejament dels preceptes en vigor i en molts casos el seu canvi. L'evoluci6 de
cada ¢poca ha obligat a I'escriptura a la seua actualitzacié per adequar-se a les noves
realitats. I.a nostra vena romantica i conservadora ens ha acomodat a un tipus
d'escriptura musical amb elements amb els quals ens hem familiaritzat de tal manera
i fins a l'extrem que qualsevol altre sistema ha tingut d'entrada una resposta de
rebuig. El principal problema i el fons de la questié sempre ha sigut la inexistencia
d'un codi valid aplicable a la major part de la musica, pero la creacié de nous
simbols es produeix com a conseqiiencia de l'aparicié de novetats timbriques i
aquestes han estat -1 ho segueixen fent- constantment en evolucié. Segons esta
proposicio, la creativitat i imaginacié donara com a resultat la creacié del so 1 aquest

sempre marxara un pas per davant de la creaci6 del simbol que el represente.
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13

. asi como las originales propuestas de Liugi Russolo en la graffa sonora

de sus intonarumori que sirvieron de apertura para una nueva notacion

2

musical personalizada

(Ariza, 2008: 103)

Es cert que amb I'aparicié del nou espai sonor que va portar la tecnologia, el
mon instrumental convencional també es va veure immers en un canvi pel que fa a
les tecniques interpretatives. Aixo sense comptar amb els nous instruments i
dispositius que requerien d'uns procediments desconeguts fins llavors. Els intents de
representacié van introduir nous signes que traduien a una imatge grafica el fet
instrumental que es corresponia amb 1'analogia sonora. El llenguatge tecnologic va
comportar un nou cataleg d'elements matematics que no trobaven correspondencia
en la simbologia de la tradicié musical i per tant, es van desenvolupar i van adequar
sistemes que van marcar un distanciament amb les formes i procediments anteriors.
Edgar Varcse veia clarament la necessitat de trobar una férmula de notacié que

responguera a la noves necessitats:

“Puesto que en la partitura se tiene que indicar frecuencias y ritmos, nuestra
actual notacién no vale para ello. La nueva notacién sera probablemente
sismografica.”

(Garcia Laborda, 2004: 88)

Pensadors com Umberto Eco també convenen que la notacié musical
electronica ha obeit a criteris personals que han requerit per part del music la
invencié d'un sistema de notaci6 diferent en cadascuna de les seues composicions, ja

que l'organitzacié de cada composicié es basa en criteris sonors diferents. Les
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partitures resultants son de vegades illegibles i1 basen el seu interes en contribucions
al curriculum de I'artista més que a treballs compositius valids i practics. Malgrat tots
aquests corrents i tendencies renovadores, al segle XX també hi va haver
compositors que van continuar portant a terme els seus treballs sense la necessitat
d'incorporar i fer us de notacions innovadores sindé que, mantenint l'escriptura
convencional i amb petites adaptacions sobre esta, van ser capagos de transmetre la
seua creativitat musical. Els simbols d'ds comu van ser suficients per representar les
seues idees. Altres autors van optar per una posicié intermedia i no van renunciar a

la utilitzacié de sistemes moderns i avangats en les seues partitures.

“Ciertos compositores ofrecen variantes contrastantes en la forma grafica
de organizar su partitura, habiendo adoptado una simbologia claramente
renovadora en algunas de sus partituras y manteniendo las normas de
escritura tradicional en otras.”

(Villa Rojo, 2003: 51)

Sera en els anys 50 quan la notacié canvia per afrontar els reptes als quals
cada compositor sotmet el concepte de partitura. Tots els sistemes de notacid es
veuen incapacos de representar degudament les idees liberals i independents de cada
autor. En el seu assaig Musica Practica, Barthes divideix esta en tres classes: la
musica que s’escolta, la musica que s’interpreta i la musica que es veu. Aquesta
ultima ¢és la que representen les anomenades «composicions visuals» en les quals, la
simbologia fa referencia a una idea d'organitzaci6 i disposicié d'esdeveniments en
l'espai. Esta distribuci6 s'assembla a la disposicié sonora en funcié de l'agrupacié
dels elements, de la seua dispersio, del seu ritme, etc. Els sistemes necessiten sempre
un codi per definir la funcié que compleix cadascun dels seus elements i evitar
interpretacions obertes o objectives. Llevat que siga precisament aixo el que es

vulga, es fan necessaries les instruccions i observacions que desentranyen i

299



Solucions grafiques

aclarisquen la partitura. En estos primers anys, no existeixen textos o recopilacions
estandarditzats com passa actualment i els compositors inventen els signes que

consideren que poden representar millor les seues idees.

En un dels textos de referéncia sobre la notacié com ha estat La notacion de la
miisica contemporanea d'Ana Marfa Locatelli de Pérgamo ja se'ns informa del caracter

efimer dels estudis en materia de grafia de totes les novetats al voltant de la notacio:

”...es slempre posterior a la practica misma de la mdusica, y sus
caracteristicas y perfeccionamientos dependen de las necesidades expresivas
del compositor, y también, en alguna medida, delos materiales de que
disponen para concretar su escritura (marmol, papiro, seda, madera,
pergamino, papel, cinta magnetofoénica,) y de las técnicas de impresion que
difundira su obra.”

(Locatelli, 1973: 9)

La major part dels signes que representen la dimensié sonora ho han fet com
a consequiencia de l'intent de simbolitzar I'obra musical a partir de la ruptura que els
nous plantejaments de 'estética fan a la notaci6 tradicional. El cami adoptat no ha
estat unic 1 cadascuna de les tendencies 1 orientacions ha aportat les seues solucions
particulars, el que ha implicat que un mateix caracter tinga un significat diferent per
a cada compositor i haja augmentat la confusié entre els inteérprets. Els sistemes de
representacio tradicionals es van veure insuficients per a consignar i plasmar el mén
sonor que es presentava malgrat que en realitat, han seguit utilitzant-se fins als

nostres dies 1 de fet seguim fent un us continuat d'ells.

“Edgard Varese se sirvié de grafias convencionales para expresar sus
novedades timbricas y ritmicas, aun consciente de sus limitaciones; mientras

que Luigi Russolo cre6 una simbologia nueva para sus ztonarunmori, aunque
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sin renunciar a los pentagramas y a las lineas divisorias de compas.
[http:/ /www.sinfoniavirtual.com/revista/005/grafismo_musical_frontera_l

enguajes_artisticos.php. Recuperat el 13 de juny de 2013]

L'estandard de la notacié occidental va canviar radicalment amb les grafies
elaborades pels compositors del segle XX i especialment amb la impossibilitat
d'adaptar-la a la musica electronica. La electroacustica suposara un canvi substancial
en el camp de la representacié grafica. D'una banda, es prescindeix de la figura de
l'intermediari o interpret, el que porta aparellat la desaparicié de la partitura; ja no cal
que ningu llisca i interprete l'obra sind que esta "s'interpreta a si mateixa" o és
interpretada pel propi compositor. Desapareix o s’atenua un dels principals
problemes que havia suposat la figura de l'interpret, que fa el seu paper com a
transmissor entre el compositor i l'oient. L.a musica electroacustica permetia evitar
este escull. No sera fins més tard, quan en la musica mixta es recuperara el "factor
huma” i sorgira la necessitat d'establir novament un sistema que proporcione la

informaci6 necessaria per a l'interpret en viu.

Alguns teorics van pensar que la partitura de tipus tradicional en paper seria
substituida per altres tipus d'escriptura que transposen les ones sonores directament
en els suports, tal com efectuaven els primers aparells experimentals
d'enregistrament com el Fonoautograf. Esta técnica s'ha seguit usant al segle XX
amb la cinta magnetofonica i amb el disc de vinil en els quals I'analogia del so esta
registrada en variacions de magnetisme o profunditat i amplitud del solc
respectivament. El problema, com diu Locatelli, és que ambdés tipus d'escriptura
son il+legibles a simple vista. Trobem una vegada més les limitacions humanes que
impedeixen la utilitzacié d'escriptures més adequades. La partitura tradicional només
ens aporta una informacié esbiaixada perque aquesta mai va arribar a simbolitzar
totalment una obra musical. Locatelli defensa que una part molt important de la

interpretacié no es troba plasmada en la partitura:
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“Cuantos detalles de fraseo, agbgica, dinamica y «touché» nos han ensefiado

nuestros maestros! Detalles que por cierto no figuran en ninguna partitura”.

(Locatelli, 1973: 11)

De fet hi ha compositors que han tractat de fixar tots els seus desitjos en la

partitura mitjangant una gran quantitat de signes i d'expressions textuals a més de:

“Indican con meticulosidad la duraciéon de cada pieza e incluso de cada
motivo o inciso musical. Otros en cambio, dejan una libertad cada vez
mayor al intérprete para elegir la concatenacion de fragmentos, las alturas o
los ritmos, llegandose en obras de Bussoti a una aleatoriedad grafica total.”

(Ibid.: 12)

Esta aleatorietat ve en part determinada per la impossibilitat d'execucié de
moltes de les grafies que per Locatelli «son ficticies» 1 «aparentment molt exigentsy i
que l'interpret no pot recrear sind que es limita a intentar una execucié aproximada
del que se li demana a la partitura. Prova d'aixo és l'aparicié d'observacions com "el
més rapid possible". Es necessiten llargs periodes de sedimentacié i assentament de
les noves idees que responguen amb exactitud a allo que el compositor vol dir. El
pas del temps i la seleccié natural aniran purgant tota la complexa amalgama de
signes per descartar els menys importants i quedar-se amb els essencials i els que

clarament resulten d'utilitat.

La simbologia i grafia classica tradicional, no és capac¢ de representar
cadascun dels aspectes i caracteristiques sonores presents en les obres. Aquest fet
queda majorment accentuat en la musica electronica pura en la qual, i partint de
postulats serials, resulta del tot impossible reflectir graficament tots i cadascun dels
aspectes del so sense deixar lloc a interpretacions subjectives 1 personals. Un dels

canvis es va produir amb la microtonalitat, la qual va necessitar de signes nous per a
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la seua representaci6. Una vegada aconseguits estos, van resultar valids per a la
musica microtonal per quarts de to pero es van mostrar totalment insuficients per
incorporar la divisi6 intervalica que permetia obtenir la musica electronica, amb una
subdivisié de la vuitena en 440 sons diferents. Stockhausen, en la seua obra
Elektronische Studie n.2 utilitza paper mil-limetrat en el que traca 81 linies per
representar les 81 frequencies distintes de que consta l'obra. Sobre estes linies

dibuixa els signes que suposen i representen els sons electronics.

Aquesta tendéncia a serialitzar d'una manera completa tot l'entramat sonor
conduiria a plantejar-se la necessitat o no de l'interpret. Uns autors, com Stravinski o
Bartok, es van postular a favor de deixar escrit amb minuciositat totes les
indicacions possibles per no deixar excessiu marge a l'intérpret; per contra tots els
seguidors del corrent aleatoria deixaven en mans d'aquest la major part del treball
creatiu. Les partitures, en un cas i en un altre diferien en el seu concepte i elements
constitutius: les convencionals o les hibrides i les grafico-plastiques, estes ultimes
poc informatives des del punt de vista musical i, que propiciaven versions diferents
en cada interpretacié donada la seua aleatorietat i marge de llibertat, que feia pensar
en vertaderes creacions que estaven més en les mans dels interprets que dels

compositors.

Es considera que la primera partitura electronica és Studie I de Karlheinz
Stockhausen. La major part dels compositors de musica electronica van ser mig
enginyers mig musics per la qual cosa no van tenir cap escrupol en reemplagar el
pentagrama per paper mil-limetrat, si este s’avenia millor al seu treball. També

tractaven de simbolitzar la seua musica amb dibuixos abstractes pareguts a quadres

moderns de Paul Klee o Mondrian (Locatelli, 1973).

La mateixa autora sosté que la musica electronica utilitza els mateixos

parametres que la musica tradicional: altura, timbre, intensitat i durada. Afirmacié
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evident ja que es parteix d'una materia primera de caracter fisic i com a tal fet fisic,

té unes determinades caracteristiques. Pel que fa al timbre, Locatelli ens diu que:

“Respecto del timbre, digamos que nunca la notacién tradicional habia
representado ese parametro. L.a musica electronica, en cambio, al fijar el
complejo de frecuencia a utilizar, deja ya establecido el timbre de la obra.”

(Locatelli, 1973: 39)

No compartim esta afirmacié en un sentit tan categoric. En les partitures
tradicionals, s'estableix l'instrument que ha d'interpretar la peca i aixo és en si mateix
una determinacio6 1 establiment del timbre requerit. Podem anar fins i tot més enlla i
afirmar que dins d'una mateixa peca, alguns autors exigeixen modificacions del
timbre de I'instrument. Ens val com a exemple Stravinski, qui en les seues T7es peces
per a clarinet sol indica un canvi d'instrument a clarinet Sib per a la tercera de les tres
peces, sent les dues primeres «preferiblement» per a clarinet en La. Potser els menys
formats —musicalment parlant- no puguen percebre el missatge tan clar que rebem
els interprets de l'obra pel que fa al canvi timbric i sonor que es produeix en la
tercera de les peces respecte de les altres dues. Queda molt clar que es pretén un
canvi de textura sonora molt més brillant, aspra, lluminosa i que es produeix per un
canvi d’instrument a més del caracter ritmic de la figuracié. Sense abandonar la
mateixa obra, en alguns passatges també s'exigeix expressament «somzbrer le som, és a
dir, enfosquir el so a més de buscar una intensitat menor. Creiem que quan un
compositor compon per a un instrument concret o per a una determinada plantilla
instrumental, sempre té en la seua ment la idea d'un timbre o conjunt timbric.
Orquestralment, quan es combinen les families instrumentals també es produeixen
canvis de timbre. Creiem que quan es fa leleccié d'un instrument ja s’esta
especificant el timbre de 'obra i, com el cas de Stravinski, canvis i variacions de

matis 1 color sonor dins del mateix so.

304



Solucions grafiques

Es pot argumentar -amb certa rad- que estos elements també estan
representats en les partitures tradicionals; fixem-ne un altre exemple. Un compositor
compon una pega per a violi i piano. Al escriure la partitura, especifica al principi de
la peca els instruments que han de interpretar 'obra. Ja en aquest fet esta donant
referencies de timbre. La seua obra ha de tocar-se amb uns instruments en particular
1 que pel fet de ser eixos instruments ja estem pensant mentalment en un conjunt
timbric concret. També al llarg de la peca, hi hauran indicacions de modificacions
d’eixe timbre, per exemple quan demanda un colp d’arc determinat, tocar les cordes
amb pizgzicatto o posar la sordina. Totes estes transformacions sonores parteixen de
la mateixa font pero sén clarament modificacions de timbre. No hi ha dubte que ens
trobem davant la mateixa font sonora pero amb modificacions en el seu timbre que
venen sempre especificades en la partitura. La equivaléencia electronica seria
equalitzar i manipular un so determinat per obtenir-ne un altre paregut o prou

distint en funcié6 del grau de filtratge efectuat.

Per a un music o qualsevol persona amb certs coneixements musicals, estes
realitzacions timbriques tenen una representacié i correspondéncia mental molt
clara. Més o menys tots tenim la capacitat d’imaginar-nos com sona un violf sense
escoltar-lo, o un piano o un clarinet. També podriem distingir diversos grups
instrumentals sense tindre una visi6 directa d’ells: un quartet de corda, una banda de
musica, una orquestra, etc. JQue ocorre si parlem d’instruments no tradicionals?
Veiem el cas dels dispositius electronics. La varietat de timbres que pot produir un
sintetitzador és infinita; des de sons imitatius que podem reconcixer clarament a
altres totalment desconeguts que sén creats en el mateix moment, aco ¢és, en temps
real. Evidentment no podrem mai comprendre eixa infinitat de conceptes timbrics

encara que coneguérem quina és la font que els produeix.
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Altre cas és el dels instruments convencionals pero interpretats amb
tecniques avancades, extraient d’ells unes sonoritats que fan més dificil la seua
identificacié. També les tecniques modernes d’interpretacié requereixen sonoritats i
procediments que amplien en gran mesura les possibilitats interpretatives, la qual
cosa fa que la varietat timbrica es multiplique exponencialment i necessite, per tant,

una ampliacié de signes o paraules per definir els conceptes sonors.

Si tractem d’instruments tradicionals, no tindrem cap problema en ser
conscients del timbre i si a més a més, en una partitura podem llegir un pentagrama
destinat a la trompeta, ens podrem fer una idea del timbre. Aixo demostra que en la
notaci6 tradicional si podem trobar elements de representacié del timbre, encara que
no mitjangant signes grafics siné amb paraules del llenguatge que representen

conceptes musicals.

Respecte de les caracteristiques sonores que les partitures tradicionals tampoc

representen, Locatelli diu:

“Ademas, se puede visualizar la densidad sonora (en las partituras

electrénicas), que nunca antes se habia representado”.

(Locatelli, 1973: 39)

Aquesta afirmacié, pensem que també pot ser discutida per qualsevol
compositor i sobretot per especialistes en orquestracio i instrumentacié. Nosaltres
pensem que la partitura convencional disposa de variats recursos per establir canvis
de densitat; segons la quantitat d'instruments que intervenen en un determinat
moment o la dinamica amb qué es manifesten aquests. Hi ha una gran diferéncia
entre un 7zt orquestral i un passatge a solo amb acompanyament de pocs
instruments; aixo ho notem en el volum i densitat sonora pero també ho «veiem» a
la partitura, no hi ha silencis o compassos d'espera i totes la veus tenen notacié. Per

descomptat, també estan representats parametres per a la intensitat mitjancant els
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matisos i estos, com indicadors ens ajuden a determinar si aquesta densitat és major

O menor.

Hi ha exemples de musica moderna i mixta en la qual mitjancant signes
convenientment explicats, es demana a l'instrumentista que realitze variacions de
pressié en l'embocadura (fig. 8.2). Aquestes variacions tenen com a resultat canvis
timbrics ja que la major o menor pressié sobre la canya de l'instrument modifica la
seua resposta vibratoria i poténcia o atenua la quantitat d'harmonics que esta pot
produir. Volem dir amb a¢o que quan un autor demana que es porte a terme este
efecte, esta demandant clarament transformacions de timbre. Un altre dels recursos
sonors més utilitzats en les partitures per aconseguir modificacions de timbre es
basa en canvis de posicié per obtenir una mateixa nota. Aixo altera el «color» del so
ja que cada digitacié porta amb si una serie d'harmonics, el nombre i intensitat dels
quals son els causants de produir el timbre distintiu en cadascuna d'aquestes

digitacions.

Fig. 8.2 (lip pressure)

Si observem les partitures classiques i tradicionals, els elements, parametres i
caracteristiques del so estan també representats, aixo si, d'una manera forga
imprecisa, relativa i poc cientifica, que ha estat valida per a la musica occidental de
poc més de 200 anys pero poc util per als requeriments que demandava

l'electroacustica. En musica tradicional, el timbre ve indicat d'una manera clara per
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l'assignaci6 instrumental que el compositor tria per la seua obra. Si és una peca per a
piano, immediatament tots formem en la ment la "imatge" sonora i timbrica de com
sona un piano, reconeixem el seu so inequivoc encara que pot canviar i variar els
seus matisos al llarg de la peca. El mateix ens val per a un violi o un saxofon. Sonara
amb major o menor intensitat, executara notes amb més o menys rapidesa, tocara
amb notes greus o agudes pero el seu timbre caracteristic sempre estara ahf 1 serem
capagos de reconcixer-lo. Si pel contrari, fem un us no convencional d'estos
instruments com ara "preparar el piano" (Prieberg, 1960) -tal com va fer John
Cage 210, canviar l'afinacié de les cordes d'un violi o interpretar harmonics i
multifonics en el saxofon, el caracter timbric ja canvia bastant i no tothom seria
capa¢ de determinar l'instrument de que es tracta. Si entrem en el terreny dels sons
electronics quan aquests imiten sons convencionals, la cosa esta menys clara. Entre
els molts efectes desenvolupats per Risset?!!, el Risset drum produeix un so real de
percussio consistent en una ona sinusoidal modulada en anell mitjangant una banda
de freqiiencia estreta, un to enharmonic i amb el parcial fonamental amb relativa
intensitat sonora. Aquest efecte es pot experimentar en la seccié de generaci6 del
conegut programari d'edicié d'audio Awdacity. Un altre dels exemples que en esta

aplicacid apareixen és un Pluck (puntei ue consta d'un so sintetitzat amb una
p p g q

210 John Cage (1912-1992). Compositor nord-americi. També poeta i assagista, situat dins del
corrent avantguardista nord-americana de la segona meitat del segle XX. La seua experiencia
d'aprenentatge amb Arnold Schonberg, el va convertir en un compositor radical, inventor d'una
musica viscuda com "agregacié de sons" i, per tant, també de "silencis", definits com "sons
inaudibles". Amb 1'ds del aka, Cage consagra definitivament el fi de tota ideologia i ratifica
l'afirmacié6 de l'estetica postmoderna.

211 Jean-Claude Risset (1938-) Compositor frances, un dels pioners europeus de l'aplicacié de la
informatica a la musica. Esta considerat un dels més grans compositors de musica electronica. La
seua influencia va ser decisiva en la creacié musical del segle XX, especialment en les décades de
1970 i 1980. Risset possefa formacié cientifica i musical i aixo i va permetre ser el primer
compositor frances a utilitzar la veu humana com a so sintétic en un ordinador. Gracies al seu
impuls, es van comencar a utilitzar a Franca ordinadors en la composicié musical. Ho va fer
promovent el seu us en institucions com I'TRCAM i les universitats d'Orsay i de Marsella.
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caiguda abrupta i gradual, la qual pot ser modificada en la seua algada amb missatges
MIDI. Personalment, hem efectuat l'experiencia a 'aula i els alumnes, als quals se’ls
suposa formats pel que fa a oida musical, no han estat capacos de determinar que
estos sons procedien de fonts exclusivament electroniques. Donat el seu nivell de
realisme, els seus esforcos imaginatius estaven concentrats a concretar quins
instrument de percussié o de corda eren respectivament els que estaven sonant,
prova concloent que demostra les possibilitats que ofereix la tecnologia de imitar i

reemplagar sons acustics convencionals en un grau de realitat excel-lent.

Aix{ i tot, sempre existiran uns limits pel que fa a la realitzacié instrumental i
les possibilitats de sonoritats diferents. En l'electroacistica, aquests limits
desapareixen 1 les possibilitats sén infinites no només timbricament sin6é que valen
per a qualsevol altra caracteristica sonora. Pensem un moment sobre les durades; en
notacié instrumental estan limitades a semifuses o fins i tot en alguns sistemes a
n n.n : n : : 1 A 1 : ' :

garrapatees’ 1 "semigarrapatees’. Esta limitacié no existeix en l'espai temporal de la
tecnologia, en la qual es poden trobar unitats temporals infinitament menors i que,

per exemple, son utilitzades en les tecniques de sintest granular.

Totes aquestes reflexions anteriors ens condueixen a raonar respecte de la
musica mixta, quines han estat les solucions utilitzades en les obres objecte d’estudi,
si han seguit utilitzant sistemes ja proposats anteriorment i que el compositor ha
considerat valids per a projectar i produir la seua partitura o, si al contrari, l'autor
s'ha vist en la necessitat de tenir que establir i crear les seues propies estructures
formals i grafiques que li permeteren la representaci6 en partitura de les seues idees

musicals.

Com s’ha assenyalat, en la musica mixta l'interpret torna a estar present d'una

manera necessariament decisiva. Ens trobem amb una nova disjuntiva pel que fa al
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tipus de sistema que va a representar el que anomenem partitura i que haura de
reunir les solucions aportades per tots dos mons, l'actstic 1 I'electronic. Per a la
interpretacié en viu, l'instrumentista o cantant ha de tenir una informacié prou
completa en la seua guia visual per poder interaccionar amb la part electronica d'una
forma correcta. Sera, per tant, necessari conjugar la simbologia classica amb la
moderna, la partitura classica amb les representacions imaginatives de la musica
electroacustica 1 sempre depenent de tipus de tecnica instrumental utilitzada i dels
efectes sonors pretesos. Molts d'aquests efectes sonors que considerem accions de la
tecnica instrumental moderna o avangada, parteixen de procediments originaris de la
musica electronica. Autors tan notables com Ligeti?!? representen un clar exemple

d'utilitzaci6 d'instruments convencionals des d'una perspectiva electronica®!’.

Al segle XX, la musica ha estat fortament influenciada per altres arts i en
major mesura per la pintura. D'ella pren formes i aspectes per a la representacié
musical. Molts dels processos i avancos en el camp pictoric es traslladen a la musica
i el que en pintura significa la ruptura i alliberament de la perspectiva i de les lleis del
color i el cromatisme, en musica representa l'alliberament del jou de la tonalitat i les
formes musicals.

“La musica ha influenciado y ha sido influenciada por las conquistas en

otras artes; un ejemplo o tenemos en la forma en que los distintos aspectos

212 Gyorgy Ligeti (1923-2006) és un compositor austriac d'origen hongarés. Va estar en contacte
amb diverses de les figures clau de l'avantguarda europea com Katlheinz Stockhausen i Gottfried
Michael Koenig, que en aquell moment treballaven en la musica electronica. Ligeti es va unir a
aquest esfor¢ en el mateix estudi que hi havia a Colonia, i es va inspirar en els sons que creaven en
aquest estudi. No obstant aixo, va produir poca musica electronica propia, concentrant-se més en
obres instrumentals que pogueren contenir aquelles textures de sonoritat electronica. Ligeti va
escriure nombrosos textos sobre musica, entre els quals destaca Efectes de la miisica electronica en la
meva obra de compositor, text de 1970.

213 Una mostra de tractament electronic realitzat amb instruments orquestrals el podem trobar a
Ten pieces de Ligeti per a quintet de vent fusta.
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de la notacién o graffa musical han sido determinados por disefios y técnicas
pictéricas de ordenar el espacio de la representacion musical.”
[http:/ /www.sinfoniavirtual.com/revista/006/musica_filosofia_contempor

anea_john_cage_peter_sloterdijk.php. Recuperat el 15 de juny de 2013]

En musica mixta, la partitura segueix gaudint de validesa gracies a la figura de
linterpret i com ens diu Villa Rojo: «éste como mejor entiende las ideas del
compositor es mediante la notacion escritan. La representacié s'ha d'atenir a dos
universos diferents i la forma més efectiva i clara des de la perspectiva de l'interpret
és: d'una banda la guia mitjancant la representacié simbolica del material electronic
que s'inclou a la cinta i per una altra la notacié que representa la seua part

instrumental.

“..]Ja notacion en el arte de la musica es esencial, no accidental. Sin escritura no
habria ninguna musica altamente organizada...”

(Adorno, 2000: 45)

Sien els primers temps de la historia de la musica, una de les prioritats havia
sigut la necessitat de trobar algun sistema de notaci6 per tal de recrear per escrit tota
la tradici6 oral musical —per tal d’evitar la perdua de tot el bagatge cultural sonor-, en
la musica electroactstica, la funcié de la partitura com a suport notacional, deixa de
ser un fet prioritari per conservar graficament el so i per tal de poder reproduir
posteriorment el mateixos sons. Hi ha dos causes fonamentals i evidents que vorem
a continuacié. Com que el sistema de notacié convencional -tal i com hem comentat
abans- no era suficient per representar totes les possibilitats sonores dels nous
instruments, la partitura representava més un pla de treball, guié o guia d’elaboracié
de T'obra. No podia ser reproduida en les mateixes condicions en les que va ser
creada. Fent un paréntesi, comentarem que fins hui en dia segueix ocorrent el

mateix. Cal recordar els comentaris de Polonio respecte a Fuga a tre voci con aleune
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licenze, peca en la que ens indica la gran dificultat per reproduir-la en les mateixes
condicions originals. Més encara quan hi ha que fer una transcripcié de la
interpretacié perque esta no ha sigut feta mitjancant partitura sind que és producte i

consequencia de la interpretacio.

Com es pot vorer, es practicament impossible reproduir amb exactitud cert
tipus d’obres. Les executades en temps real sempre seran primeres realitzacions i
no podran ser repetides, la qual cosa, més que un possible defecte és una virtut,

almenys des del punt de vista de la wisica oberta.

“...versiones de la obra que podran variar, particularmente en lo temporal,
cada vez que se ofrezca. Esta ausencia de lo especifico y detallado en la
escritura es el fundamento de esta tendencia musical abierta hacia lo
indeterminado. Las indicaciones escritas pueden serlo con las grafias nuevas
que el compositor haya elegido para la sugerencia sonora apetecida,
acentuando con ello la falta de indicaciones de resolucion fijada...”

(Llacer, 1987: 145)

Hui en dia existeix un gran nombre de signes musicals, molts d’ells amb
distints significats degut a qué un determinat signe grafic pot suggerir distintes idees
o reacciones, segons el receptor que lutilitze. Aquest signe pot suggerir distints
comportaments musicals que no pot transmetre de cap manera la notacié
tradicional. De tota manera, 1 encara que no estan assentades les bases per a encetar
una tasca efectiva de recopilacio i classificacié de tot el corpus de grafismes actuals
existents, podem trobar-ne alguns que no necessiten explicacié especifica perque
son més habituals i coneguts. Per a interprets especialistes de la musica
contemporania, parlar i executar frullats, glissandi, multifonics, clasters, 1 demés, és

practica habitual. Com és sobradament conegut, la major part d’aquestes tecniques
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sorgiren arran de procediments emprats per primera vegada en la musica electronica
dels anys cinquanta. Degut a les investigacions en materia timbrica, estes
s’estengueren als instruments tradicionals i per tant, conduiren a multiplicar les

possibilitats de realitzacié sonora, fent aixi inevitable I’aparicié de noves grafies.

L’altra ra6 fonamental per la qual la partitura deixa de ser important en la
musica electroacustica —almenys en un primer moment- ¢és per causa dels mitjans
d’enregistrament. Una vegada lobra esta fixada en un suport fisic, la seua
representacio grafica perd sentit. Apart de ser impossible reproduir graficament i
amb fidelitat la quantitat de elements, factors i matisos, el mateix enregistrament
constitueix la partitura sonora. El que es fara més endavant sén intents per
representar de forma simbolica 'obra, sempre amb la conseqiiencia de conduir cap a
solucions particulars i personals de cada creador en funci6 del seu paper subjectiu.
La primera d’aquestes solucions és aportada per Stockhausen en la tentativa de

construir la partitura de Studie I (1954).

Habitualment, les partitures de musica electronica sén una replica grafica de
la realitat sonora de 'obra i sén representacions a posteriori les quals es fan servir més
com guies 1 referencies per escoltar el desenvolupament de la peca que per poder fer
posteriors interpretacions, deixant aix{ sense resoldre el principal problema de
concretar de manera efectiva una partitura que represente sons electronics. En un
primer moment, la tendencia principal en la representacié que es fa a les partitures
és de tipus més tecnic, semblant projectes de enginyeria pero sera posteriorment
quan va canviant la tendéncia cap a models, procediments i férmules més propies de
les arts plastiques. Aquest ultim fet ha conduit a certs autors a parlar de 'oposicio
entre notacié simbolica i notacié6 no simbolica. Parlem de notacié simbolica quan
una determinada realitat sonora esta representada per un signe de una manera

evident i clara. Al contrari, si el signe no disposa de una significacié clara i indica
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varies orientacions de execucio, es a dir, representa varies realitats sonores, parlarem

més bé de notacid no simbolica.

“Esta nocion de lo nuevo como garantia de validez estética -siempre que
esté dentro de una linea de progreso continuo e interrumpido- es sin duda
una de las aportaciones mas significativas de Theodor Adorno...

(Gonzilez, 2009:16)

La importancia que les arts plastiques han tingut en les representacions
musicals tant de tipus sonor com visual ha sigut una constant a partir de la segona
meitat del segle XX. Son molts els autors que en els seus treballs ha primat el fet de
convertir les partitures musicals en elements independents i amb una importancia i

interes propi, al marge del resultat sonor musical que en principi representen.

Si hi haguera que partir d’algun lloc per fer un intent d’establir I'inici del
canvi de notacié podriem considerar a Russolo i les seues partitures futuristes com
un antecedent més que valid (fig 8.3). Estes estan a meitat de cami entre la recerca
de nous signes que permeten la representacié grafica del sons produits pels seus
«ntonarumori» i la notacié de tipus tradicional mitjancant la utilitzacié del

pentagrama, claus, indicacions de compas, linies divisories i fins i tot, indicacions de

intensitat en Jf, pp.

“..la creaciéon desmesurada de nuevos signos se debid principalmente a la
aparicién de nuevas realidades sonoras, que necesitaron inéditas formas de
representacion grafica”

[http:/ /www.sinfoniavirtual.com/revista/005/grafismo_musical_frontera_l

enguajes_artisticos.php. Recuperat el 17 juny de 2013]
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Fig. 8.3. Risveglio d’una citta. 1uigi Russolo

Si préviament a Paparicié de la musica concreta i electronica a partir dels anys
50, se sentia la necessitat de trobar noves grafies per donar forma a les noves
sonoritats, amb aquestes desapareix eixa necessitat —al menys en principi— pel fet de
que una vegada enregistrada 'obra en la cinta magnetofonica, no cabia un altra
possibilitat d’interpretacié distinta i la partitura es convertia aix{ en una realitzacié
del que ja s’havia fet. Al no existir la correlacié entre compositor i la figura del
intérpret i, per tant, eliminar la dependéncia entre estos, la partitura passa a ser una

descripci6 grafica amb més o menys detalls dels fenomens sonors.

Anteriorment, la funcié de la partitura representava un conjunt de signes
destinada al interpret i servia com indicatiu de com interpretar la composicié. Tal i
com defensa Villa Rojo, sén partitures en les quals no es dona una explicacié de

com executar 'obra siné que sols serveixen com a guia d’audicié6. (Villa, 2003).
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Al acabar Studie 1T (1954), Karlheinz Stockhausen empren la tasca de creacid
grafica de la partitura, encontrant-se amb moltes dificultats per a portar a terme la

adequada representacié de gran part dels elements sonors que hi apareixen.

“..la informacién expuesta no era suficiente para una interpretaciéon o
realizacion posterior. Debido a que la mayoria de los compositores
dedicados a la electroacustica se conformaban con registrar sus obras en
cinta magnética, no hubo un intento real por alcanzar un cédigo valido para
todos. En cambio, las pocas partituras presentadas, mas parecidas a trabajos
cientificos o de ingenieros, tan sélo aportaban soluciones personales.”

[http:/ /www.sinfoniavirtual.com/revista/005/grafismo_musical_frontera_l

enguajes_artisticos.php. Recuperat el 17 juny de 2013]

Si anteriorment déiem que les partitures perden el seu sentit de codi
significatiu pel fet de la desaparicié de la relacié entre el compositor i el intérpret,
canviara quant fa la seua aparicié la musica mixta. Este tipus de musica va a requerir
un codi inequivoc per a la notacié6 de certs aspectes de I'obra que han de ser
transmesos a l'instrumentista per poder realitzar una interpretacié el més fidedigna

possible de les intencions de compositor.

Les primeres obres mixtes estan compostes per a instrument solista o grup
d’instruments i cinta magnetofonica. Indubtablement, la funcié de la notacié de la
part electronica és, com s’ha dit anteriorment, ja no la de proporcionar una guia per
a posteriors interpretacions donat que queda enregistrada per sempre i d’'una manera

immutable sind, més bé constitueix una orientacié per al executant en viu.

L’altre nivell d’evolucié de la notacié musical electronica es va produir quant

canviaren els procediments de la musica mixta, es a dir, quant la part electronica va
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passar a realitzar-se en viu enlloc de enregistrar-la en cinta magnetofonica. En estos
casos es va obrir un camp prou més vast de possibilitats i solucions grafiques que,
malgrat tot, segueix sense normalitzar i cadascu fa servir les solucions d’altres o fins
1 tot inventa el seu propi sistema que millor reflectisca les seues intencions creatives.
La impossibilitat de representar simbolicament tots els diferents aspectes del sons
creats o manipulats en el laboratori, ha sigut fonamental a T’hora de frustrar

qualsevol intent de sistematitzacio. (Garcia Fernandez, 2003)

Convé destacar aci el canvi de funci6é de la partitura aportat per la musica
electroacustica. En la historia de la musica occidental, sempre hem parlat de notacio,
la definicié de la qual és qualsevol sistema de signes convencionals que s’adopten
per expressar conceptes no sols de tipus musical, siné també de tipus matematic,
fisic, etc. A partir de les dificultats i impossibilitats sorgides de la representacié de la
musica mitjangant sistemes establerts i normalitzats, caldra parlar més propiament
de grafia que de notacid. Per descomptat que qualsevol grafia por convertir-se en un
sistema de notacio, pero una condicié fonamental ha de ser el fet de formar part de
un consens acceptat per tots o al menys per la gran majoria del col-lectiu que el fa

servir.

Tot i aix0, com es vora més endavant, també trobarem la coexisténcia de
partitures en les quals ambdues definicions tenen perfectament cabuda. Alguns
autors recorren al tractament técnic instrumental del clarinet d’una forma habitual 1
evidentment fan servir la notacié tradicional que justament sembla la apropiada en
aquest cas. Ens trobarem aixi una barreja de notacié tradicional en la part
instrumental 1 unes grafies de tipus més representatives en les part electroniques,
aportant aquestes ultimes un interés tant de tipus informatiu com plastic. En este
sentit hi ha partitures que podriem anomenar més encertadament com musiques

grafiques. La importancia del codi no aspira a expressar una determinada concrecid
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ni exactitud en els signes siné al contrari, més bé té el paper d’aportar estimuls al
executant per tal d’insinuar diverses possibilitats en el mateix moment de la
interpretacié, marcant linies de similitud i d’interaccié6 amb el que coneixem per

«obra obertay.

Encara que no ho hem trobat en cap de les obres estudiades, un pas més
enlla quant a I'evoluci6 de la grafia i la seua funcié interpretativa, I'aporta el tipus
d’obres en les quals el valor estetic i la utilitat de la partitura és totalment
independent de l'interes i 'estética sonora de la composicié. Fins i tot hi ha autors
que estan més preocupats per tot el procés al voltant de I'elaboracié 1 la recreacié

grafica que del resultat interpretatiu.

Alguns dels exemples més significatius els podem trobar en les partitures de
Roman Haubenstock-Ramati?!* (Fig 8.4, 8.5, 8.6) que a més a més de la seua faceta
musical com a compositor 1 editor va ser dissenyador i pintor, la qual cosa es posa
de relleu en les seues partitures grafiques. En aquestes, el element pictoric i plastic és

impactant i és 'element del conjunt que a primera vista pren una major importancia.

214 Roman Haubentock-Ramati (1919-1944) Compositor d’origen polonés que també va estudiar
musicologia i filosofia. Va arribar a treballar en I'estudi de musica concreta a Paris, i després com a
redactor i assessor musical de la prestigiosa Universal Edition de Viena. Va acceptar el lloc en la
Wiener Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst com a professor de composicié. A més de
la composicié, Haubenstock-Ramati es va centrar en el desenvolupament de noves formes de
notaci6 i grafia musical.
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Fig. 8.4 Concerto a tre. Roman Haubenstock-Ramati

Fig. 8.5 Roman Haubenstock-Ramati (partitura)
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Fig. 8.6 Roman Haubenstock-Ramati (partitura)

Fig. 8.7 Pega musical. Heinrich-Siegfried Bormann amb interpretacié de Kandinsky
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Hi ha altres autors no menys significatius en aquest camp com Daniele
Lombardi, Cornelius Cardew?!> (Fig 8.8) o Sylvano Bussotti?!¢ (fig. 8.9) que al igual
que Haubenstock-Ramati aporten solucions grafiques molt renovadores?!” pero
recordem que sons iniciatives particulars i especifiques de cadascuna de les obres i

que dificilment podem aplicar-se a cap altra del mateix compositor.

Fig. 8.8 Teatrise. Cornelius Cardew

215 Cornelius Cardew (1936-1981.) Compositor anglés que va formar part de l'estudi de Musica
Electroacustica a Colonia on va ser assistent de Karlheinz Stockhausen. La majoria de les seues
composicions d'aquest periode van ser escrites utilitzant llenguatges totalment serials desenvolupats
per Boulez i Stockhausen. Cardew va assistir a una serie de concerts de John Cage i David Tudor a
Colonia, el que el va portar a abandonar la composicié serial i comencar a desenvolupar
composicions experimentals.

216 Sylyano Bussotti (1931-) Es un artista italia, especialment conegut com a compositor, tot i que
ha cultivat altres branques de l'art com la pintura, la poesia, la novella, la direccié teatral i
cinematografica, el cant o l'escenografia. Amic i interpret de les obres de John Cage, Bussotti va
encapcalar un grup d'artistes multidisciplinaris que defensaven l'experimentaci6 i la interrelacid
entre les diferents arts.

217 Per una informacié més detallada amb nombrosos exemples grafics es pot veure Villa Rojo
(2003).
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Fig. 8.9 Rara: romanor. Sylvano Bussotti (1969)

Aci a Espanya trobem el cas de la figura de Mestres Quadreny i les seues
aportacions, que podem incloure clarament en el corrent del que s’ha denominat
encertadament com «musica visualy. Mestres Quadreny ¢és el pioner més destacat de
I'avantguarda musical a Espanya després de Robert Gerhard. Alumne d’Arnold
Schonberg i responsable de la introduccié en Espafia del dodecatonisme. No cap
dubte que P'amistat de Mestres amb Jon Mir6 i Joan Brossa va ser decisiva per la
creaci6 de les seues partitures (fig. 8.10, 8.11, 8.12, 8.13). En variades ocasions ha
manifestat que la seua manera de treballar ha estat influenciada per Mir6 i sense ell,
la seua musica no seria com ¢és. Grafies plenes d’originalitat i considerades con
musica per ser vista més que per ser oida, les partitures de Mestres son vertaderes
creacions artistiques de musica visual amb una originalitat obligada i necessaria per
poder adaptar-les a les formes i estructures musicals singulars presents en les seus
composicions. Partint de la poesia visual de Brossa també va inventar noves

partitures. D’elles parla Lewin-Richter en el segiient sentit:
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“Mestres siempre ofrecié sus creaciones en forma de partitura, mas o

menos compleja, y con caracter de diseflo, pero siempre aparecian notas

musicales...”

(Lewin-Richter en Supper, 2004)

;4

V‘a\\&h T

Fig. 8.10 Aronada. Josep Marfa Mestres Quadreny. 1971

Fig. 8.11 Quartet de Catroc. Josep Maria Mestres Quadreny
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Fig. 8.12 Tocatina. Josep Maria Mestres Quadreny. 1975

Fig. 8.13 Suite Buffa. Josep Maria Mestres Quadreny. 1966
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Som conscient que hi ha un bon nombre d’autors no menys importants que
els anteriors en el camp de la grafia musical contemplada des del punt de vista de
I'expressio plastica. No obstant, considerem que els exemples aci presentats sén una
mostra prou significativa de les partitures visuals. Per altra banda, Karlheinz
Stockhausen va ser un dels primers en intentar establir mitjangant notacio la relacié
entre la part acustica i la electronica. I’intent de evidenciar cadascun dels parametres
sonors de I'obra, el va portar a explorar noves solucions per suplir I’ escriptura
musical de la que es disposava fins al moment. Les seues aportacions van ser
constants i es manifestaren en un tipus de partitura que —com s’ha indicat- abandona
1 canvia el pentagrama per la quadriculada i el paper mil-limetrat (Fig 8.14) en la qual
donar cabuda no sols a les altures i freqiiéncies i la introduccié de variacions sobre
els distints parametres siné també a lespai temporal en distancies periodiques
exactes -expressades en segons- o expressades en centimetres o mil-limetres en el

cas dels enregistraments en cinta magnetofonica.

Fig. 8.14 Studie I1. Stockhausen
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També Ligeti va introduir novetats en les seus aportacions al afegir codis de
colors per representar altures, intensitats, filtres, sorolls, etc. Algunes de les seues
partitures han quedat com icones visuals que podem vorer sovint en gran quantitat

d’exemples tals com portades de llibres, catalegs i una gran varietat de suports

grafics. (Fig .8.9)

Fig. 8.15 Artikulation Gyorgy Ligeti

Per tot ago, en les partitures mixtes que es proposem estudiar, caldra fer-ho
des de diversos punts de vista. Per una part, es contemplara la partitura conjunta
com a tal unitat i per l'altra exemplificarem amb elements particulars de cadascuna
de les parts: la instrumental i la electronica. En la corresponent al clarinet, hi haura
que recorrer, sense dubte a Jesus Villa Rojo per la seua valuosa aportacié com a

clarinetista i com investigador de les possibilitats del instrument. Villa Rojo, music i
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compositor prolific no sols quant a la literatura propiament clarinetistica siné que
destaca també per ser una de les figures clau en la musica espanyola d’avantguarda
de la segona meitat del segle XX, és autor de una gran quantitat d’obres, llibres,
estudis i metodes en els quals investiga i fa un intent de establir i normalitzar les
grafies corresponents a cadascuna de les possibilitats sonores del clarinet des d’una
perspectiva de la interpretacié amb técniques avangades. Tots els suggeriments
grafics que realitza a nivell teoric tenen sempre la corresponent aplicacié practica,

gracies a la seua condicié com a intérpret destacat del clarinet.

“La concepcion de la partitura como un elemento que deja de ser
meramente representativo y alcanza un valor estético pleno al margen de
posibles resultados sonoros, es una postura que Villa Rojo no contempla: la
transformaciéon de la partitura surge como verdadera necesidad de buscar
los signos mas apropiados para expresar la idea musical, nunca como un
proposito auténticamente plastico o extra-musical”

[http:/ /www.sinfoniavirtual.com/revista/005/grafismo_musical_frontera_l

enguajes_artisticos.php. Recuperat el 22 de juliol de 2013]

Contrasta la seua opinié amb les expressades anteriorment de diversos autors
que al contrari que Villa Rojo resten importancia al resultat sonor final de 'obra i

s’inclinen per potenciar les qualitats plastiques i visuals de la partitura.

”Desde multiples lineas de desarrollo (musicas abiertas, graficas, de accion,
etc.) se fue consolidando la idea de que la partitura habia dejado de ser un
simple cédigo o vehiculo para representar sonidos, para convertirse en un
objeto artistico autbnomo capaz de articular significados nuevos al margen
de su funcionalidad original» 1 continua: «Esta nueva vision choca
frontalmente con la concepcion lineal del Modernismo, por la cual el

sistema de notaciéon esta dentro de un constante proceso de
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perfeccionamiento técnico para responder unicamente a nuevas realidades

sonoras.”

(Ibid.)

Alguns autors defenen la teoria de que la musica forma junt a la arquitectura
un sistema de notacions entremig del resultat final 1 en estos sistemes, es fa necessari
definir codis, convencions i instruccions. Des que molta de la musica del segle XX
s’aparta i desvincula del sistema convencional del pentagrama, el coneixement dels
nous codis sén condici6 obligatoria per apropar-se i entendre la nova realitat sonora;
realitat que pot no ser necessariament musical siné multidisciplinaria. Resulta
evident que les solucions grafiques adoptades en una partitura vindra determinada
pel tipus, sistema o estil de musica en el qual haja estat composta l'obra. Les
partitures que utilitzen notacid tradicional intenten respondre a les necessitats de
representacio grafica d'un determinat sistema musical. Aixi doncs, la notacié de les
partitures més habituals de tipus convencional que coneixem ens indiquen que
estem en un sistema musical tonal. Amb esta premissa és facilment deduible que per
a representar el més fidelment possible per mitja de signes les noves tecniques de la
musica electronica i mixta, en la part del clarinet trobarem molt sovint grafies per a
representar procediments de les modernes técniques avancades®'®. Ta grafia habitual
del sistema tonal és del tot insuficient per a representar amb fidelitat les noves
formes 1 procediments sonors per la qual cosa els compositors utilitzaran -en alguns
casos- nous recursos grafics, per a representar aquestes sonoritats. Hem de recorrer
a nous signes, alguns d'ells ja estandarditzats, altres en funci6é dels desitjos o les
necessitats del compositor en cada obra, sent habitual, 'oportuna explicacié -més o

menys detallada- mitjancant la inclusi6 al principi o final de I‘obra d’una llegenda,

218 S’entén per tecniques avancades les que s'utilitzen per a aconseguir de l'instrument sonotitats
noves o no ajustades a la forma tradicional de tocar l'instrument d'una manera classica o habitual.
Per exemple 1'as de quarts de to, columna d'aire sense so, multifonics, resultants, etc.
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croquis o relacié dels sighes emprats en la partitura per ajudar al intérpret en la
correcta interpretacié 1 realitzacié de cada un dels signes i grafies que figuren en la
seua part instrumental. Tot seguit es mostra un exemple de llegenda (Fig 8.16) amb
la relacié d'algunes grafies emprades en les parts del clarinet a les partitures de tipus

mixt, amb les corresponents explicacions del que vol dir cadascun dels signes.

Fig. 8.16 Llegenda de signes
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Amb el discorrer de les distintes ¢poques de la historia musical s'ha
considerat la notaci6 com una figuracié de caracter grafic de la intencié del
compositor, respecte a la interpretacié de l'obra. Amb els nous instruments i les
noves formes i maneres compositives aquestes grafies s'obrin a noves férmules de
representacio. La notacié va adquirint cada vegada més l'aspecte d'un pla o projecte
a realitzar, en compte de determinar de manera univoca la realitzacié del que
s’escriu. Aquest procediment esta plenament acceptat en la musica composada amb
recursos d'aleatorietat, ja que deixa una gran marge a l'intérpret per a la realitzaci6
improvisada. Aixi doncs, el tipus d'escriptura dependra en gran mesura del sistema
musical en el qual ens trobem i de la técnica emprada en cadascuna de les dues parts
intervinents d’acord amb el pla general ideat abans de la composicié de l'obra. A
causa de l'evoluci6 dels instruments tradicionals i a la necessitat de representar i
plasmar graficament els requeriments de la seua teécnica interpretativa, estos han
propiciat 'avang i la difusié d'altres tipus de notacié en les partitures modernes.
També els nous instruments, nascuts dels avancos de les tecnologies actuals, han

produit conceptes de partitures totalment allunyats de la notacié occidental classica.

“El lenguaje tecnoldgico requiere un vocabulario matematico que no podia
establecerse desde la simbologfa heredada de nuestro pasado musical. Por
ello, la electroacustica esta desarrollando sistemas que se distancian
claramente de cualquier procedimiento tradicional.”

(Villa Rojo, 2003: 17)

Les obres de musica mixta requereixen d'un sistema grafic que assegure una
plena connexié i l'absoluta precisié entre les interpretacions de les dues parts
intervinents -part electronica i executant en viu-. Hi ha diverses solucions adoptades
pels distints autors, de les que patlarem a continuacié mostrant exemples d'alguna

d'estes partitures. En alguns casos es recorre a una notacié aproximada, deixant per
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tant un gran marge a la interpretacio: altres vegades la notaci6 és molt més detallada,
obligant necessariament a una determinada realitzacié. Generalment la maxima
atencié en aquest tipus d'obres és per al fempo i el ritme, els quals estan establerts
previament en la cinta enregistrada. En altres ocasions, es necessitara la participacié
d'un cronometre que ens proporcione un grau de coordinacié de la part

instrumental 1 la part electronica el més precis possible.

Com s’ha dit en varies ocasions, les solucions adoptades estan en funcio6 de si
prenem com a referéncia la part de notacié del clarinet o la part electroacustica.
Evidentment, en tant que les sonoritats i les tecniques d'ambdés mons sén
totalment distintes, la seua representacié grafica sera també distinta. Dit aco, hem
d'aclarir que hi ha acostaments i confluencies entre alguns processos sonors de cada
faceta. De fet, alguns efectes de so avangats del clarinet poden recordar sonoritats
electroniques (recordem el que ja s’ha dit respecte de Ten pieces per a quintet de vent

de Ligetti®®® per entendre el perque d'esta afirmacio).

Els compositors recorren a emprar procediments que van des de la
simplificacié6 musical més absoluta per facilitar la lectura, fins al maxim detall que
poden aportar per tal de proporcionar la maxima informacié del que ha de ser la
part electronica. Com es vora seguidament en I'estudi de les grafies de les obres
mixtes estudiades, no hi ha solucions dniques i estandarditzades siné que cada
compositor tria les que s’adapten més al seu pensament musical i les seues
intencions creatives. De fet, no existix un conjunt d’obres que faca s d’un repertori
de caracters i signes dels qual es puga deduir un sistema valid. Tanmateix, en una
mateixa partitura es pot arribar a fer us de sistemes hibrids i que partint d’una

escriptura convencional van progressant fins a una representacié més especifica i al

219 Cpo. Records, BOOOO01RZG. 2000. En esta obra podem escoltar el tractament de textures més
propies d’instruments electronics que d’instruments de vent-fusta.
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contrari, partint de representacions de I'ambit electronic muten fins a convertir-se
en escriptura més tradicional. Altres partitures alternen passatges en grafia
tradicional amb altres de tipus aleatori i representats per signes en diversos planols
de altures, duracions, timbres, etc. Fins i tot hi ha la necessitat d’abandonar la

partitura tradicional degut a:

“fundamentalmente, a la incorporacion de la escena performativa de objeto
extra-musical y otras actitudes en la interpretacién musical. Esta renovacion
se centra en la observacion de que la partitura fisica pentagramada
corresponde también a una instrumentacion tradicional que permite una
reproduccion fiel de la obra por parte del ejecutante.”

(Ariza, 2008: 79)

En les partitures de musica electroacustica, la immensa complexitat dels
mitjans utilitzats per a la seua elaboracid, fa practicament impossible una
representacio grafica que siga eficag, 1 per aixo es recurrix a una notacié aproximada
amb formules grafiques precises que indiquen les intencions del compositors
respecte de la execucié de I'obra. A primeries del anys cinquanta, John Cage ja va
encetar noves grafies que permetien al interpret una llibertat d’accié quasi total i

pretenia obrir 'obra amb I'objectiu de possibilitar varies interpretacions.

“A Cage se le acusaba de que su musica fuera la no musica y de que sus
notaciones en sus partituras fueran ambiguas, para ¢él, su principal objetivo
era abrir la personalidad.”

(Ariza, 2008: 70)

En musica electronica, la notacié obeifa a criteris personals com a resposta a

cada composicié6 ja que cadascuna se basava en una produccié i organitzacié
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diferent. Estos criteris contemplen, entre altres, la desaparicié6 de les barres de
compas, I'espessor i la intensitat del signe en relacié directa amb la intensitat sonora
o el color com a representacié de variacions timbriques (Fig 8.17). Altres elements
tals com altures o formes d’articulacié més propies de musiques convencionals
també estan reflectides en este conglomerat de representacié amb diverses variants
grafiques: figures de distinta grossaria per determinar el grau d’intensitat o la
modificacié d’elements mitjancant colors per introduir variacions en els distints
parametres pero al mateix temps clarificar visualment la complexitat sonora. En
algunes ocasions i en substitucié6 del pentagrama convencional, la partitura se
representa en forma de rectangles on unitats de temps, i els sons es toquen d’acord
amb la situaci6 que tenen dins el rectangle (fig. 8.18). Les dinamiques soén
representades en este sistema mitjangant la grandaria dels signes emprats com també

la altura de les notes a executar és analoga a la posici6 en el dit rectangle.

Fig 8.17 Code Matias Giuliani

Fig 8.18
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La realitzacié sonora que emana del suggeriment d’estes grafies plastiques
queda en mans de linterpret per causa del grau d’aleatorietat que permet el
compositor segons els signes elegits. L’interes 1 objectiu d’estes partitures esta més
enlla de la mera capacitat per part de linterpret de «reproduir els sons»
corresponents a la representacié 1 significacié de la partitura. Aquesta torna a
manifestar-se com un esquema, un suggeriment i una pauta per reinterpretar el que

esta escrit en ella.

“Algunas partituras implican directamente al intérprete a realizar una
traduccion sonora de su percepcion visual.

...Otras partituras, en cambio, dejan completamente libre la interpretacion
de la obra al sugerir simplemente a través de esa propuesta un
comportamiento, una idea o una accién.”

(Ariza, 2008: 1006)

En esta idea redunda Villa Rojo manifestant que la simbologia influenciada
per Taleatorietat s’amplia a altres dimensions 1 ja no representa sols idees
compositives definides en la seua totalitat, sind punts de referencia on establir uns
parametres oberts des de la perspectiva interpretativa. També Adolfo Nufez pensa
que el resultat sonor final no sol apareixer o es fa de manera tan esquematica que és

de poca ajuda per I'analisi.

“...(la partitura) suele indicar solo la notacién musical de lo que tiene que
interpretar los musicos, mas otras acciones sobre el equipamiento
electroacustico [...] ...se puede afiadir representaciones graficas como la
amplitud-tiempo, el sonograma y otras mas elaboradas.”

(Nunez en Puntos de escucha, 2014: 150)
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En este sentit, la partitura més estandarditzada seria aquella que permet
I'anotacié del material que esta inclos en la electronica junt a indicacions
cronometriques. Hste tipus de grafia t¢é com a conseqiencia un component de
subjectivitat que transcendeix de la simple interpretacié i que és una pauta funcional

. , . . , ,
pel seguiment de lobra. Totes estes opcions de notacié en la partitura aniran
apareixent en les obres segons les exigencies d’estes, que seran les que a la fi

imposen una forma 1 estructura determinada conforme se va gestant la composicio.

Com s’ha assenyalat, la forma grafica d’algunes composicions deriven més en
I'aspecte d’un esquema, el qual porta aparellat un tipus de realitzacié que dona peu a
multiples interpretacions. Es el cas de “4+...” de Villa Rojo (fig. 8.19). La partitura
en este cas no és més que una representacio grafica de la peca on es presenta la idea
de diverses seccions, cadascuna d’elles amb detalls sonors i1 esdeveniments
connectats, articulant un discurs que condiciona la forma de l'obra segons la

voluntat de l'intérpret.

Fig. 8.19 4+... Jesus Villa Rojo
Forma part del caracter lliure i improvisatiu que sempre ha acompanyat les

obres d’este compositor. Els blocs sonors no tenen una obligatorietat i les linies

indiquen clarament que es por passar des d’unes seccions a altres. El tipus de
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escriptura emprada és propia de la técnica moderna i la representacio grafica aixi ho
testifica. Com s’ha dit abans, desapareix compas, barres de temps i demés elements
convencionals. El desenvolupament temporal és I'inic que cal observar amb certa
precisio i queda indicat en cadascun dels blocs per marcar la durada que estos han
de tindre, encara que no és un sistema cronometric com a tal. Encara que
Pescriptura utilitzada en esta composicié sembla que sols vol reflectir plasticament el
contingut sonor, és en realitat objectiva i marca els punts de coincidéncia quan estos
son necessaris. Donades les caracteristiques de la composicid, ha sigut indispensable
la confeccié d’una partitura que integre les particularitats de 'obra al exigir signes i
grafies diferents a les ja establertes. ILa divisi6 en seccions permet a I'interpret una
visi6 global del codi i del conjunt de obra per entendre i anticipar que és el que va a

succeit.

Una constant en la majoria de les obres sera sempre el control del temps.
Recordem que estem tractant amb una disciplina artistica que és «so en el temps» el
que vol dir que eixe control del temps no és una cosa menor i que en la musica
mixta el compositor no sempre dona plena llibertat i imposa punts on la
sincronitzacié ha de ser molt exacta 1 precisa. El metronom 1 el cronometre sén
doncs elements inseparables de la musica mixta i aixi apareixeran en la gran majoria

de les obres.
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8.1 Clarinet

En el cas especific del clarinet la notacié té clarament dos tipus ben
diferenciats de representacio, depenent de la tecnica d'interpretacié emprada. Una
d'elles -i sobre la qual no redundarem- és el tipus de notacié tradicional per a la part
del clarinet, ja que és generalment reconeguda per ser el tipus de notacié habitual
per la musica occidental fins a la segona mitat del XX, moment en que comenga a
conviure amb altres notacions modernes. Per tant i respecte a la notacidé per
representar les tecniques avancades d'interpretacio, si que es necessitara tractament
molt més ampli i detallat per la gran quantitat de grafies existents, aixi com per les
distintes variants de cada una d'elles segons els autors. En algun element d'aquest
tipus de grafies s'ha arribat al consens i a I'estandarditzacié d'una serie de signes que
s'han convertit en materia habitual d'interpretacié. Multifénics, quarts de to, frullati,
glissandi, harmonics, etc., son representats pels compositors amb minimes o quasi
inexistents variacions. Malgrat ser recursos tecnics molt habituals i ampliament
utilitzats per tots els compositors, no s'ha arribat a una acceptacié plena i podem

trobar que:

“Algunos signos cumplen segun los autores, diferentes funciones asi
como que una misma idea se puede significar mediante diferentes
representaciones graficas.”

(Villa Rojo, 2003: 12)

En l'estudi de les partitures trobem diferencies i variacions en les seues
representacions grafiques depenent de l'etapa de composicié de I'obra: encara que
com s'ha dit anteriorment quasi sempre s'inclou una explicacié detallada del
significat de cadascun dels signes emprats. Aixi mateix podem trobar-nos amb el fet

que l'autor, en el plantejament de la seua obra, busca nous medis expressius i rebutja
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limitar-se a sons ja escoltats amb anterioritat. En aquest cas, la imaginacié és 1"anica
que estableix els limits 1 el camp de llibertat és aci absolut per a crear els signes que
la fantasia del propi compositor li dicte com més apropiats per a la representacio
grafica de la concepcié sonora del obra que té al cap. En els casos en els quals les
obres es troben dintre dels parametres de l'aleatorietat, estos signes deixen ja
d'implicar una interpretacié “obligada” i passen a exercir la funcié de servir sols com
a suggeriment (Fig. 8.20). LLa musica aleatoria necessita una escriptura que possibilite
1 incloga signes i simbols que puguen representar idees i resultats de probabilitat i

indeterminacio.
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Fig. 8.20 Lectura Musical 2. Jests Villa Rojo
Pel que fa a la notacié emprada en el cas de la utilitzacié d'un clarinet MIDI

les possibilitats tecniques entre I'instrument electronic 1 l'instrument acustic varien, i

per tant també varien els seus recursos grafics. Un exemple d'aixo (fig. 8.21, 8.22,
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8.29) és fer servir les tessitures i registres no habituals, indicacions de canvi de so
d'altres instruments aixi com altres indicacions irrealitzables en un clarinet acustic.
Amb l'adveniment de les tecnologies i els nous instruments derivats d'ella, trobar la
notaci6 que represente amb major fidelitat les intencions del compositor amb 1'obra,
ha motivat la necessitat de disposar d'una simbologia apta i al mateix temps ha

conduit a la tasca d'experimentacié per a avaluar I'éxit i I'eficacia d'eixa nova grafia.
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SPLIT TECLADO: plicas hacia abajo coro masculino. Plicas hacia arriba plate reverse grave.

Figura 8.21 Ritos Paganos. Gregorio Jiménez

Realitzacions impossibles de fer en un clarinet convencional resulten més
senzilles en el controlador MIDI i les possibilitats tecniques fan que 'escriptura siga
una barreja d’elements propis de la notacié usual (fig. 8.22) amb altres de tecnica
moderna (fig. 8.23) i fins i tot elements purament de ’'ambit electronic (fig. 8.24) per

quan a més del clarinet MIDI, esta implicat almenys un modul de so.
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Fig. 8.22

Fig. 8.23

Fig. 8.24

Com es ben sabut, els instruments tenen un ambit de registre determinat en
quant a les notes «reals» que poden executar, i fisicament no es poden sobrepassar
certs limits. No ocorre el mateix en el registre agut en el que en funcié de la destresa
del executant, pot ampliar facilment eixe limit. Tant els instruments de corda com
els de vent tenen esta capacitat. El clarinet MIDI n’és un cas apart perque els limits
no els posa el mateix instrument siné el modul controlador i la quantitat de

possibilitats de que esta disposa o, si el clarinet MIDI esta connectat a un sampler, els
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limits els marcara el dispositiu i les particularitats que tinguen els sons enregistrats en
memoria. A¢o vol dir que d’entrada, ja no hi ha limit en el registre greu i es por

reflectir en la partitura (fig. 8.25).

Fig. 8.25

Les possibilitats de notacié que permet el clarinet MIDI s’amplien igualment

als acords i execuci6 de varies notes simultaniament i combinacions de tot tipus s6n

possibles. (fig. 8.20)

Fig. 8.26

En tots dos casos -notaci6 convencional i avancada- es fa servir el
pentagrama pero tenim 'exemple de Tomas Marco qui en Hoguetus utilitza el tipus
d’escriptura visual de la musica serial en quan a 'abséncia de pentagrama alla on no
existeix musica (fig. 8.27) i se reemplaca el silenci mitjancant paper en blanc. No és
I"anic cas d’entre les obres objecte que conformen la investigacié i Joan Antoni

Moreno opta per la mateixa solucid en Polifonia 11 (tig. 8.28). Aquest tipus de
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procediment grafic és habitualment el més seguit per la major part dels compositors

aleatoris.

Fig. 8.27 Hoguetus. Tomas Marco

Fig. 8.28 Polifonia 1I. Joan Antoni Moreno

343



Solucions grafiques

Fig. 8.29 ...Y moriré en la madrugada. Rafael Diaz.
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8.2 Electronica

On més varietat de solucions grafiques ens trobarem sera en les seccions de
la partitura que representen les parts electroniques. Com ja s’ha exposat, estes van
des del tipus de grafia més simplificat basat en una sola linia (fig. 8.30, 8.31, 8.32)
representant la part del enregistrament en cinta fins a vertaderes partitures on la

plasticitat i el detall esta molt present.

Fig. 8.30

Fig. 8.31

Fig. 8.32
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Les figures anteriors son exemples de representacié electronica practicament
absent. En la primera, sols tenim la linia que ens diu que existeix una altra part
musical pero no ens déna cap referencia de que va a passar. En el segon i tercer
exemple, que pertanyen a la mateixa obra, ja trobem dos maneres d’indicar els fets
més importants: amb text en alguns casos 1 grafics en altres i tot ago presentat de
manera minimalista i molt genérica. En estos, lintérpret esta obligat a escoltar i
coneixer la part electronica de manera precisa o bé guiar-se exclusivament pel temps
del cronometre si s’han de respectar els punts de sincronia demanats. El problema
que es planteja és de tipus estetic perque pensem que no és la manera correcta de
creaci6 interpretativa si tots els elements que participen no estan enfocats al mateix
objectiu i el treball no es fa conjuntament. Aci, I'instrumentista no és perfecte
coneixedor de Paltra o altres altres veus. Este fet és condici6 en la que tots estan
d’acord perqué funcione la unitat. Es pot pensar en la musica de cambra, on tots els
integrants han de concixer cadascuna de les altres parts per tal d’arribar a un nivell
d’integracié total. La importancia que el compositor concedeix a la partitura com a
guia interpretativa és molt variada, i no hi ha una postura uniforme del paper que
pertoca a la informaci6 electronica en forma de grafia que s’ha de proporcionar a
I'instrumenta en viu. Sovint, alguns dels recursos grafics utilitzats pels autors, es
basen en escriuere signes com representacions de sons més densos o de major
intensitat (fig. 8.33) i de la mateixa manera, recorren a procediments de tal
simplificacié que presenten signes basats en una ratlles horitzontals per representar
la durada del so (fig. 8.34). Si la ratlla es trenca en algun moment, es signe de silenci.
Este concepte de linia és molt recurrent perque permet representar de forma clara la

dimensié temporal d’un so.
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Fig. 8.33

Fig. 8.34
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Com a mostra d’una absencia total de grafia o figuracié tenim Pexemple
d’Anna Bofill. En el seu treball La bolsa o la vida (fig. 8.35) la electronica no té cap
indicacio llevat del temps cronometric marcat en cada compas. La teoria exposada
anteriorment de qué¢ lintérpret en viu ha de fer una tasca extra es manifesta en
aquest cas en la partitura de concert que hem aconseguit, per quan hi ha nombroses
anotacions fetes a ma pel clarinetista per tal de tindre elements i referéncies més

segures.

Fig. 8.35 La bolsa 0 la vida. Anna Bofill

Si ens situem completament a l'extrem més drastic, la representacié en
partitura de Papartat electronic desapareix totalment (fig. 8.36). Es ben cert que el
executant en viu no té cap informacié del que succeeix, perd en este cas esta
justificat perque l'obra esta planificada a la manera d’una improvisacié i tota
Ielectronica se subordina als sons que el clarinet li proporciona, agafant-los i

transformant-los en temps real.
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Fig. 8.36 VVulkan

Habitualment les obres requereixen de la participacié d'un cronometre o
aparell amb funcions semblants, perque tant les entrades com la resta de punts de
coincidencia i sincronia de l'executant en viu amb la cinta guarden una precisio
absoluta. Amb aquest sistema no hi ha la necessitat de concixer amb detall la part
electronica, ja que no es necessari de utilitzar la “memaria sonora”?* Es un tipus de
notacié molt practica encara que representa el minim imprescindible perque
l'intérpret en viu puga estar perfectament sincronitzat amb la part electronica. Hi ha
dues férmules que es fan servir en este cas: o bé tenim un cronometre o aparell
semblant on seguir el temps o bé fem servir els nous sistemes tecnologics. Un d’ells
és el big time (fig. 8.37) del que ja en parlat. Les modernes aplicacions tant de
ordinadors com de tabletes i telefons intel-ligents, compten amb finestres on se
mostra el temps en format digital. Estes ferramentes ofereixen precisié en el temps i
junt a la grafia possibiliten I'ajustament adequat a ’hora de realitzar obres que

incloguen cinta.

220 . i s . .

Amb aquest mot volem referir-nos a la representacié mental del conjunt sonor que es té de la
partitura. En el cas d'estar acompanyat -si es tracta d’un solista- o integrat en grup -en el cas de la
musica de cambra, orquestra, etc.-, es fa totalment necessari o almenys molt convenient conéixer
totes i cadascuna de les parts que intervenen en l'obra.
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Fig. 8.37 Big time window

Si utilitzem una tableta o un telefon, podem coordinar estos amb el
sequenciador encarregat de reproduir la part electronica. Actualment, tot aco és molt
facil 1 senzill amb el protocol MIDI, totalment estandarditzat a tots els aparells i els
programes musicals. En estos casos, les obres sovint comencen amb la reproduccié
de la cinta electronica, a la qual el clarinetista en viu ha d'anar acomodant-se. De
qualsevol altra manera, si la cinta ha de comencar en un lloc concret de la partitura
una vegada que l'instrumentista ja esta tocant, haura de ser el propi instrumentista el
que execute els comandaments del reproductor o s'haura de comptar amb la
presencia d'un assistent. En el cas de ser el mateix interpret qui controle la part
electronica —si la part instrumental ens ho permet per pauses o silencis en la
partitura— haurem d'accionar els comandaments corresponents dels reproductors
analogics. Si disposem d'aparells MIDI, -com veurem en el capitol 9- aquest procés
es podra realitzar mitjancant pedalers i altres comandaments o per mitja de les tecles
assignades amb aquest fi, sempre que la part electronica a controlar es trobe en la

memoria d’un ordinador o qualsevol altre aparell compatible amb el protocol MIDI.
LLa manera més practica sera fer-ho des de un sequenciador software. Este

ens permet, fins i tot, prescindir d’'un tecnic o encarregat de controlar la part

electronica. Els moderns sequenciadors han deixat de ser exclusivament
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emmagatzemadors d’informacié 1 reproduccié. La tecnologia VST 22! permet
incloure dintre el sequenciador: editors de notacio, editors d’audio multipista, MIDI,
tota mena d’efectes a més de plugins de tercers compatibles amb esta tecnologia. En
la pantalla es pot distribuir la partitura, (Fig. 8.38) la claqueta o la part electronica

vista com un sonograma (fig. 8.39).
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Reglone MIDI Treu

Moderata

Fig. 8.38 Sequienciador

221 VST (Virtual Studio Technology) és el desenvolupament software que simulen molts o tots els
aparells hardware que hi pot haver a un estudi de so. La practica totalitat dels programes i
aplicacions sén compatibles amb esta tecnologia. A¢o permet disposar d’instruments virtuals aix{
com l'intercanvi de plugins i llibreries d’efectes a programes que no els tenen inclosos.
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Fig. 8.39 Sonograma

Hi ha casos en que la manera en la qual els compositors representen la part
electronica en la partitura segueix el sistema mixt o hibrid. En este tipus, se
presenten elements tant de natura convencional com grafies propies i especifiques.
En el primer exemple (fig. 8.40) es representa l’electronica amb notacié musical
convencional. El passatge ho permet aixi donat que és un pad de sons llargs i es pot
transcriure sense dificultat. En el moment en que¢ apareixen efectes purament
electronics, ja s’ha de optar per la inclusié de grafics més representatius i descriptius

(fig. 8.41) en forma de linies o amb varietat de simbols més o menys estandarditzats.
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Fig. 8.40

Fig. 8.41

Altres obres adopten Tescriptura el més convencional possible. Es el cas

d’Apolo en Sodoma de César Cano on tota la part electronica esta representada en un

pentagrama de piano amb el pentagrama per a la part de la ma dreta en clau de é; ila
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corresponent a la part de la ma esquerra en clau de 9. La figuraci6 és variada amb
utilitzacié regular (Fig. 8.42), de percussio (fig. 8.43) a la qual s’afegixen en
determinats moments comentaris de text (fig. 8.44) corresponent a les veus que hi
apareixen. Pel que fa a la part destinada al clarinet, s'utilitzen férmules i recursos de
tecniques avangades encara que la notacid és del tot convencional. Les mesures, les
figures de nota i inclis el ritme general de I'obra esta establert en compassos de
ritme classic. Estos corresponen als que s'usen en les partitures de piano habituals i
també s'empra notacié usual quant a altures 1 mesures. Inclis les figures de nota
emprades en estos pentagrames ens recorden més a una partitura per a clarinet i
piano que a una obra per a instrument i electroacistica. Amb aquest tipus de
notacid, el seguiment de la partitura general per part del interpret se simplifica
notablement, propiciant una senzillesa de coordinacié entre instrument acustic i
electronica. El tipus de textura electronica amb que esta realitzada 1'obra -en la qual
es reuneixen des de sons tradicionals a efectes més contemporanis- permeten a
l'instrumentista tenir en cada moment una completa informacié de tota la part
electronica, pel que les referéncies en aquest cas ajuden a una millor comprensio i

interpretaci6 del conjunt de l'obra.

Fig. 8.42
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Fig. 8.43

Fig. 8.44

També seguint aquest corrent més convencional estan les obres de Brncic,
que representen la part electronica amb notacié habitual pero, a diferencia de Cano,
cada una de les parts electroniques esta en pentagrames diferents i ha de ser aix{
perque en Clarinen tresles tres veus de P'electronica estan basades en sons de clarinet
i 'obra funciona com una mena de quartet en la qual tres dels quatre integrants
estan enregistrats en cinta. Per la seua part, Bass Clarinet Concert també segueix aquest
perfil i assigna un pentagrama a cada veu: tres parts de viola, quatre parts de
percussio i dos més per a notes pedals (fig. 8.45). Es justifica novament pels
exemples previs la validesa de la tesi per la qual cada compositor adapta la partitura
en funcié del contingut de Pelectronica i les condicions que imposa Iestructura i

caracteristiques de I'obra.
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Fig. 8.45 Clarinet Bass Concert. Gabriel Brncic

Una varietat és la que introdueix Ailem Carvajal, qui opta per establir un
sistema en tres parts: un pentagrama per al clarinet, una seccié central on representa
signes de I’electronica i una tercera amb una sola linia per marcar les indicacions de
temps cronometric (fig. 8.46). Els signes consisteixen en figures basiques com
triangles, punts o ratlles discontinues (fig. 8.47). A ligual que en moltes altres
composicions, estan sols representats els fets més rellevants i no hi ha informacié

detallada.
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Fig. 8.46

Fig. 8.47

Cas semblant representa Jesus Aranda en Dr. Jekyl/ - Confesion on el segon
temps de la composicié esta estructurada en tres linies: les dues primeres destinades
al clarinet i a Pelectronica respectivament. Curiosament en este segon temps no hi
ha electronica en cinta sin6 sols efectes de reverberacio i el clarinet pot executar els
canvis de tempo consignats en la partitura. En la tercera linia apareixen marques

dinamiques en crese. 1 dim. dal niente (fig. 8.48). En el primer i tercer temps se respecta
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la estructura habitual a dos parts: pentagrama per al clarinet i linia metronomica,

sense cap notaci6 que ens indique els esdeveniments que conté I’electronica.

Fig. 8.48

Siguen com siguen les partitures mixtes, sovint la part de clarinet és la que
encapcala els sistemes musicals i ocorre en la majoria del casos. Com a curiositat,
Cruz Lopez de Rego assigna el primer pentagrama a la part electronica (fig. 8.49).
Creem que el fet no té major importancia al marge de plantejar-nos si eixa disposicid
particular busca o reflexa el grau de jerarquia e importancia atribuida pel compositor
a cadascuna del les parts. Al mateix temps, els sighes emprats no soén massa
descriptius per la qual cosa, es necessari concretar la grafia mitjangant text. Aquest

ordre en la disposicié de les parts en la partitura és també el que trobem en Danzon

(fig. 8.50) de Carlos David Perales.

358



Solucions grafiques

Fig. 8.49

Fig. 8.50 Danzon. Carlos David Perales

Tenim un cas semblant a la solucié adoptada per Stockhausen mitjangant la
utilitzacié de quadricules per fixar en partitura la seua obra S7udie II. Joan Antoni
Moreno opta per una proposta pareguda i inclou passatges escrits en pentagrama
convencional dintre d’una plantilla de paper mil-limetrat (fig. 8.51). En cap moment
queda clar si les distancies marcades pels quadres tenen alguna relacié amb el espai

temporal de la composicio.
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Fig. 8.51

De vegades, per a la correcta execucié de l'obra s’imposa inevitablement la
intervencié d'un assistent per al control de la part electronica. Sol ocorrer en els
casos en que la gravacié esta enregistrada en una cinta o en un disc CD o DVD i
separada en diverses pistes. Com s'ha dit anteriorment, en alguns casos aquest
control el pot dur a terme el mateix intérpret pero, a causa de la complexitat tecnica
d'aquest tipus d'obres, es fa totalment impossible estar pendent per a executar
accions que no siguen propiament la interpretacié de l'instrument. Un exemple el
tenim en la composicié Cine Haikzis de Gerard Lopez on el mateix autor, a les notes

sobre la interpretacié ens diu:

“...requiere un intérprete con dos clarinetes (en Si bemol y en LLA) y de un
aparato reproductor de discos compactos con un asistente. La parte
electrénica consiste en un CD con una grabacion estructurada en 28 tracks
diferentes que tienen que coordinar perfectamente con la parte acustica
gracias a la accion del asistente. Este a través de las indicaciones de la
partitura (las marcas con los nimeros que corresponden a los tracks), tiene
que iniciar el CD en funcién de la interpretaciéon de la parte acustica,
coordinando asi los materiales.”

(Lépez, 2005: 5)
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Com ens mostra I'exemple segtient (fig. 8.52), el clarinet esta constantment
ocupat en l'execucié de la seua part, a més cal sumar el fet que estos passatges
instrumentals requereixen -per la seua especial dificultat- una total atencié del
clarinetista. A aixo cal afegir que no existeixen quasi silencis per a la manipulacié o
qualsevol altra acci6 de control sobre la part electronica. Els numeros entre requadre
de la part electronica marquen accions que ha d'executar l'assistent; com ara posar
en marxa la cinta o parar-la. En el fragment d’exemple s'observa que la coincidencia
entre les dues part s’estableix amb exactitud i, per tant, és fa inevitable comptar amb

el corresponent assistent.
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En altres moments, en compte d'una simple linia, la part electronica es
presenta en forma de pentagrama amb variada representacié grafica com a
referencia. Ens trobem aleshores amb un entorn amable i conegut; és a dir, la
referencia de la part electronica ja no apareix com una simple linia sind que llegim
sighes o notes sobre un pentagrama (fig. 8.53), la qual cosa agraeixen els musics

acostumats al tipus de notacié més tradicional.

Fig. 8.53

Generalment, en la musica mixta amb cinta és inevitable disposar d’un
cronometre o claqueta per a ajustar, assegurar i coordinar les distintes entrades de la
part acustica sobre els sons registrats. El zezpo de 1a part instrumental va supeditada
al zempo de la part electronica. La referencia I'obtenim en el pentagrama d'una forma
totalment precisa, per quant en cadascun dels compassos s'especifica la indicacié de
temps -en minuts i segons- transcorregut des de l'inici de I'obra (fig. 8.54). També
tenim un altre tipus de referencia en forma de notes sobre el pentagrama que encara

que d'una forma prou esquematica, segons la seua altura i mesura -expressada com
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una nota seguida d'una linia horitzontal-, ens ajuda a situar en quin moment del
discurs musical ens trobem. Esta notacié no ens déna cap informacié sobre la part
electronica, pel que d'alguna manera podem interpretar que la importancia en 1'ajust
de les dues parts esta confiada més als temps indicats que a la notacié musical.
Encara que en alguns moments la part electronica queda en silenci, el clarinet ha de
respectar i ajustar cada un dels passatges en el temps corresponent marcat amb
aquest fi. Només aix{ es podran concertar les seglients i successives entrades amb la

part electronica.

Fig. 8.54

Com hem vist, la major varietat grafica i de notacié es déna en les parts
electroniques, el que ratifica una vegada més que cada solucié és unica i se adapta i
crea expressament en cada obra segons les necessitats del moment. Finalment i per a
tancar esta mostra sobre la notacio i grafia de les obres mixtes, trobem la utilitzacié
d'un sistema de descripcié més detallada sobre la sonoritat que s'espera de la part
electronica (fig. 8.55). En general, I'elaboracié d’esta en la musica mixta no arriba a
tenir la complexitat que se li pot exigir a una obra composada per a electroacustica

pura, pel que els requeriments de representacié grafica no solen ser massa exigents.
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Fig. 8.55

Malgrat a¢o alguns autors son més partidaris d’anotar la part electroacustica
amb una grafia més minuciosa per informar l'intérpret amb un sistema visual que li
transmetra d'una forma més completa el que esta sonant en cada moment, en forma
de notes -com s’ha vist en anteriors exemples- pero variant la figuracié per no

confondre amb la part instrumental (fig. 8.56).

Fig. 8.56
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Aquest desig de reflectir tot el que es puga per tal de donar la maxima
informaci6 va fins a I'extrem de creure que no hi ha cap conjunt de signes que
representen amb exactitud la sonoritat electronica i per tant, dibuixar a ma la
representacio visual de la sonoritat electronica, aixi podem visualitzar a través de
grafics, les relacions i esdeveniments que es van produint. El registre de les altures
esta relacionat amb la ubicacié dels grafics en la partitura; la part superior marca els
limits superiors del registre sonor, mentre que el limit inferior indica la seccié sonora
més greu. El tra¢ del dibuix marca aproximadament la configuracié dels so al que
representa en quan a intensitat, duracio, altura o densitat i constitueix un esquema
de les operacions realitzades en el procés d’elaboracié. Nunez (fig. 8.57) o
Saladrigues (fig. 8.58) presenten d’esta esta forma la seua partitura mixta, estant axi
en concordanga amb l'afirmacié de Villa Rojo en el sentit de ser una partitura
posterior a Ielaboracié electronica, tesi contraria als autors que defenen que la

musica, una vegada produida i fixada en cinta ja no por ser «re-fabricadax»

“Puede senalarse que hay ciertos elementos de la musica que ninguna
notaciéon puede representar. Evidentemente es posible dar ciertas
indicaciones en cuanto a la intensidad y a la velocidad, pero hay matices que
el papel y la tinta no pueden representar y sin las cuales la musica no

mantiene su caracter vivo.”

(Villa Rojo, 2003: 32)
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Fig. 8.57 Huecograbado (fragment)

Fig. 8.58 Magma (fragment)

En les partitures convencionals la finalitat és la representacié de la idea
musical i les partitures grafiques prenen aquest fet com a base per a la interpretacio.
No obstant, la grafia tradicional es troba amb una dificultat insuperable per a poder
representar tots els avangos quant a innovacié instrumental 1 sonora. Aixo ha tingut
com a conseqiencia la necessitat d’avancar en la busca d'uns sistemes de notacié
que pugueren acomplir les expectatives, desitjos 1 imaginacié dels creadors i que han
propiciat solucions individuals 1 distintes en cada compositor atenent a les

necessitats exclusives i particulars i les propietats formals que d’alguna manera

366



Solucions grafiques

imposen les obres per conservar la seua cohesio interna. Les partitures, complexes i
dificils d’organitzar des d’una logica estructural i engranatge d’objectes sonors,
s’adapten i relacionen a la materia sonora que volen representar. Primerament s’ha
optat per un estil més técnic; després les noves tendéncies han portar a buscar
realitzacions més conceptuals prenent fonamentalment les arts plastiques com a
referencia. Com se pot apreciar amb Destudi fet, alguns autors es decanten per
mostrar la maxima abstraccié estructural en les notacions electroniques amb un
intent de representaci6 sintetica 1 simplificada de tota la informacié que conté 'obra;
aco ¢s, considerar la part electronica com una guia grafica esquematica i referencial.
Fins i tot, es recorre sovint a procediments de simplificacié de la musica. Una de les
solucions aportades és considerar la part electronica com una guia grafica referencial
que valga per situar a l'interpret en el context sonor. Les partitures que hem pogut
estudiar no presenten grans innovacions des del punt de vista de la grafia musical i
no hi ha res establert en la seua elaboracid; algunes surten com a base per a la
interpretaci6 i altres son el resultat sonor de I'obra. Les primeres representen un
moén de grafics, signes i guarismes que serveixen d’estimul a instrumentista en viu,
altres busquen la representacié grafica destacant els tragos més caracteristics de

I'obra i simplificant-la a base de grafies molt clares i comprensibles.
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El clarinet electronic

Amb el pas del temps 1 gracies als avangos tecnologics, el procés de fusié entre
els instruments convencionals i els electronics canvia constantment i suposa una
rapida evolucié i el desenvolupament de noves tecniques a la recerca de la maxima
integracié d'ambdés mons. Actualment conviuen dos procediments que permeten la
interacci6é entre els instruments convencionals i l'entorn purament electronic. La
primera ve donada gracies al desenvolupament del protocol midi pel mig del qual
disposem del anomenat controlador de vent-fusta -generalment més conegut com
clarinet midi-, ’altra, gracies a les millores en materia d’interpretacié en temps real,
ens permet la possibilitat d’interactuar i posar en comunicacié un instrument
convencional com el clarinet amb diversos dispositius electronics mitjangant
V'interface 22 pitch to MIDI??3 (conversi6 de to a midi). Gracies a les constants
innovacions, els instrumentistes poden experimentar per si mateix amb el llenguatge
midi fent Gs d’una interficie amb la qual es pot controlar un sintetitzador. Malgrat el
coneixement profund dels conceptes de teécnica electronica no sén essencials,
algoritmes, frequencies, intensitats i altres parametres sé6n mots que ens ajudaran a

introduir-nos rapidament en el canviant moén de Pelectronica.

222 Segons el diccionari de la Real Academia Espafiola de la Lengua, interfaz (interficie) és la connexié
fisica i funcional entre dos aparells o sistemes independents. Caldria ampliar un poc més aquesta
definicié6 perque a banda de la connexié fisica, la paraula anglesa zuterface, parlant en termes
informatics, al'ludeix també a la facultat de traduccié i transformacié d’elements de l'entorn analogic
al digital.

223 . . , . . .
Les particularitats més destacades del MIDI ja han estat tractades amb major detall anteriorment.
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9.1. Controlador de vent fusta MIDI**

Abans de l'aparicié de distints dispositius de comunicacié, aquest entorn estava
reservat exclusivament als instruments 1 instrumentistes de tecla, ja que els tnics
instruments controladors MIDI fabricats eren del tipus teclat (fig. 9.1), ja féra

independent o integrat en un sintetitzador??.

EDIROL

Fig. 9.1 Controlador Midi / USB PCR-M1 Edirol de Roland

Indubtablement un instrumentista de vent pot interactuar amb un controlador
de teclat pero mai podra tenir la destresa ni la facilitat de maneig i control que amb
un tipus d'instrument de caracteristiques semblants al que habitualment executa.

Deixem al marge -clar esta- els instrumentistes de vent que també toquen instruments

224 L . . . . ,
En aquest capitol, inclourem algunes il'lustracions per ajudar a conéixer alguns d’aquests

instruments gens habituals inclas per als musics que es dediquen a la interpretacié de tipus més classic.

22> Cal aclarir en aquest moment els conceptes de modul de so, sintetitzador y teclat controlador. La
diferencia consisteix en el fet de si és un teclat independent (teclat controlador), aquest no és capag
de sonar per si mateix sind només és capag¢ d'enviar informacié a un altre apatell que sera el que
produisca el so. En el cas d'un sintetitzador, aquest és un aparell que integra a la vegada a diversos
altres (inclos un teclat). Quan no té teclat seria més correcte parlar d'un modul de so.
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de tecla. Aixi, doncs, avui en dia, podem trobar diferents tipus de controladors (fig.
9.2,9.3, 9.4, 9.5) creats a imitacié d'instruments de vent -tant fusta com metall-, de
corda, de percussio, i amés a més, controladors no tan convencionals: guants, batutes
que transmeten les dades mitjangant ones de radiofreqiiencia (aci podriem recordar el
funcionament del zheremin), roba de vestir (fig. 9.6) aix{ com un altre tipus de
controladors en ple desenvolupament en l'actualitat, com poden ser sensors d'ones

cerebrals els quals excedeixen els limits de la nostra investigacio.

o

Fig. 9.2 Controlador MIDI de corda YAMAHA G10 & G10C
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Fig. 9.4 Trompeta digital Morrison
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Fig. 9.5 Controlador MIDI tipus Arpa de 32 cordes

Fig. 9.6 Midi Controller Jacket v1.0
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El controlador de vent MIDI va ser dissenyat per a proporcionar l'accés dels
instrumentistes de vent al moén de la sintesi digital. Alguns dels avantatges respecte a
l'altre sistema (pitch to midi) és que s'aconsegueix una plena integracié en l'entorn
totalment electronic. El nivell de comunicaci6 és optim evitant l'aparicié de possibles

. . ) , . ,
problemes degut a interferencies tal com pot ocorrer en 'altre sistema. Tot el procés
es realitza dintre del terreny digital sense cap pas intermedi de transformacié ni
conversio analogic-digital, excepte al final de tot el procés; aco és, en l'emissio i

reproducci6 del so portat a carrec pels altaveus.

Malgrat és un instrument que en un principi pot resultar estrany per a un
interpret de clarinet convencional, en mans d'un music, professional o aficionat, les
possibilitats d'interpretacié i creacié s'amplien en gran mesura. En la il-lustracié
seglient (fig. 9.7) es mostren alguns dels primers models d'aquest tipus de controlador

de vent.
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Fig. 9.7 Controladors de vent Akai EVI-1000, EWI-1000 i EWV-2000

Els models més actuals i avangats presents actualment en el mercat tenen una
embocadura amb una espécie de canya o llengtieta de tipus plastic imitant les originals
des de la qual es pot mantenir el control sobre diferents tipus de accions. Aixi,
depenent de la pressio6 aplicada sobre la llengtieta i la quantitat d'aire que incideix sobre
ella, es pot modificar el grau d'intensitat que es desitja imprimir al so resultant. Quant
a la tecnica de digitacio, és de tipus semblant al clarinet o al saxofon pero a més, a les

claus o tecles habituals?*® que posseeixen aquests instruments, afegeix altres des de les

2% Fin els controladors de vent no té cap sentit la perforacié de forats a la manera de clarinets i
saxofons convencionals en la que segons la digitaci6é d'aquests forats, es produiran distints sons. En
el cas dels instruments controladors, no es forma propiament el so siné que 1'inica informacié que
es produeix en ells sén senyals electrics destinats a viatjar per les connexions cap a uns altres aparells
que seran els que els produisquen mitjangant oscil-ladors o bé, si és el cas, reproduint els sons
emmagatzemats en la seua memoria.
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quals es poden controlar i modificar molts altres parametres que proporcionen l'accés
a un nombre més gran de funcions. Algunes d'elles permeten els canvis de registre
fins a una extensio6 de 7 octaves -aconseguint aixi duplicar quasi la extensio6 del clarinet
convencional-, el canvi de pazch®?’, varis tipus de reverberaci6 o la resta d'efectes de
retards. L'as més corrent d'utilitzacié d'aquest controlador és la seua connexi6 a un
sintetitzador, sazpler o a un modul de so??8 amb el qual es pot variar el timbre que es
desitja. Resulta realment curids estar tocant un clarinet 1 obtenir un so de trombo, un
conjunt de corda o depenent dels sons que estan preenregistrats en el dispositiu,
obtenir so de vidres trencats, rialles, veus o qualsevol altre que podem imaginar-nos.
En aquest camp les possibilitats son infinites degut tant a la possibilitat de modificar

el color o timbre del so original com de crear a partir d'aquest qualsevol altre totalment

nou (fig. 9.8, 9.9).

Fig. 9.8 Controlador MIDI AKAI EWI 5000s

227 , . . . . .,
El mot anglés patch es pot traduir com a tipus de so o timbre de cada instrument. Aix{ es parla de
patch de clarinet, patch de violi, patch de piano, etc.

228 \ Lo . . . .

Els moduls de so sén sintetitzadors o mostrejadors els quals converteixen en so els missatges que
arriben pel port de conexié MIDI IN. Es necessari que estiguen connectats a un altre aparell que els
envie la informacié MIDI (ordinadors, seqiienciadors o controladors) i a un dispositiu d'amplificacié
de so.
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Fig. 9.9 Controlador MIDI YAMAHA WX5

A part del fet fisic d'executar un altre instrument cal destacar la sensacio
produida per I'adequaci6 de la nostra interpretacié a la de l'instrument que realment
esta sonant, encara que siga d'una manera virtual. En aquest sentit, Errante ens dona

algunes indicacions:

“When playing a patch which imitates another instrument, it is advisable to
«think» like that instrument. For example, an instrument with a rapid attack

like a marimba ca be played more quickly than a patch with a slow attack like

a string section.”

(Errante, 1990: 17)

Molts son els dispositius que es poden connectar al sintetitzador junt amb el
controlador MIDI. Un d’ells sén els pedalers, els quals permeten canviar durant la
execucié de lobra diferents parametres sense necessitat d’utilitzar les mans i sense
interrompre aixi la interpretacié. En el mon de la guitarra electrica aquests aparells
estan plenament estesos i s’han convertit en elements imprescindibles. Amb aquests
pedalers també és canvien parametres i elements en temps real; tant la intensitat del
so, diversos efectes de retardaments, aixi com ’enviament d’ordes preenregistrades
previament perque el seqiienciador (si intervé en el muntatge) execute accions de

forma automatica.

Altres efectes que permet el controlador son la interpretacié polifonica i
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melodica simultaniament o la transposici6. La sensacié és estar manipulant un
sintetitzador en la seua forma més pura pero amb digitacié d’un instrument de vent
fusta. El grau de sofisticacio arriba fins a la sensitivitat de les claus, la qual cosa ajuda
a evitar un excés de tecnificacié i dota al resultat sonor de matisos expressius més
propis d’una interpretacié més enlla de la maquina. Malgrat no vibrar, la llengtieta és
de tipus flexible i la quantitat de pressié que s’exerceix sobre ella per part del aire 1 del
llavi sén els que determinen el control del volum, timbre i modulacié sonora. Permet
una gran varietat de expressions gracies al sensor situat en embocadura, incloent
variacions de to ascendents o descendents, efectes de vibrat, etc. Canvis dinamics i
portaments son facilment realitzables i les articulacions no demanden gran quantitat

de pressio 1 columna d’aire.

Totes aquestes possibilitats sén totalment aplicables a qualsevol altre
instrument controlador. I.a gran quantitat de possibilitats que ens brinden els
controladors de vent MIDI s'incrementen amb la connexié a un ordinador que
incloga, a més de bancs de sons, una aplicacié tipus seqiienciador. Donat 1'immens
potencial de recursos i alternatives dels quals podem disposar amb aquests elements,
podem comptar amb il-limitats fragments i fer-los servir per a la interpretacio,
permetent passatges alhora que es reprodueixen fragments o seqiiencies enregistrats
amb anterioritat. Uns altres tipus de funcions permeten, per exemple, que el
sequenciador -a mesura que l'instrumentista executa la seua part- vaja registrant
aquesta i la reproduisca posteriorment amb un cert retard produint aixi uns més que

interessants efectes de retard i delay??®. L'iltim avang en aplicacions software el

22 Bl mot delay referit a terminologia informatica, representa la quantitat de retardament aplicat a un
senyal sonor respecte de l'original. Es un tipus de efecte de so que consisteix en la multiplicaci6 i
retardament modulat d'un senyal sonor. El resultat és el classic efecte d'eco o reverberacié en funcié
del espai temporal entre la repeticié del senyal original i les copies postetiofs.

380



El clarinet electronic

constitueixen programes d’interaccié en temps real com Max-MSP del qual ja s'han
explicat algunes de les caracteristiques més destacades. Permet -via MIDI- el control
total sobre el so entrant i compta amb un disseny obert en el qual el mateix compositor

o interpret pot construir les seues propies aplicacions sense limitacions.
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9.2 Pitch to MIDI

L'aparici6 de la interficie pitch to MIDI es pot considerar com un dels més
significatius desenvolupaments tecnologics des de I'aparicié del MIDI en les primeries
dels anys 80. El tipus d’interficie (connexi6/conversio) —tant hardware com software-
permet a un instrumentista de vent enviar missatges 1 controlar un sintetitzador (el
tipus de connexié més habitual) o qualsevol altre aparell capag de rebre 1 entendre el
protocol MIDI?. El procediment consisteix a arreplegar el so analogic instrumental
mitjancant un microfon o transductor 1 enviar-lo a la interficie, el qual al mateix temps
transformara aquest so analogic en informacié digital, la qual és susceptible de ser

entesa 1 executada per altres aparells.

Els problemes que pot comportar aquest procés de transformacié analogic-
digital son variats. Aci ens ocuparem dels que baix el nostre punt de vista considerem
fonamentals. Un d'ells constitueix una norma basica en el mén de l'electronica i de la
gravaci6é sonora i és un pas decisiu per a I'obtencié final d'un bon resultat sonor.
Encara que després d'obtenir el so digitalitzat és possible aplicar un gran nombre de
manipulacions, una maxima en la manipulacio electronica es que el que no existeix no
es pot inventar; és a dir, quan la presa de so no és correcta, es podran aplicar efectes
que serviran de maquillatge pero continuara sent un material defectués amb el qual
treballar posteriorment. Si al contrari la presa realitzada amb el microfon és d'una
bona qualitat, les posteriors transformacions electroniques ens proporcionaran

resultats excel-lents, encara que es realitzen diverses manipulacions. Per conseglient,

29 5] MIDI va naixer com a tal en 1983 perd podem encontrar intents anteriors de protocols de
comunicacid, encara que no en el terreny digital sin6 de forma analogica. L'éxit va ser tal que encara
que les especificacions tecniques han evolucionat, les normes basiques continuen sent les mateixes.
Entre els avantatges amb qué compta el MIDI, podriem destacar com més importants la capacitat
dels fitxers obtinguts aixi com la facilitat d'editar i modificar algunes de les principals caracteristiques
del so en temps real.
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l'obtencié d'una bona qualitat, dependra en gran manera tant del tipus de microfon
utilitzat, la sensibilitat que presente aquest, I'emplacament, la distancia a la font sonora,
els nivells d'entrada, etc. A més dels microfons habituals, hi ha alguns especialitzats
per a instruments de vent i que se col-loquen directament en la font de so. Alguns
d’aquests se fixen en el barrilet o en el pavell6 de l'instrument. De vegades, la
combinaci6 de les dues possibilitats és la millor per obtenir un so amb maxima qualitat
1 que arreplega també sorolls propis de la manipulacié de les claus o respiracions que
contribueixen a donar una major aparenca de realitat. Una vegada realitzat aquest
primer pas, el segtient és la transformaci6 del so analogic en informacié digital, funcié
que du a terme 'ADC?!. Un convertidor analogic-digital és un dispositiu electronic
capa¢ de convertir un voltatge eléctric determinat en un valor binari; dit en altres
paraules, aquest s'encarrega de transformar senyals continus en mostres digitals.
També és possible efectuar una altra distincié segons el clarinet envie el seu so cap a
aparells hardware o a aplicacions software?32. En els dos casos, el metode de connexié
fisica seria el mateix, pero hi ha una diferencia substancial depenent de la finalitat. Si
bé els ordinadors cada vegada estan evolucionant en potencia i fiabilitat, en 1'ambit
professional, les interpretacions de musica en viu s'efectuen preferiblement amb la
utilitzacié d'elements hardware els quals eviten els multiples problemes que poden
aparcixer en una sessié d'ordinador a nivell d'aplicacions software. Actualment, aco
esta canviant per dos motius fonamentals, un és I'exposat anteriorment; és a dir, la
cada vegada major versatilitat i fiabilitat dels ordinadors i un altre per constituir

sistemes integrats en un sol aparell. Dintre d'un ordinador es pot disposar d'una gran

21360 les sigles de Analogic-Digital Converter (convertidor analogic-digital). També hi ha els DAC
o Digital-Analogic Converter (convertidor digital-analogic) que com es dedueix, actua de manera
contraria a 'ADC.

232 . , \ . . .
Encara que els termes hardware i software sén paraules ampliament conegudes i escoltades, direm

que hardware al-ludeix a la part fisica, palpable; 1 software a la part virtual, que serien les aplicacions
1 programes.
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quantitat de dispositius virtuals com ara: moduls de so, sequenciadors, unitats
d'efectes, etc., amb l'avantatge evident de la portabilitat i la facilitat de manipulacio.
L'anica limitacié en aquest sentit esta imposada per la quantitat d'emmagatzematge
disponible en el disc dur (HDD)** de l'ordinador, per la quantitat i velocitat de
memoria de treball (RAM)?3 1 per la capacitat de procés de la CPU?%. Exemples de
conversi6 del so analogic al domini digital dels ordinadors s6n programes tals com el
ja mencionat Max/MSP o el Smartmusic (fig.9.10). Aquest dltim és un software que
permet la interpretacié amb acompanyament automatic i que és capag¢ de seguir les
«incideéncies» 1 canvis de velocitat en temps real. El procediment consta d’una base de
dades amb els acompanyaments de piano digitalitzats i emmagatzemats en format
MIDI. Quan el clarinet executa les notes corresponents, aquestes séon convertides
mitjancant el microfon i el ADC que analitza el so 1 determina la nota MIDI a la que
correspon. Aquesta nota és la que «dispara» lacord o passatge melodic de
I'acompanyament. El programa és pot ajustar de diverses maneres per adaptar-lo a les
necessitats personals: canvis de tempo, transport a tonalitats més senzilles, afinacié

variable, metronom, etc.

233 . . 2 . .- . ..
Hard Disc (disc dur) Es el dispositiu encarregat de emmagatzemar la informacié de forma
permanent en un ordinador o computadora.

234 Random Access Memory Module (memoria d'accés aleatori o memoria d'accés directe). Es tracta
d'un tipus de memoria en la qual es pot tant llegir com escriure informacié. Es una memoria volatil,
és a dir, perd el seu contingut en desconnectar l'energia eléctrica o quan s'apaga l'ordinador o
dispositiu. S'utilitza normalment com a memoria temporal per a emmagatzemar resultats intermedis
i dades no permanents.

23> Unitat Central de Processament o simplement processador. En un ordinador és el component
encarregat d'interpretar les instruccions i processat les dades contingudes en els programes de una
computadora.
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Gracies al protocol MIDI, aconseguim la comunicaci6 dels dos entorns -real i
digital-, propiciant que el grau de compatibilitat entre instrument i aparells de les
distintes marques comercials és complet, la qual cosa ens permet una connectivitat
total entre ells. D'aquesta manera, tenim a la nostra disposicié combinacions multiples
de sons, podent utilitzar un conjunt de percussions d'un determinat fabricant, junt
amb cordes, vents, efectes o atmosferes d'altres distints. Les formes que adopten
aquests controladors no sols se limiten a les aci mostrades sind que la imaginaci6 a
I’hora del disseny és molt variada, arribant actualment fins a implementar controladors
MIDI en jaquetes 1 altra roba de vestir; en aquests dispositius, els sensors incorporats
son controlats pel moviment corporal, el que dona una idea més del tremend potencial
que poden desenvolupar les tecnologies en materia musical i que, immersos com

estem en 'actual 1 imparable evolucio, aco no ha fet més que comencgar.
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10.
NOVES LINIES D’INVESTIGACIO







Noves linies d’investigacié

Una de les premisses quan s’inicia un treball d’investigacié o una tesi doctoral
és que un dels objectius i finalitat és la divulgacié perque la comunitat cientifica
tinga coneixement de les conclusions i els resultats als que s’ha arribat. Noves
disciplines i paradigmes d’investigacio, descobreixen possibilitats capaces d’ampliar
I'horitz6 del saber i obrir nous trajectes i rutes que ofereixen idees promogudes
arran de les conclusions d’unes altres idees previes. Hem de tenir en compte que el
temps sempre fara de jutge i1 els fruits de la investigacié6 seran avaluats per
metodologies d’investigacié més avangades que proporcionaran informacié capag de

posar en questié o corregir certs aspectes de tota investigacio.

El treball en una area especifica d’investigaci6 sempre doéna com a
consequencia resultats que poden servir per afrontat altres projectes de recerca
degut a diversos factors. Totes les experiencies, tasques realitzades 1 informacions
recollides no sempre resulten d’interes propi del treball que se estiga fent i
esdevenen en qliestions collaterals que si bé no tenen cabuda en el tema objecte de
I'estudi, si que son valuosos per actuar en altres direccions. Arran del nostre, volem
oferir-ne algunes d’estes questions que poden ser adequades per encetar-ne altres
vies d’investigacid. Moltes son les linies que volem apuntar com idees que avancen
en la investigacié en materia de musica mixta 1 unes de les més directes a seguir
després d’este treball sén lestudi especific de qualsevol de les figures més
representatives aci estudiades. Nosaltres acf hem fet una reflexié més calmada sobre
la musica mixta de Lewin-Richter, acotada al clarinet com instrument solista, pero ja
hem exposat que la seua obra mixta és molt amplia i nombrosa, no sols per a variats
instruments siné també en quan a les composicions per a grups instrumentals. Sols
pel fet de ser un dels personatges més influents en el panorama electroacustic
espanyol del segle XX, seria de justicia un estudi dedicat a la seua figura i al conjunt

de la seua obra.

389



Noves linies d’investigaci6

En la tesina prévia a aquesta investigacid -realitzada i1 llegida en aquest
departament- apuntarem ja I'estudi o estudis dels que¢ també seria mereixedor Jesus
Villa Rojo. Tractar en profunditat la seua faceta com a compositor donaria de sobra
per una tesi pero es que a més a més, la seua circumstancia com a interpret també
seria mereixedora d’un estudi. Una de les linies d’investigacié obvies i que hauria de
fer-se és sense cap dubte és 'estudi especific sobre les obres de Villa Rojo i no sols
la part electroacistica sin6é lobra completa al voltant de les composicions
relacionades amb el clarinet per fixar de manifest la gran aportacié al
desenvolupament i la innovacié de la tecnica moderna 1 les possibilitats sonores del

instrument.

Tal i com s’ha revelat en P'estat de la questio, hi ha una carencia d’estudis
especialitzats respecte de la musica mixta al nostre pais i caldria encetar linies
paral-leles d’investigacié que s’ocuparen de lestudi del repertori dels distints
instruments convencionals, tant des de la perspectiva de solista com també des d’un

aspecte més globalitzador.

Dos linies d’investigaci6 molt clares que també poden seguir-se soén
I'exploracié del paper fet pels estudis electroacustics més rellevants del nostre ambit.
Seria ara el moment d’actualitzar esta informacié mitjancant un complet repas de
'estat actual dels centres. La informacié que Brncic va aportar anava tant en el sentit
de detallar equipament de que contaven els estudis com també de les obres
elaborades en estos. Este treball documental va suposar important informacié tan
d’obres com d’autors, a part de donar indicis per a la recerca de moltes altres. Una
bona actualitzaci6 seria necessaria per quan dihuit anys després, de segur que pels
estudis que han pogut sobreviure, han passat molts compositors i s’han elaborat una

gran quantitat de noves obres.
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Noves linies d’investigacié

Estem segurs que, alumnes, instrumentistes i professionals coneixen estes
formes d’interpretacié pero la immensa majoria desconeix quina és la seua base
teorica o quan i perque s’incorporaren a les tecniques d’execucié. Un estudi serids
sobre el tema ajudaria a comprendre millor les tecniques interpretatives avangades.
Seria desitjable i profités un projecte d’investigacié amb la finalitat de recuperar,
actualitzar i modernitzar el repertori mixt instrumental. Amb el pas dels anys, certes
obres han quedat obsoletes, tant pel que fa als dispositius electronics com pel que fa

als suports ja en desus, com la cinta o inclds el disc compacte.

Caldria adequar els enregistraments electronics als nous suports i
especialment a fitxers d’audio, aquests son sens dubte molt més practics i
proporcionen la conservacié de la qualitat sonora. Ben sabut és que amb el pas del
temps, els suports analogics tenen una inevitable degradacié que minva i redueix la
seua qualitat sonora. Tota la tasca de recuperacid, estudi, i treball tecnic de trasllat a
estos suports actuals dotaria d’un coneixement i accessibilitat a les obres per tal de
poder ser reinterpretades en I'actualitat. En alguns casos, les parts electroniques sén
dificils de reproduir ja que s’elaboraren amb aparells 1 mitjans que actualment o
estan desfasats o s6n impossibles de trobar perque formen part de museus. Ja hem
mencionat les indicacions fetes per Eduardo Polonio en P'escrit que ens aporta junt a
la partitura d’una de les seues obres i en la qual ens informa de la dificultat per poder
reinterpretar-les tal i com va ser concebudes perque les condicions i aparells del
moment no es poden donar actualment. En este sentit, en el Conservatori de
Birminghan s’esta desenvolupant des de fa uns anys un projecte anomenat Lsve que
té el suport de les institucions europees i en el qual col-laboren técnics i musics per a
desenvolupar investigacions en dos linies principals: Iactualitzacié de les parts
electroniques d’obres que ja tenen un cert temps i que han quedat antiquades i per

altra, la creacié d’un software enfocat a la interpretacié en viu.
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Noves linies d’investigaci6

Una part fonamental en la estructura i elaboracié d’un treball d’investigacio
és la informaci6é que ens proporciona I'estat de la questié. A partir del coneixement
del que s’ha fet o no s’ha fet respecte del tema a tractar, s’inicien linies d’actuacié per
tal de no repetir i redundar aspectes ja sobradament coneguts. Donada la nostra
condicié d’educadors i estant d’acord amb les afirmacions de Lewin-Richter, en les
quals expressa el desig que Delectroacustica hauria de ser contemplada en els
programes i estudis de tots els conservatoris, som conscients que la tecnologia ha de
estar present en les ensenyances musicals a tots els nivells, tal 1 com ja ho fa en altres
etapes educatives. En aquest sentit seria convenient realitzar una analisi de la
situacié actual i1 el grau de penetracié de les ferramentes 1 materials tecnologico-
musicals en els conservatoris del nostre entorn. Sabem que hi han alguns centres
que s’han adonat de la bona disposicié mostrada pels alumnes i professors i dels
beneficis que suposa per a la formacié musical complementar-la amb esta materia.
Per aixo han encetat iniciatives per tal de donar resposta a eixe interés encara que
s’imposaria examinar d’'una manera més acurada quina és la realitat actual 1 quines

perspectives hi ha en materia de tecnologia.
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Conclusions

Una de les reflexions en que comengavem la present tesi era al voltant de
coém era possible que els conservatoris i escoles de musica no contemplaren en els
seus programes d’aprenentatge les noves ferramentes tecnologiques de les quals
podem disposar actualment. Els plans d’estudis i les diferents reformes educatives
no venen a incloure definitivament les reformes necessaries per familiaritzar i
popularitzar 1"as de les dites ferramentes al entorn musical amb plena normalitat.
Tots els musics han de tindre nocions d’acustica perque esta al curriculum, pero
també haurien de concixer procediments d’enregistrament i transformacié del so,
materia en la que treballen continuament i, que com s’ha vist, desconeixen en gran
mesura. No es poden adquirir el domini ni formacié tecnologica requerida per
afrontar els reptes que presenten aquestes técniques i estetiques emergents si no
s’ofereixen incentius i activitats formatives per escometre l'acostament a la
interdisciplinarietat tecnologico-musical. No té cap excusa objectar que és un
llenguatge criptic ni arca; es pot admetre que si ho era en els primers temps pero
com s’ha assenyalat en varies ocasions al llarg de la tesi i s’ha demostrar amb la
descripcié de diverses ferramentes hardware 1 software, actualment tothom té la
capacitat de entendre i fer servir els nombrosos dispositius i aplicacions que de
manera visual -i simplificades en el seu us-, ens faciliten avancar les tasques més
rutinaries 1 centrar-nos en la part més creativa i imaginativa. Gracies als mitjans
tecnologics, tenim prou més informacié respecte del nostre «objecte material» -el so,
que ara podem vorer i descompondre fins als més petits elements mitjancant
sonogrames, oscil-logrames o espectrogrames. Estem d’acord amb Lewin-Richter en que
comprendre la realitat sonora és molt més facil amb I’ajuda del mitjans electronics i

els moderns sistemes visuals de P'actualitat.
Ha quedat pales que dintre el mén musical encara hi ha un sentiment de

resistencia i rebuig cap al progrés tecnic, perque estem immersos i impregnats en un

ambit molt propens al conformisme i I'acceptacié de tot el que ens ha deixat el
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bagatge de la musica classica i més concretament, la musica del periode romantic.
També el gust del public és sovint dificil de canviar 1 li costa molt admetre les
novetats, cosa que no passa en altres ambits socials, pero si en la musica. Tothom
vol disposar de 'altim telefon intel-ligent, de la rentadora més eficient o del vehicle
més avancat pel que fa a possibilitats de connexié i domotica, perd en questié
artistica i sobre tot musical, el pablic en general reacciona contrariament a deixar-se
convencer per les innovacions. Potser com deia Adorno (1981) si la tecnificacié de
I'obra no portara aparellada la liquidacié de I’art. El fet de compondre obres en les
quals es potencia el color 1 la espectacularitat per damunt de la profunditat musical,

pot abocar a la tasca d’escoltar d’una manera superficial.

Pel que respecta als antecedents dels quals parteix directament la musica
mixta, s’ha comprovat que Pelement interpretatiu en viu es va fer obligatori per
palliar la mancanca d’afectivitat que ineludiblement precisava el public en els
concerts de musica electroacustica. LLa musica electronica va ser un impas on es va
veure la possibilitat de prescindir de «’intermediari» entre compositor i public; era
factible per primera vegada que el missatge arribara de primera ma al receptor.
Realment, no hi havia una supressié del transmissor sindé que canviava la seua

essencia, en vegada de ser un element huma era un element mecanic o electronic.

Des de I'aparicié de la musica acusmatica, I'element visual ha estat gairebé
., ’ : n

sempre present per la poca acceptacié per part del public cap al "concert de
altaveus". Aquest és el motiu i una de les principals causes de 'aparicié i auge de la
musica mixta. Com a element de novetat i modernitat, la acusmatica va ser ben
rebuda al principi pero aviat va passar l'efecte, i es va imposar la necessitat de
comptar amb la presencia d’un element huma a l'escenari. Es indiscutible que el
public assistent als concert no va habitualment només per escoltar siné que també li

agrada veure. Figuradament, es podria dir que també es pot escoltar amb la vista;
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determinats gestos realitzats per l'intérpret reforcen el sentit musical i augmenten les
sensacions en l'oient. Des del punt de vista cientific, aixo és més que discutible pero
la realitat i l'experimentacié demostren que psicologicament, i més en oients amb
poca o nulla formacié musical, I'element visual predomina sobre l'auditiu. Es un
problema d'emotivitat que indubtablement provoca el factor huma. La identificacié
de l'oient es produeix amb una major intensitat si té i percep a un interpret. El grau
d'identificacié6 amb l’esdeveniment es pot produir en el cas d'oients que estan
abstrets i allunyats de tota pertorbacio i estiguen predisposats a rebre les sensacions
purament musicals, deixant al marge qualsevol altre condicionant que li impedisca el
gaudir de la musica o so per si sol. Sense aquesta premissa, es fa dificil que la
interpretacié provoque una connexi6 i afinitat en el receptor del missatge musical.
Actualment, la posada en escena 1 la teatralitat constitueixen elements essencials als
concert i esdeveniments. El cami a seguir porta cap a la interdisciplinarietat de les

arts 1 les diverses disciplines artistiques tendeixen a unir-se i no a aillar-se.

Com en qualsevol dinamica de progrés i evolucié social i artistica, hem de
pensar 1 comprendre les primeres manifestacions com a experiencies i propostes
originals que no pretenen produir obres arrodonides ni artisticament perfectes. El
temps és el que amb el pas dels anys dicta i sanciona el sentit 1 la validesa artistica de
les dites propostes. En el cas del repertori de les obres estudiades en la present tesi,
no ocorre res distint i inclis alguns autors prefereixen referir-se a les seus creacions
com a propostes més que com a obres. La conclusio és evident pel que s’ha vist: en
els laboratoris predominaven el tecnics per damunt dels musics. S’ha indicat que els
primers intents de creacié de les obres estaven enfocades a explorar el nou i
desconegut moén electronic i, per tant, era més prioritari entendre els codis,
propietats, caracteristiques i possibilitats del aparells. Més endavant i conforme el
domini sobre les tecniques de manipulacié i elaboracié era major, els compositors

van poder concentrar-se en una tasca musicalment més creativa. Si aixo va ser el que
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passava en els primerencs i principals estudis internacionals, ac{ al nostre pafs encara
estaven més endarrerits respecte al que estava fent-se arreu del moén 1 la musica no
ha estat distinta de altres disciplines artistiques, les quals també han sofert el retard

en incorporar-se a les novetats.

Una vegada fet 'estudi de les obres, els seus elements constitutius, les seues
condicions o I'etapa en la que van ser concebudes, observem una clara evolucié cap
a la interactivitat i I'execucié en temps real que permet un grau de llibertat a la
interpretacié sense dependre dels tempos de la cinta. Les primeres obres depenien
del tipus de suport en el qual estaven registrades i aquest suport tenia unes
limitacions molt clares respecte de les possibilitats de canvis i modificacions en el
moment de la interpretaci6é. A¢o perjudicava clarament lintérpret i la seua creativitat
per quan una de les essencies de la musica en directe és el canvi de elements
musicals per causa de les condicions animiques de 'executant o de les condicions
del lloc i espai escenic. La meitat de obra —la part enregistrada- restava invariable

per sempre i deixava poc marge a l'altra part.

Queda també demostrat que els compositors que s’aventuraven i
investigaven entorn a la musica mixta no estaven tan preocupats per la qualitat
estética 1 musical dels treballs realitzats, sind6 mes bé prenien aquests com idees
experimentals per tal d'acostar-se als procediments d'aplicacié de les noves
tecnologies als instruments convencionals. Podem prendre com a exemple a Villa
Rojo, Javier Maderuelo o Gregorio Jiménez, els treballs dels quals parteixen ja d'una
idea amb fins experimentals; Villa Rojo perque 'experimentacié és part de la seua
essencia, Maderuelo per reflexionar sobre 'equiparacié de 'home i de la maquina pel
que fa a nivells interpretatius i Jiménez pel fet d'explorar les possibilitats de tipus
tecnic que pot desenvolupar un controlador de vent-fusta MIDI. Més que pensant

que en el resultat final, els projectes estan orientats a posar el focus en els mitjans i
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el procés de creaci6. No es busca una solucié concreta sin6 que el desenllag vindra
donat per les possibilitats que proporcionen els mitjans emprats. Aquesta
tecnificacié i adaptacié a les tecniques exigides pel material de composicié pot

comportar 1 convertir-se en una certa limitacio per a la creativitat.

Malgrat el resultat artistic del procés creatiu, invariablement hi ha una
intencio 1 planificacié prévia que en el cas de la musica electroacustica -i per extensioé
també la musica mixta- fa que la tecnica emprada esdevinga una de les parts
importants del procés de creacié. A l'oient li cal iniciar-se i conéixer aquest procés
perque sense una percepcié informada, no sera capac¢ de valorar correctament la
proposta que se li fa. Els versats en la disciplina musical escolten obres en la seua
totalitat pero aix{ mateix estan capacitats, 1 de fet ho fan constantment, per analitzar
cadascun dels elements que formen eixe tot. Escolten harmonies, melodies, timbres
1 textures, formes i estructures, etc. Ocorre el mateix que quan un pintor observa un
quadre on pot adonar-se de detalls que per a la resta de persones no formades
passen sovint desapercebuts. Per tant, si tenim un cert coneixement del codi artistic,

podrem percebre i gaudir el fet estétic de manera més precisa.

La conseqiiencia d’aquest desconeixement per part del pablic és 'oposicié de
tots aquells que no se consideren formats en materia artistica i musical i que no sé6n
capagos d’acostar-se als dispositius electronics sense prejudicis. Si el que es pretén és
la formacié de persones amb capacitat interpretativa, critica i estetica, aleshores hem
d’oferir-los les ferramentes necessaries perque siguen receptius a la tecnologia
musical 1 deuriem afegir i adequar el coneixement de les ferramentes de la tecnologia

musical a les necessitats actuals.

La primera musica mixta no va buscar confluéncies dels instruments

convencionals amb els electronics. Els autors van deixar patents les diferencies que
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volien establir entre el moén electronic i el moén real. Segurament van optar per
aquesta opcié perque tenien la necessitat de crear una distancia i ruptura amb tota
I'herencia rebuda i de la qual anhelaven desprendre’s els nous creadors. No era una
pretensié nova siné que s'havia anat gestant des de principis de segle en tots els
ambits artistics, socials 1 economics. Se destacava la alternanca dels dos elements i en
contades ocasions es feien actuar conjuntament, perd no s’acabava de trobar la
manera de fusionar-los apropiadament. També potser que la manipulacié i destresa
que tenien dels aparells no era suficientment adequada per permetre un equilibri i
mesura entre els dos ambits: electronic 1 acustic i va tindre que ser més tard quan es
van adonar del potencial que podia suposar 'aproximaci6 i afinitat de les dos
«dimensions» 1 comengaren a obtindré resultats més satisfactoris. Cal subratllar que
la utilitzacié6 de nous recursos, ja siguen de tipus técnic 0 no, No pressuposa una
valia estctica suficient, pero també és absolutament innegable que la millora en el
domini dels dispositius per part dels compositors ha portat una associacié i
interaccié més profunda dels dos espais i ha predisposat cap a millor qualitat en les
obres mixtes. El coneixement del recursos i instrumental tecnologic a la par de la
dels instruments convencionals ha deixat de costat la preocupacié exclusiva en
centrar I'atenci6 en el procés de creacié 1 manipulacié de les parts electroacuistiques i

encarar els esforcos cap a la funcié artistica conjunta.

La gran quantitat d'individualitats i diversificacions estilistiques del segle XX
no buscaven altra cosa sin6 trobar elements creatius i novadors per trencar llagos
amb les formes antigues i crear nous camins d'aire fresc. El grau de sofisticacié que
va suposar el serialisme integral va conduir a decantar-se per «altres» interprets que
si podien executar qualsevol demanda dels compositors. La electroacustica va
participar rapidament de les propostes del serialisme per quan els mitjans
tecnologics li permetien el control exhaustiu de tots i cadascun dels parametres

sonors. La diferéncia entre la tradicid musical occidental i les noves tendéncies
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musicals -1 més concretament la musica electronica- estava en els procediments
emprats 1 prenien com a punts de partida valors i referencies distints: relatius, en el
cas de la musica classica i tradicional i, referéncies i magnituds absolutes en el cas de

I'electronica.

La influéncia que ha suposat la musica electronica sobre el canvi en els
procediments i formes de composicio i tractament dels instruments acustics és més
que evident. A partir de les obres estudiades podem deduir que el tipus d’escriptura i
realitzacié de procediments i efectes electronics esta més que present i en algunes
d’elles, el paper del clarinet s’integra com un dispositiu electronic més. Recordem
una vegada més a Ligeti, un dels precursors en aquest tipus d’adaptacié electronica a
instruments convencionals. En aquest sentit, van els suggeriments dels compositors
quan parlen d’amplificar lleugerament el clarinet per facilitar 'equilibri amb els sons
electronics. Si la part de clarinet fa servir els recursos de técnica avangada, que com
hem vist provenen directament de la electronica, el nivell d’integracié és absolut i el
conjunt funciona com un sol instrument. En esta linia, cal assenyalar que la
intencionalitat mostrada pel compositors en la musica mixta respecte del paper de
cadascuna de les parts i la importancia concedida a aquestes, es pot vorer des de
dues perspectives distintes. En una d’elles, estan les obres en les quals queda clar
que hi ha una situacié preferent del clarinet i, a la part enregistrada se li assigna la
funci6 d’acompanyament de tipus tradicional. No volem dir amb aixo que la part
registrada empre procediments tradicionals, pot tindre totes les caracteristiques
propies de caracter electronic, pero el paper atribuit sembla de menor importancia i
esta sota la part principal. L’altra variant és la que concedeix una igualtat als dos
espais i, com s’ha dit abans, el clarinet practique elements i efectes de natura

electronica 1 participe com un dispositiu al mateix nivell que la resta.
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Al nostre pafs es va notar clarament ’endarreriment analeg al patit per altres
disciplines artistiques respecte del que s’estava estudiant i produint en els centres
europeus 1 americans, la qual cosa va impedir les experimentacions i investigacions
per part dels compositors. I’aillament produit per la dictadura va suposar I'arribada
amb retras de les innovacions i propostes experimentals, el que va ocasionar que els
nostres autors tingueren que assimilar i repetir processos ja superats en altres llocs,
sent les uniques excepcions els autors que accediren 1 feren una part de la seua
formacié en centres estrangers i que tractaren d’incorporar eixes técniques a I'ambit
nacional. Quan aci ja s’aconseguiren assolir les técniques i procediments, en els
centres experimentals capdavanters a nivell internacional, ja estaven abandonant-les
per altres més novadores. Les millores en materia tecnologica els permetia avangar
en Pexploracio i recerca de noves idees artistiques, i el que en el nostre pais era una

novetat, alli eren tecniques caduques i ja superades.

S’evidencia d’aquesta manera el important paper que representen alguns dels
autors aci estudiats i que hem volgut destacar. Tots els descobriments i
transformacions que s’anaven fent en la materia eren deguts a la divulgaci6 i a
I'aportacié dels coneixements adquirits. Villa Rojo i Lewin-Richter sén les dos
figures més representatives de la musica mixta per a clarinet. No menys importants
son les contribucions d’altres autors, alguns d’ells amb aportacié d’obres certament
originals i molt enginyoses pero com s’ha expressat en diverses ocasions,

considerem aquests dos autors com els més destacats.

Un fet que no ha canviat amb el pas del temps és la connexio establerta entre
compositor i interpret. La figura de linstrumentista sempre ha estat estimul i
inspiracié6 de moltes obres de compositors, que han vist en aquests unes
caracteristiques determinades en que s'han basat per plasmar les seues idees

artistiques. Prenent com a referencia el clarinet per definir relacions, Mozart va
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quedar fascinat pel timbre que Stddler extreia a l'instrument; el domini teécnic i
l'articulacié brillant de Birman va impressionar Weber i, Mihldfelt va aconseguir
captivar Brahms per la seua calidesa sonora i expressiva. Aquests models de relacio
son els que trobem en la col'laboracié entre Gaspa i Berenguer, Diaz i Polonio o
molt més clarament Sparnaay i Lewin-Richter. Estos destacats interprets han estat
particips inseparables en la gestacié i elaboracié de les obres pensades per a
l'instrument. Una sonoritat concreta, una técnica determinada o qualsevol altra
qualitat interpretativa sén factors que el compositor identifica com adequats per
transferir la seua musica mitjancant un intermediari determinat. En esta tessitura
trobem dues vessant contraposades: el compositor corre el perill de trair les seues
idees 1 enfocar la composicié6 per adaptar-la a les caracteristiques de l'intérpret
encara que aixo supose renunciar als seus preceptes estetics. Altra possibilitat és que
els interessos d’ambdos coincidisquen i el que es vol expressar -composicio- trobe
un mitja apropiat —interpret-. Si aquest és el cas, I'obra té tots els condicionants per

ser un treball amb qualitat estetica.

S’ha constatat que per a les primeres composicions mixtes era necessari
disposar de centres on realitzar la part electronica de les obres ja que, fins fa poc, no
s'’ha materialitzat la possibilitat de disposar d'equipament ni estudis personals.
Després dels centres de caracter més professional on les constants millores i
desenvolupament del programari permetien suplir altres mancances, sorgiren altres
de caracter privat que si bé no poden comparar-se als primers, creaven musica
electroacustica amb una qualitat professional, gracies als coneixements i destresa en
la utilitzacié de les eines tecnologiques. Ja amb 'ordinador i la seua popularitzacié en
tots els ambits socials, professionals i artistics, cadasci de nosaltres disposem dun

estudi a casa que no té res a envejar als més dotats que podien trobar-se en els anys

70 1 80.

403



Conclusions

La tecnologia de avui permet la creacié, manipulacié i elaboracié en entorns
purament virtuals (tecnologia VST) el que provoca que ja no es tinga la dependéncia
d'estudis professionals per a la creacié de les obres mixtes. Els compositors de
I'onada més jove no solen requerir d’ajuda técnica, per quan molts d’ells han fet
estancies en centres internacionals i dominen les formes 1 maneres de manipulacié i
creaci6 electronica. Aquesta rad, i junt a les aplicacions que «virtualitzen» qualsevol
dispositiu, fan que els estudis personals siguen autosuficients per produir parts
electroniques amb una qualitat adequada. No obstant aixo, veiem que encara hi ha
compositors que prefereixen acudir a algun d'aquests centres professionals ja que a
més de l'equipament totalment actualitzat i operatiu, disposen d'assessorament
especialitzat en un ambit que -malgrat hui en dia es pot considerar bastant fiable- no
esta exempt de nombrosos problemes d'indole técnica i que sovint retarden i
distrauen el compositor de la seua veritable comesa: explorar, imaginar, crear i

innovar.

Respecte de tots els antecedents, 'objectiu ha sigut buscar i interpretar la
relacié amb el context en el qual s’ubicaven les composicions partint dels precedents
historics. Després del recorregut pels fets més significatius s’acredita que les vies
d’investigaci6 han estat centrades en tres camins: els aparells destinats a
Ienregistrament del so, els instruments de produccié sonora mitjangant tecnologies
electromagnetiques i les teories estetiques de suport a aquestes noves propostes
d’interpretacié musical. I’enregistrament sonor ha estat un desig des de sempre per
tal de conservar el so i tindre la capacitat de tornar a recrear-lo amb posterioritat. El
moment en que apareixen les primeres obres mixtes per a clarinet és quant la cinta
magnetofonica esta en la seua plenitud i les composicions mixtes de l'instrument
sempre estan pensades per aquest dispositiu. Les coses no han canviat massa des
d’aleshores 1 s6n una minoria de treballs els que fan s de les dltimes tecnologies de

tipus més interactives. Del conjunt de les obres estudiades i incloent també les
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ultimes incorporades al repertori, majoritariament les obres amb cinta sén les més
nombroses. Pensem que aquesta circumstancia també ens dona la raé quan afirmem
que molts autors encara no s’han sumat a les ultimes tendéncies més interactives,
potser perque no han assolit un domini suficient de les ferramentes que si han
aconseguit els compositors més preparats 1 més informats de les novetats
tecnologiques. També hi ha el cas de autors que no s’han vist en 'obligacié ni la

necessitat de fer us d’eixos mitjans per vorer complides les seues idees creatives.

Un altra via principal d’investigacié ha sigut la experimentacié de les
possibilitats de Delectricitat i el magnetisme per ampliar I'espectre sonor
convencional, sovint limitat pels instruments orquestrals. En encetar el segle XX, les
mentalitats més avancades ja qiiestionaven el exigu camp timbric i propugnaven
I'apertura a noves sonoritats basades en 'entorn que els envoltava. Els instruments
mecanics de Russolo van ser els detonants per encarar les experimentacions cap a
instruments eléctrics que obrien un camp de timbres no coneguts fins aleshores. El
principal problema del nous instruments va ser I'as que d’ells es feia. Nou
instrumental demanava noves maneres de fer musica pero es seguien manipulant de
forma prou convencional, apartant-se aixi de la tendencia que ens marca que per

crear i innovar, no hem de repetir el que ja s’ha fet.

Al marge de les recerques en dispositius d’enregistrament i instruments
electronics, van ser clarament determinants les experiencies de la musica concreta de
Paris i 'electronica de Colonia. Sobre aquestes hi ha copiosa informacié i abundants
estudis a I'abast te tothom i a nosaltres ens han interessat preferentment per dos
motius: per quan a la influéncia exercida sobre les tecniques d’interpretacié avangada
1 per les solucions grafiques que les partitures han adoptat per recrear el complex
sonor mixt. Com hem indicat, les recomanacions per al tractament electronic del

clarinet passen per la seua amplificacié, de forma lleugera per tal de no perdre la
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seua identitat timbrica, pero necessaria per aconseguir una combinacié i equilibri
apropiat. D'aquesta manera, la integracié entre els dos mons esta més unificada,
precisa i completa. La utilitzacié de les tecniques avancades d'interpretacié donen
millor resultat a la combinaci6 d'instrument acustic i electronica, la causa fonamental
és que aquestes tecniques, estan bassades en procediments no convencionals i
d'algunes d'elles sorgides arran dels meétodes emprats per la musica electronica.
onsiderant la certesa de la teoria anterior, és cert també que en la tecnica de
Consid t la certesa de la teori terior, t tamb la técnica d
amplificacié hi ha un emmascarament timbric, perque inquestionablement el so
I lificacié hi h t timbric, 1 tionabl t el
d'un instrument acustic, recollit per un microfon i posteriorment equalitzat i

amplificat perd part de la seua textura i naturalesa timbrica.

Hem posat de relleu al llarg de la investigacié que molts dels treballs
sorgeixen com a conseqiiencia de la presencia notoria d'un intérpret solista que o bé
encarrega 'obra o bé és el compositor qui se serveix de l'interpret per donar a
condixer el seu treball. Es el cas de Harry Sparnaay, intérpret amb amplia
experiéncia en la interpretacié d’aquestes obres. També l'estudi PHONOS apareix
com a centre indispensable per a la formacié i sobretot com a proveidor dels mitjans
tecnics necessaris amb els quals realitzar les creacions 1 manipulacions electroniques
de les obres. En el transcurs de la investigacié, hem pogut verificar el fet que la
musica mixta i electroacustica en general és minoritaria i es mou en ambits 1 cercles
molt determinats: congressos, jornades i festivals sé6n un reducte on autors i
interprets poden presentar obres, donar-se a concixer i forjar-se un nom en les
poques ocasions de que disposen. En aquest sentit, considerem imprescindibles tots
els esdeveniments i activitats dedicats al desenvolupament de la creacié
electroacustica. Cites ineludibles de caracter anual com el Festival de Musica
Contemporania d'Alacant, Festival Internacional de Musica Electroacustica «Punto
de encuentro» o la programacié regular de concerts organitzats per Phonos,

conviden a l'escolta, l'analisi, la reflexi6 i el debat sobre aquestes formes i maneres

406



Conclusions

de creaci6 artistica i en la qual tenen cabuda tota mena d'idees, conceptes i corrents
estetics, exhibint aixi tota la seua vocacid i capacitat d'integracié. Aquest genere
sonor s’ha fet imprescindible per a la societat i forma part indissoluble de les noves

generacions de musics 1 artistes.

En quant a les conclusions que podem extraure del estudi de la grafia de les
obres mixtes, es justifica la tesi de que cada compositor adapta la partitura a les
seues condicions, que la major part de les vegades venen imposades per la estructura
1 caracteristiques de 'obra. En la grafia i el tipus de notacié emprada en les partitures
de les obres, hem trobat quasi totes les possibilitats de representacié possibles. En
les parts destinades a ser executades pel clarinet apareixen llenguatges que es poden
considerar tradicionals en el tractament de la tecnica instrumental, per la qual cosa el
tipus de grafia esta en consonancia amb aquests. En altres casos s’opta per la
utilitzacié de notacié d’acord amb procediments i tecniques de tipus més avangat, el
qual ens fa trobar una escriptura amb els signes adients per aquest tipus de
realitzaci6. La part electronica també ha emprat diverses féormules de representacié
segons autors, depenent de la complexitat 1 de la textura resultant pels elements
utilitzats. El ventall de representacions grafiques per a la part electronica abraca des
d’un tipus de notaci6 convencional -en la qual el mateix sistema musical permet
unes referéncies de fezpo mitjangant el compas i el ritme de la peca- fins a una sola
linia sense cap indicacié de tipus grafic, per la qual cosa es fa indispensable el
comptar amb la participacié d’'un cronometre o altres ferramentes visuals per tal
d’assegurar la coordinaci6 de la part electronica i la acustica executada en viu. De la
mateixa manera tenim obres amb inexisténcia de partitura, degut a que sén obres
per a ser executades en temps real 1 en el moment, de caracter improvisat i interactiu

i defugen el seguiment d'una partitura concebuda per endavant.
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Per finalitzar, volem fer unes reflexions finals des de les dues perspectives
des de les quals em enfocat la present tesi: la de educadors i 'artistica. En la vessant
pedagogica estem d’acord amb Lewin-Richter pel que fa a que la musica
electroacustica ha de tindre cada vegada més acceptacié en els programes dels
conservatoris i escoles de musica. LL.a Sonologia, com a grau, comenca a tenir-se en
compte i implantar-se cada vegada més en els curriculums dels conservatoris

superiors 1 hem de considerar-lo un fet altament positiu.

Al marge de les iniciatives de tipus privat, les institucions acadeémiques i
sobretot els conservatoris de musica han de conscienciar-se que hi ha un buit en el
camp de l'electronica que han d'omplir, per aconseguir la plena formacié integral de
les noves generacions de musics, no sols contant amb el fet historic i el nostre passat
musical, siné també amb el nostre moment actual i sobre tot el que ens espera en un
futur. L’alumne ¢és el centre del progrés d’ensenyanca i aquest progrés sera I'adequat

en la mida en que sigam capagos de comunicar i divulgar les nostres experiencies.

Per la part artistica i després d’aquest estudi, pensem fermament que al
nostre pais encara queda recorregut per a la musica mixta, ja que una part important
de les obres estudiades no pretenen ser considerades obres cabdals, siné que han
nascut com a simples exercicis experimentals per a endinsar-se i concixer les
possibilitats de fusié dels mitjans acustic i l'electronic. Aixi doncs, el tractament
musical de molts d'aquests treballs musicals s'ha centrat més en la tecnica de
l'elaboracié i possibilitats practiques de combinacié que en el resultat estetic del
conjunt obtingut. Per tant, podem afirmar que la maduresa en aquest terreny no s'ha
aconseguit en absolut i el camp esta totalment obert a la recerca de propostes i
plantejaments originals. En aquesta tasca podem disposar de valuoses ferramentes

no com simples artefactes siné com a elements d’expressio plastica i creativitat.
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Considerem que tot allo que s'ha fet fins al moment ha estat part d'un
inevitable procés d'assimilacié i és a partir dels ultims anys quan hem comengcat a
integrar 1 avancar -encara que amb passos petits- en la creacié de noves propostes
artistiques. A tot aco cal afegir el possible caracter conservador de compositors i
inteérprets respecte al corrent tecnologic. Amb la difusié i progressié dels mitjans
electronics 1 la informatica musical, els creadors i interprets musicals tenen tot un
nou mon en el qual endinsar-se, una vegada que ja estem en el cami de superar
l'etapa d'aprenentatge i trobar-nos amb una tecnologia, amb la qual la tradicié
musical ha estat renyida al llarg de la historia, per a caminar sobre terrenys molt més
orientats cap a la pura creacio artistica i aprofitar-se’n de les ferramentes que aquesta
posa a la nostra disposicié. El progrés és imparable i tenim una nova oportunitat
d'incorporar a la musica nous elements que ens permeten avangar cap a uns nous
camins de creacid. Les possibilitats dels instruments tecnologics soén cada dia més
grans i tot aquest potencial esta al nostre abast esperant que el nostre I'intel-lecte
aporte la part corresponent d’imaginacio i creativitat, elements consubstancials a la

condicié humana 1 que constitueixen els pilars del progrés i I'evolucio.
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12.1 Abreujaments

ACC

Associacié Catalana de Compositors

ADC
Analogic-Digital Converter

ADSR
Attack, Decay, Sustain, Release. Envolupant simplificada d’una ona sonora

AMEE
Associaci6é de Musica Electroacustica d'Espanya

BBC
British Broadcasting Corporation

BNE
Biblioteca Nacional de Espafa

CCRA
Center for Computer Research in Music and Acoustics (Stanford)

CDA
Disc Compacte

CDMA
Centro de Documentacién Musical de Andalucia

CDMC
Centro para la Difusion de la Masica Contemporanea

CD-ROM
Disc compacte d’accés sols per a lectura de dades

Cru
Central Process Unity

DAC
Digital-Analogic Converter

413



Annexos

DVD
Digital Versatile Disc

EMEC
Editorial Musica Espafiola Contemporanea

ESMUC
Escola Superior de Musica de Catalunya

HD/HDD
Hard disc (disc rigid)

ICMC
International Computer Music Association

INAEM
Instituto Nacional para las Artes Escénicas y la Musica

JIEM
Jornadas de Informatica y Electronica Musical

LIEM
Laboratorio de Informatica y Electronica Musical

LIM
Laboratorio de Interpretacion Musical

MACBA
Museu d’Art Contemporani de Barcelona

MIDI
Musical Instruments Digital Interface

RAM
Random Access Memory Module (memoria d’accés aleatort)

RCA
Radio Corporation of America

RNE
Radio Nacional de Espana
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RPM

Girs o revolucions per minut

RTF

Radiotelevisié Francesa

SGAE
Sociedad General de Autores de Espafia

UPF
Universitat Pompeu Fabra

VST
Virtual Studio Technology

WDR
Westdeutscher Rundfunk (Radio difusora de 'Oest Alemany)
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12.2 Relacié d’obres

(1970) 4+...1. Jesas Villa Rojo

(1973) Reflejos. Claudio Prieto

(1974) Grimorios. Anton Larrauri

(1974) Chimaera. Enrique Raxach

(1975) Forme variabili. Jesus Villa Rojo

(1975) Pisi in La. Jesus Villa Rojo

(1976) Esquemas. Jesus Villa Rojo

(1976) Akelarre. Tomas Marco

(1976) Superposiciones variables. Carmelo Bernaola
(1977) Hoguetus. Tomas Marco

(1977) Namur cuarteto. Javier Maderuelo

(1977) Clarinete concepto. Agustin Gonzalez Acilu
(1980) Reacciones 1. Andrés Lewin-Richter
(1980) Reacciones 1I. Andrés Lewin-Richter
(1980) Reacciones 111. Andrés Lewin-Richter
(1981) Miisica para clarinete y cinta. Jestas Villa Rojo
(1984) Texrils. Luis Callejo

(1984) Polifonia de colores 11. Joan Antoni Moreno
(1985-86) Tonalidad dominante Mib. Jesus Villa Rojo
(1986) Clarinen tres. Gabriel Brncic

(1987) Perfil en azul. Rafael Diaz

(1987) Polifonia I1. Joan Antoni Moreno

(1987) La flor de California. Jests Villa Rojo
(1988) L ’Espozr. José M. Montafiés

(1988) 1Variaciones sin tema. Jesus Villa Rojo
(1990) 1drtice. Enrique Raxach
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(1990) Port Bort n’l. Jakob Graminsky Hoimark

(1990) Recordando a Ma Yunan. Santiago Lanchares

(1991) Triptico. Ramoén Gonzalez Arroyo

(1992) Txzelem. Carlos Satué

(1992) Pian, pianino. Eduardo Polonio

(1993) D’altra manera. José Manuel Berenguer

(1993) Aventura. José Manuel Berenguer

(1993) Glomy. Albert Sarda

(1993) Silencio ondulado. Ratael Diaz

(1993) E/ clarinete actual. 1 ariantes timbricas. Jesas Villa Rojo
(1993) ...Y moriré en la madrugada. Rafael Diaz

(1995) Constelacion 11. Ilamada, Trayectoria. Santiago Lanchares
(1997) Apenas nada. Ratael Diaz

(1997) Fuga a tre voci con aleune licenze. Eduardo Polonio
(1998) Diio de clarinetes. Juan Antonio Garcia LLe6

(1998) Ritos paganos. Gregorio Jiménez

(1999) Pieza para clarinete contrabajo y sonidos electronicos. Gustavo Zaietz
(1999) Policromia 23,45. Israel Ruiz de Infante

(1999) Como excplicar el rojo. Pablo Cetta

(1999) Resonancias. Ailem Carvajal

(1999) Huecograbado. Adolfo Nufez

(1999) Bass clarinet concert. Gabriel Brncic

(2000) Bass Clarinets. Pelayo Arrizabalaga

(2000) Dialeg. Nino Diaz

(2000) Pass’e mezzo. Josep Manuel Berenguer

(2001) Apocalipsi. Carlota Baldris

(2001) Per si plon. Francesc Terrades

(2001) Cosmogonia. Marian Gutiérrez Urbaneta
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(2002) Espacio cromatico. Iker Ruiz de Alegria
(2002) 1Voorust. Christian de Jong

(2002) Cavernons. Miguel Pefia

(2002) Apolo en Sodoma, op.48. César Cano
(2002) Sizgnals. Andrés Lewin-Richter

(2003) Sun reflections. Albert Llanas

(2003) App-set. David Romero Martinez

(2003) Owice. Alexandra Gardner

(2004) Fragments. Andrés Lewin-Richter

(2005) Cinc kaikiis. Gerard Lopez

(2007) Magma. Oriol Saladrigues

(2007) For Harry. Secuencia X171I. Andrés Lewin-Richter
(2007-08) Microscopi 1: Malson. Marc Garcia Vitoria
(2008) Doctor Jekyll. Confesion gp.3. Jestis Aranda
(2008) Baixell. Catlos Silva Vega

(2008) Hdbitat. Cruz Lopez de Rego

(2009) Viento sur. Sergio Fidemraizer

(2010) Multifonias. Andrés Lewin-Richter
(2011) Danzon. Carlos David Perales

(2011) Hadrones. Joan Bagés

(2011-12) aeruAunrea. Victor Vallés Fornet
(2013) Baal. Alberto J. Sanz Garcia

(2013) NYX. Enrique Jests Arago

(2013) Construction 11. Victor Vallés Fornet
(2013) Garbeo. Cruz Lopez de Rego

(2013) Clar i net. Mercé Capdevila

(2013) La bolsa o la vida. Anna Bofill
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12.3 Llistat de figures

5.1 Fonoautograf

5.2 Cartell representatiu del Fonoauntograf al costat del seu inventor 1 un fragment musical del

primer enregistrament efectuat.

5.3 Fonograf d'Edison i cilindres d'enregistrament. Vendsyssel historiske Museum. Tomasz

Sienicki.
5.4 Gramofon ’Emil Berliner
5.5 Tocadiscos
5.6 Telegrafon de Valdemar Poulsen
5.7 Magnetofon de filferro
5.8 Magnetofon de cinta
5.9 Magnetofon de cinta AEG K1
5.10 Casset compacte
5.11 Intonarumori
5.12 Dinamofon (teclat)
5.13 Dinamofon (maquinari)
5.14 Dinamofon (maquinari)
5.15 Theremin (original)
5.16 Theremin (modern)
5.17 Theremin (interior de I'instrument)
5.18 Theremin (instrument 1 altaveu)
5.19 Ondes Martenot
5.20 Ondes Martenot (teclat)
5.21 Trautonium. Model de 1930
5.22 Trautonium. Model de 1952. Bonn
5.23 Orgue Hammond
5.24 VVocoder
5.25 Sintetitzador modular
5.26 Sintetitzador MiniMoog
5.27 Sintetitzador modern Yamaha DX7

419



Annexos

0.1 Pagina de «4+...». Jesus Villa Rojo. Edicioni Suvini Zerboni, Milan
0.2 Reflejos. Claudio Prieto Alonso. EMEC

0.3 Chimaera. Enrique Raxach

0.4 Hoguetus. Tomas Marco Aragon

0.5 Superposiciones variables. Carmelo Bernaola. EMEC

0.6 Nammur cuarteto. Javier Maderuelo (partitura clarinet)

0.7 Nammur cuarteto. Javier Maderuelo (partitura magnetofons)
0.8 Nammur cunarteto. Javier Maderuelo (partitura taula de mescles)
0.9 Polifonia de colors 11. Joan Antoni Moreno

0.10 Polifonia 1I. Joan Antoni Moreno. Clivis

0.11 Polifonia de Colores 11 (fragment)

0.12 Polifonia 1I. (fragment)

0.13. Clarinet Tres. Gabriel Brncic. Periferia Music

0.14 Bass clarinet concert. Gabriel Brncic. Periferia Sheet Music
6.15 Pian, pianino. Eduardo Polonio

0.16 Pian, pianino. Eduardo Polonio. (fragment)

0.17 Fuga a tre voci con aleune licenge. Eduardo Polonio (Esquema de I'obra)
0.18 Fuga a tre voci con aleune licenge. Eduardo Polonio

0.19 Klange (CD). Josep Manuel Berenguer

0.20 Ritos Paganos. Gregorio Jiménez Paya (fragment)

0.21 Resonancias. Ailem Carvajal. Periferia Music

6.22 Como explicar el rgjo. Pablo Cetta

0.23 Huecograbado. Adolfo Nufiez

0.24 Huecograbado. Adolfo Nufiez

0.25 Dialeg. Nino Diaz. Periferia Sheet Music

0.24 Apocalipsi. Carlota Baldris

0.25 Apolo en Sodoma. César Cano

6.26 Onice. Alexandra Gardner

0.27. Cinc Haikiis. Gerard Lopez. Periferia Music

0.28 Magma. Oriol Saladrigues. Periferia Music
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0.29 Max patch. Marc Garcia

6.30 Microscopi 1: Malson. Marc Garcia

0.31 Daoctor Jekyll. Confessid, op.3. Jesus Aranda

0.32 Baixell. Carlos Silva

0.33 Habitat. Cruz Lopez de Rego. Periferia Music
0.34 Vulkan. Carlos Javier Feijéo (estructura)

0.35 Max patch 1 nlkan

0.36 Vulkan (grafic densitats)

6.37 Vulkan. Carlos J. Feijo

0.38 Viento sur. Sergio Fidemraizer. Periferia Music
0.39 Danzon. Carlos David Perales

6.40 aureAurea. Victor Vallés

0.41 Construction I1. Victor Vallés

0.42 Perfil en azul. Rafael Diaz

0.43 Silencio ondulado. Rafael Diaz

0.44 Soy. Rafael Diaz

0.45 Y moriré en la madrugada. Rafael Diaz

0.46 Y moriré en la madrugada. Rafael Diaz.

7.1 Reacciones 1. Lewin-Richter (llegenda de simbols) (1980)
7.2 Reacciones 1. Lewin-Richter (llegenda de simbols) (2012)
7.3 Reacciones 1. Lewin-Richter (1980)

7.4 Reacciones 1. Lewin-Richter (2012) Periferia Music

7.5 = 7.22 (exemples)

7.23 Reacciones I (fragment)

7.24 Reacciones 11 (fragment)

7.25 —17.29 (exemples)

7.30 Reacciones 11. Lewin-Richter (1980)

7.31 Reacciones 11. Lewin-Richter (2012)

7.32 Reacciones 111. Lewin-Richter. EMEC
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7.33 Tirogatd (model saxofon)

7.34 Tirogatd (model clarinet)

7.35 Signals. Andrés Lewin-Richter

7.36 —7.52 (exemples)

7.53 —7.61 (exemples)

7.62 Fragments. Lewin-Richter

7.63 For Harry. Secuencia X1711. Lewin-Richter
7.64 —7.68 (exemples)

7.69 Multifonias. Lewin-Richter

7.70 — 7.75 (exemples)

7.76 Multifonias I111. Andrés lewin-Richter
7.77 —7.81 (exemples)

8.1 Acusmograf

8.2 (lip pressure)

8.3. Risveglio d’una citta. Luigi Russolo

8.4 Concerto a tre. Roman Haubenstock-Ramati

8.5 Roman Haubenstock-Ramati (partitura)

8.6 Roman Haubenstock-Ramati (partitura)

8.7 Pega musical. Heinrich-Siegfried Bormann amb interpretacié de Kandinsky
8.8 Cornelius Cardew (partitura)

8.9 Rara: romanor. Sylvano Bussotti (1969)

8.10 Aronada. Josep Marfa Mestres Quadreny. 1971
8.11 Quartet de Catroc. Josep Maria Mestres Quadreny
8.12 Tocatina. Josep Maria Mestres Quadreny. 1975
8.13 Suite Buffa. Josep Maria Mestres Quadreny. 1966
8.14 Studie 11. Karlheinz Stockhausen

8.15 Artikulation. Gyorgy Ligeti

8.16 Llegenda de signes

8.17 Code. Matias Giuliani
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8.18 Zykius. Karlheinz Stockhausen
8.19 4+... Jesus Villa Rojo

8.20 Lectura Musical 2. Jesus Villa Rojo
8.21 Ritos Paganos. Gregorio Jiménez
8.22 — 8.26 (exemples)

8.27 Hoguetus. Tomas Marco

8.28 Polifonia 1I. Joan Antoni Moreno
8.29 ... Y moriré en la madrugada. Rafael Diaz
8.30 — 8.34 (exemples)

8.35 La bolsa o la vida. Anna Bofill
8.36 Vulkan. Carlos Javier Feijéo

8.37 Bug time window

8.38 Sequienciador

8.39 Sonograma

8.40 — 8.44 (exemples)

8.45 Clarinet Bass Concert. Gabriel Brncic
8.46 — 8.49 (exemples)

8.50 Danzon. Carlos David Perales
8.51 — 8.52 (exemples)

8.53 — 8.56 (exemples)

8.57 Huecograbado (fragment)

8.58 Magma (fragment)

9.1 Controlador Midi / USB PCR-M1 Edirol de Roland

9.2 Controlador MIDI de corda YAMAHA G10 & G10C

9.3 Controlador MIDI de percussio

9.4 Trompeta digital Morrison

9.5 Controlador MIDI tipus Arpa de 32 cordes

9.6 Midi Controller Jacket v1.0

9.7 Controladors de vent Akai EVI-1000, EWI-1000 i EWV-2000
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9.8 Controlador MIDI AKAI EWI 5000s
9.9 Controlador MIDI YAMAHA WX5

9.10 Smartmusic (captura)
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