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I.3. LA ELECTROACUSTICA EN LA PRODUCCION SONORA DE MESTRES
QUADRENY

La produccion electroacustica de Mestres es significativamente escasa desde el
punto de vista cuantitativo pero esencial desde su dimension cualitativa. Haciendo
un paralelismo con autores como Ligeti y Penderecki, se podria afirmar que su
breve experiencia en el campo de la musica concreta y electronica deja una
profunda huella en su produccion instrumental posterior por diversas razones. No
tal vez por cuestiones superficiales o técnicas (como podria ser una nueva manera
de pensar la timbrica, por ejemplo) sino en la manera misma de concebir la obra
de arte. Parece obvio que el descubrimiento de la musica concreta francesa es
fundamental para aquello que se intuia en su obras seriales: la concepcion objetual
de la obra musical. Tal vez aquella conferencia de Jean-Etienne en 1954 habia
predeterminado a nuestro compositor casi “desde el principio”. De hecho la
primera obra concreta de Mestres es posterior a Tramesa a Tapies, la pieza que
posicionamos como punto de inflexiéon. En este sentido, el contacto con la GRM
tendria un poder aditivo. En realidad, determinar el orden cronolégico de las
influencias y como éstas toman forma en la mente del artista es algo que ni él
mismo podria aclarar, por lo que no es algo que deba preocuparnos. Todos estos
cambios bullen en su cabeza en un corto periodo de tiempo y se materializan en
obras que son casi como restos arqueologicos que pretendemos estudiar y
comprender. Encontrar las razones por las que Mestres no profundiza en este
campo a pesar de que a primera vista parece el idoneo para desarrollar su

concepcion objetual de la obra, sera una de las tareas de este apartado.

1.3.1. El laboratorio Phonos.

Antes de adentrarnos en la produccidén electroacustica de Mestres Quadreny,
parece oportuno esbozar unas lineas, aunque sea brevemente, para describir la
historia del laboratorio Phonos. La razén es doble. Por una parte, se trata de una
propuesta en la que Mestres estd implicado directamente como uno de los
principales impulsores. Por otra, es indudable la estrecha relacién que esta

institucion ha tenido sobre su propia obra desde el punto de vista técnico.
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En 1965 Andrés Lewin-Ritchter (1937) regresa de Estados Unidos, donde habia
tenido la oportunidad de trabajar como asistente de Vladimir Ussachevsky y Edgar
Varese en el Columbia Princeton Electronic Music Center de Nueva York. Tres afios
después, para poder dar continuidad a los trabajos electroacusticos de Mestres
Quadreny, Lewin-Ritchter decide establecer un humilde estudio en su domicilio
privado. Sin embargo, la limitaciones técnicas son obvias. La creacion de Phonos
como sociedad an6nima no llegara hasta 1974, momento en el que unen sus
esfuerzos el compositor Mestres Quadreny, el ingeniero informatico Lluis Callejo
(1930-1987) y el propio Lewin-Ritchter. A ello hay que sumar la colaboracién de
Rosa M2 Quinto como gerente del establecimiento del laboratorio en una casa de la
calle Santa Sofia Magdalena del barcelonés barrio de Sarrid. Un afio mas tarde se
une al proyecto el compositor chileno Gabriel Brncic (1942) quien rapidamente se
convierta en una figura referencial dentro del laboratorio, tanto por sus
conocimientos previos como por su capacidad como maestro. Como sefiala el
propio Lewin-Richter, “Phonos ha mantenido su filosofia a lo largo de los afios,
dedicandose fundamentalmente a acoger compositores que hicieran uso de los
equipos disponibles para la creacion musical, sin que se fijara una estética de
partida”.14” En este sentido, el laboratorio es una herramienta y no una manera de
concebir la creaciéon sonora, a diferencia de como sucede en otros laboratorios
europeos donde existen vinculaciones estéticas previas. Lo que si existe en Phonos
es un especial esfuerzo por fomentar el desarrollo del empleo de recursos

electronicos en la interpretacién en vivo.

Como indica Marta Cureses, la primera inscripcion existente data de 1982.148 Dos

afios después se inscribira al Registro de Fundaciones de la Generalitat de Catalufia

147 LEWIN-RICHTER, Andrés: “La musica electroactistica en Espafia”. Barcelona, 1998. El articulo

puede visitarse en: http://www.ccapitalia.net/reso/articulos/electroacustica/electroacustica.htm

(ultima revision 23 de mayo de 2011).

148 CyRESES DE LA VEGA, Marta: “Mestres Quadreny: el principi i la fi”. Historia de la musica catalana,
valenciana i balear. Director: Xosé Avifioa. Barcelona, 2002. Edicions 62. Volumen V: “De la
postguerra als nostres dies”, pp. 216-220, p. 217. Como indica Cureses, el documento de registro
especifica minuciosamente el inventario: Un sintetizador Sinthi AKS, dos magnetofones Revox A77,
un magnetofén Revox F36, un magnetoféon TEAC A-234-0ORS, un mezclador 6x4, dos amplificadores
VIETA A 217, un amplificador VIETA AT 240, un tocadiscos ERA, un Stokos 4, dos filtros ACK AC
2800, un osciloscopio Telequiment S51B, dos paneles de interconexién, un microprocesador AIM
65, cuatro altavoces Marantz Imperial 6, un altavoz Jensen, dos altavocesn (sin especificar), un
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como Fundaci6 Phonos. En 1987 se traslada del barrio de Sarrid a la Fundacién
Joan Mir6 de Barcelona donde celebra anualmente conciertos. Posteriormente, en
1994, vuelva a cambiar de sede al desplazarse a un local de la Universidad Pompeu
Fabra de Barcelona. Finalmente, en 2000 el laboratorio se traslada nuevamente, en
este caso a unos locales en la Estaciéon de Francia donde comparten espacio y
programa de actividades con el Instituto Universitario de las Audiovisuales de la

Universidad Pompeu Fabra.14?

Actualmente el Patronato de la Fundacién Phonos estad formada por Mestres
Quadreny (Presidente Honorario), Xavier Serra Casals (Presidente) y Andrés
Lewin-Richter (Secretario del Patronato). A su vez, la direccién de Phonos recae en
Lewin-Richter (director ejecutivo)1>0 y Gabriel Brncic (director artistico). Desde el
punto de vista institucional Phonos esta relacionada con la Sociedad General de
Autores y Editores (SGAE), la Fundacion Joan Miro, la Universidad Pompeu Fabra,
La Fundaci6 Metronom, el Departamento de Cultura de la Generalitat de Catalufia,

el Instituto de Cultura del Ayuntamiento de Barcelona y el Ministerio de Cultura.

El Laboratorio Phonos es el primer laboratorio fundado en Catalufia y el segundo
en territorio espanol tras el Laboratorio Alea. Este ultimo, dirigido por Luis de
Pablo y financiado por la familia Huarte existi6 desde 1966 hasta 1977. La
importancia histérica de Phonos no reside inicamente en su aspecto pionero, sino
en su capacidad para haber tenido una linea de continuidad hasta nuestros dias.
Como sefiala Marta Cureses, “se trata de un laboratorio histdrico, germen y cuna de
la mausica electronica y electroacustica en Catalufia y Espafa, ademas de

plataforma de primer orden por su proyeccién internacional”.151

sistema de variador de velocidad, un sistema de lectura VU de cuatro canales, un sistema mecano
de montage JUVELO, cables, herramientas y material de taller.

149 yéase: http://iva.upf.edu/ (Gltima revisién 23 de mayo de 2011).

150 Lewin-Richter coordina ademas los conciertos y grabaciones de Phonos.
151 Véase: CURESES, Marta: “Els compositors tecnologics i el Laboratori Phonos”. Historia de la

musica catalana, valenciana i balear. (Director: Xosé Avifioa). Barcelona, 2002. Edicions 62.
Volumen V: “De la postguerra als nostres dies”, pp. 216-220.
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[.3.2. Obra electroacustica.
[.3.2.1. Trabajo a partir de fuentes sonoras.

La primera obra de Mestres Quadreny que podemos catalogar como
“electroacustica” es la pieza de musica concreta Pega per a serra mecanica (1964).
Es considerada como la primera obra electroacustica realizada en Catalufia y una
de las primeras dentro del estado espafiol. Siempre procurando ser prudentes en
cuanto a la importancia de las autorias, obviamente este dato coloca nuevamente a
Mestres como la primera linea de vanguardia musical en Catalufia y en relativa
sintonia con el resto de Europa, teniendo en cuenta la realidad politica y social
espafiola. En territorio espafiol los primeros trabajos con sonidos grabados se
deben a Luis de Pablo con su musica para el cortometraje A través de San Sebastidn
(1959) y Cristobal Halffter con A las cinco de la tarde (1960). Fuera del ambito de
la musica incidental hay que nombrar el trabajo electroacustico del siempre
pionero Juan Hidalgo, Etude de Stage (1961), obra realizada precisamente en el
Service de Recherches Musicales de la Radio de Paris. Y como bien indica Andrés
Lewin-Ritchter,’52 no podemos olvidar la figura de Robert Gerhard y sus
experimentos electroacusticos realizados en su estudio particular de su casa de
Cambridge y en los estudios de la BBC de Londres desde mediados de la década de

los cincuenta.

En 1964 Moisés Villelia habia vuelto a emplear madera en la construccion de sus
esculturas. Como relata el propio Mestres,153 Villelia le invita a su estudio para que
escuche la variedad de sonidos producidos por las maquinas que emplea para
cortar y tratar la madera. Esta experiencia sorprende al musico, que decide grabar
en cinta magnética toda esa enorme variedad de sonidos. Lo que atrae al
compositor no es s6lo que cada sierra emita un tono distinto, sino la riqueza de

impulsos y matices generados por la propia gestualidad de la mano al dar forma a

152 Véase: LEWIN-RITCHTER, Andrés: “La musica Electroacustica en Espaifia”. Articulo publicado
originalmente en: BRNCIC, Gabriel: Guia Profesional de Laboratorios de Miisica Electroactistica.
Barcelona, 1998. SGAE y Fundacion Autor. Actualmente se puede consultar en:
http://www.ccapitalia.net/reso/articulos/electroacustica/electroacustica.htm (dltima revision 23
de mayo de 2011).

153 MESTRES QUADRENY, ]. M.: Tot recordant amics, op.cit., p. 119.
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la madera (como el acto de avance y retroceso al cortar, por ejemplo). En la
concepcion de la pieza el proceso de grabacion tiene mas importancia que el
propio montaje pues, al grabar las sierras en la sesion de trabajo del escultor,
Mestres juega con la cercania de los micros para conseguir distintas calidades de
sonido. Es decir, hay una busqueda de materiales sonoros en el mismo proceso de
grabacion. La precariedad de medios se hace evidente en el trabajo posterior de
montaje. Se trata de una tarea absolutamente artesanal en la que el compositor
corta la cinta en fragmentos (aislando asi los distintos sonidos) y establece
distintas categorias en funcién de su calidad y tipo de sonoridad. Empleando un
magnetofon casero (concretamente un magnetofén Rebox semiprofesional de
valvulas) el musico cre6 la obra seleccionando el orden de los sonidos y uniéndolos
con una regleta hasta obtener cintas de fragmentos pegados. Al no tener
mezclador, cogio las cintas de dos en dos y realizé nuevas mezclas que se grabaron
a su vez en otra cinta. Finalmente, a partir de la repeticion de este proceso obtuvo

la cinta definitiva.

Es, por tanto, un trabajo puramente empirico, nada aprioristico, pues actda a partir
de la manipulacién del mismo material sonoro. “Hi ha tota una artesania manual
del muntatge, que determina el tempo, les entrades i sortides de cada so, les
superposicions, el ritme de cada linea sonora i el ritme orquestral, del conjunt”.154
De este modo, la obra parece un juego de densidades donde incluso algunas lineas
son presentadas al revés para crear un efecto de contrapunto sonoro. Para la
elaboracion de esta obra fueron fundamentales los conocimientos sobre actstica y
fisica adquiridos por el artista en su formacién universitaria, asi como la posesion
del mencionado Les musiques expérimentales de Abraham Moles, donde se explica

con cierta rigurosidad los principios de la musica concreta y electroénica.

La pieza fue estrenada junto con la presentacion de las nuevas esculturas de
madera de Villélia organizada por el Club 49 en 1965 en el jardin de Francesc Pros.
El hecho de presentar la obra en la exposicidn, y al estar tan intimamente ligada al

propio proceso creativo de las esculturas, nos plantea una nueva dimensién del

154 Ciric, Alexandre: “Moisés Villelia. Mestres Quadreny: Dues obre pala.leles”. Texto de la
exposicion-audicidon Pega per a serra mecanica. E1 Masnou. Junio de 1965.
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hecho musical, mas cercano al moderno arte sonoro que a la tradicional
concepcion narrativa de la musica. En este sentido, casi podriamos considerarla un
remoto antecedente de la posmoderna instalacién sonora, pues el “sonido
presentado” no funciona como pieza musical tratada y percibida linealmente, sino
como un fondo sonoro coherente con lo que se esta viendo en el jardin de Pros.
Obviamente, estas palabras hay que acogerlas con mucha cautela, pues la intencién
de los autores no es presentar una instalacién sonora en si. Pero pensemos en lo
mucho que esta iniciativa se aleja de los trabajos instrumentales realizados hasta
ahora. También pensemos en la diferencia radical que supone para Mestres
trabajar la obra a partir del sonido, a diferencia de la habitual obsesiva
planificaciéon previa de su etapa serial. Podria decirse que en Pegca per a serra
mecanica el proceso de planificacion es sustituido por el de grabacién. Como
veremos mas adelante, la planificacion de las obras dejaran de ser tan minuciosos
para dar paso a un trabajo mas flexible e intuitivo. Mas ain cuando lleguen los
medios informaticos y la aplicacion de la indeterminacién y el azar a partir de la

década de los setenta.

CLUB 49 MUSICA OBERTA
10 37
1964-65 1964 - 65

REUNIO A LA CASA DE

FRANCESC PROS

A MASNOU, PER VISITAR EL JARDI PROJECTAT |
DIRIGIT PER MOISES VILLELIA (APARELLADOR:
NICOLAU RABASSEDA) | OIR L'OBRA MUSICAL:

PECA PER A SERRA MECANICA

DE JOSEP M. MESTRES QUADRENY

DIUMENGE, 13 JUNY DE 1965, A LES 6 DE LA TARDA
CASA PROS, PASSEIG G. MOLA, 10 - MASNOU

INVITACIO

Cal confirmar I'assisténcia al teldfon 227 81 68

Figura 57: Invitacién del estreno.
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En 1973 Mestres aborda una obra de similares caracteristicas: El teler de Teresa
Codina. En este caso se propone la grabacion del proceso creativo y artesanal de
Teresa Codina en la elaboracién de sus tapices. Como refleja el mismo autor,1>> a
diferencia de las sierras de Villelia los sonidos del telar eran muy silenciosos. Pero
al mismo tiempo las sutiles resonancias de la trama y las sonoridades producidas
al deslizarse las fibras unas con otras, asi como su anudamiento, originaban
sonidos inesperados. Para ello, el musico colocé micros dentro del marco para
captar las vibraciones del sonido que, una vez amplificadas, se transformaban en

nuevas, variadas y sorprendentes sonoridades.

No existe una planificacién previa de la pieza, al igual que en la Pegca per a serra
mecanica, pero desde el punto de vista formal es facilmente perceptible una
direccionalidad lineal. La obra parte de la casi no percepcion de sonido y crece
exponencialmente mediante la acumulacién de estos sutiles susurros. A medida
que la obra avanza la trama sonora se hace mas compleja y en su parte final llega a
alcanzar una presencia de grandes dimensiones. De este modo, esos silenciosos y
sutiles rumores, al ir superponiéndose, van creando una red sonora analoga a la
del propio tapiz. El sonido de un susurro se entrelaza con otros susurros hasta
lograr un bulliciosos griterio. La analogia con la esencia de la elaboracién del tapiz
es evidente, pues no consiste Unicamente en captar el proceso de elaboracion del
tapiz sino en crear a partir de éste uno de naturaleza sonora que mimetiza el

proceso y utiliza literalmente sus sonidos.

La obra sirvio6 de telén sonoro en una gran exposicion de tapices de Teresa Codina
celebrada en 1974 en la Galeria Dau al Set de Barcelona. Como en el caso de la
pieza para Villelia no se pretende que la pieza sonora funcione desde una escucha
activa. No hay ritual de concierto. El publico no se sienta delante de un magnetofén
para comprender la narratividad de lo que escucha, sino que nuevamente el sonido
forma parte de la exposicidn visual. Es pertinente repetir que no nos encontramos
ante una instalacion sonora al uso, pero sin duda la interaccién entre artistas de
distintos campos que se estd dando en Barcelona en estos afios da como fruto

situaciones estéticas que dificilmente se pueden catalogar desde categorias

155 MESTRES QUADRENY, ]. M.: Pensar i fer misica, op. cit. p. 136.
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tradicionales. Desde éstas, tal vez podriamos entender esta obra musical como
incidental o de ambientacion. Sin embargo, esto seria una simplificacién que no da
cuenta de su verdadera naturaleza artistica, aun sin ser del todo consciente los

autores.

La ultima obra tratada dentro de este apartado es Quina (1979). Aprovechando la
exposiciéon de esculturas sonoras de Francois Baschet en la Fundacié Joan Mir6 en
1979, Mestres decide emplearlas para realizar una grabaciéon usando la partitura
de una obra anterior, Aronada (1972). Esta obra, de la que se hablara mas
extensamente en el apartado dedicado al grafismo, consiste en una partitura
circular por la que los intérpretes pueden pasearse libremente. Esta concebida
como musica de ambientacion, es para instrumentos ad libitum y es de tiempo

indeterminado.

9‘ " "'l't"..u

;4 2”1- .

Figura 58: Aronada (1972).
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Las estructuras de Baschet se componian de distintos materiales (vidrio, acero,
plastico, etc.) y permitian obtener distintos sonidos mediante percusién o a través
del empleo de varillas y los dedos. Para la grabacion de Aronada los intérpretes
(entre los que se encontraban Anna Bofill, Lluis Callejo y Jordi Mestres, entre
otros) contaban con esculturas y micros. El material grabado fue posteriormente
tratado en el Laboratorio Phonos mediante la manipulacién de velocidades para
lograr sonidos mas graves, la mezcla de distintas pistas para conseguir distintas
densidades, el empleo de sintetizadores y un ultimo acabado de reverberacion.
Curiosamente, en este caso nos encontramos el caso opuesto a Pega per a serra
mecanica y El teler de Teresa Codina, pues no es la musica para una exposicion, sino
la musica gestada con excusa de una exposicion. En lo que si coinciden es en la
intima relacion que se genera entre obra sonora y visual, pues se establece
nuevamente un extrafo didlogo entre distintos planos del proceso creativo.

Directa o indirectamente los lenguajes se entremezclan y nutren mutuamente.

Figura 59: Ejemplos de esculturas sonoras de Francois Baschet.
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Finalmente, la pieza Quina -en una ultima vuelta de tuerca del proceso creativo-
fue estrenada como musica para un ballet en la propia Fundacié Mir6 en 1980.156
Curiosamente los bailarines no debian escuchar la musica hasta el ensayo general
para que movimientos y sonidos guardaran su propia autonomia.l5? Para
establecer una suerte de coherencia entre ambos, Mestres recurre al empleo de
numeros aleatorios. Ya que los numeros que forman el cddigo de la partitura
Aronada son aleatorios (concretamente recurre a la guia telefénica para lograr
tablas de cifras), los bailarines también debian utilizar un sistema que codificara
gestos en numeros. Y para facilitar la memorizaciéon de éstos, cada intérprete
emplearia los digitos de su propio teléfono. De este modo, en este nuevo eslabon
del proceso creativo encontramos un nuevo intento por establecer una relacion
intima (en este caso bastante oculta) entre las dos nuevas dimensiones creativas:

sonido y movimiento.

La realidad es que la produccion de Mestres en la que emplea fuentes sonoras
directas para su posterior manipulacion en estudio es muy escasa. Las tres obras
que se han abordado son practicamente lo Unico resefiable. Mas adelante se
reflexionara sobre las posibles razones por las que el compositor decidié no seguir
profundizando en esta manera de abordar la produccion artistica del sonido.
Exceptuando las obras que se trataran en el siguiente apartado referentes al
empleo de electronica para la musica instrumental en vivo, existen muy pocos
ejemplos de trabajos realizados Unicamente en estudio. Cabe mencionar algunos
pequefios y timidos intentos posteriores como la musica incidental Quan sera
pintada una escena de fons sense fi? (1998), y la obra electronica para la lectura de
un poema de Albert Mestres Paradis (2000), ambas realizadas con ordenador y

sonidos sintéticos.

156 La interpretacién corrié a cargo del Ballet Experimental de L’Eixample, con coreografia de
Consol Villaubi y la escenografia por Teresa Codina.

157 Esto recuerda, con cierta distancia, a la fructifera colaboracién entre Merce Cunningham y John

Cage donde musica y coreografia s6lo debian coincidir temporalmente sélo en el momento de la
ejecucion para salvaguardar su propia autonomia.
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[.3.2.2. Electrénica mixta y en vivo.

A parte de los trabajos realizados en laboratorio, existe un conjunto de obras
igualmente escaso pero de gran interés. Tras su estancia en Paris en 1961,
comienza a gestarse en la cabeza del compositor la posibilidad de emplear los
magnetofones no solo para grabar y manipular sonido para piezas cerradas, sino
que ademas tengan una funcion en la interpretacion en vivo junto con
instrumentos tradicionales. Como es sabido, desde EI canto de los adolescentes
(1956) de Stockhausen musica concreta y electronica se fusionan bajo la
denominacidon de musica electroacustica. Pronto llegaran de la mano del propio
Stockhausen las obras mixtas para instrumentos tradicionales y cinta magnética.
Kontakte (1959/60) es la primera de ellas. Pero lo que se plantea Mestres no es
s6lo la convivencia de instrumentos y cinta magnética, sino que los recursos
electronicos puedan tener un papel fundamental en el proceso en vivo, ya sea
manipulando el sonido de los instrumentos o ayudando a generar la propia obra.
“Podia el magnetofon ser utilizat d’'una manera diferent de com ho feien al
labortori de la musica concreta? [..] les recents recerques informatiques
mostraven que l'ordinador permetia incrementar la capacitat creativa del

compositor, perd no hi hauria cap manera de potenciar la de l'interprete?”.158

Esto que Mestres se plantea sera bautizado como live electronic o electrdénica en
vivo. Sus antecedentes estarian en el empleo de micros y otros aparatos
electronicos en algunas de las obras de John Cage y en la tape music iniciada por
Vladimir Ussachevsky desde la década de los cincuenta en la Universidad de
Columbia de Nueva York. En el ambito de la electroactstica europea el pionero
sera nuevamente Stockhausen con su Mikrophonie I (1964), “en la que utiliza un
gigantesco Tam-tam manejado por cuatro intérpretes cuyas manipulaciones
sonoras son recogidas por dos micréfonos que van a parar a un filtro y una caja de
mezclas distribuyéndose el resultado a través de altavoces”.1>® A resultados muy

similares, aunque por caminos distintos, llega Mestres Quadreny un afio mas tarde

158 MESTRES QUADRENY, ]. M.: Pensar i fer musica, op. cit. p. 73.

159 MaRco, Tomas: Historia de la musica occidental del siglo XX, op. cit., p. 146.
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con Tres Canons en Homenatge a Galileu (1965). Son afios de experimentacion y
busqueda por lo que es absolutamente comprensible que varios autores lleguen
practicamente al mismo tiempo a hallazgos similares.1®0 Lo realmente meritorio es
la evidente escasez de medios de los que dispone Mestres una vez de vuelta en
Barcelona, y mas si lo comparamos con la situacién privilegiada de Stockhausen.

En una conferencia ofrecida en 1985 el propio Mestres relataba:

Por circunstancias quizas obvias siempre he tenido que trabajar con medios
precarios. Digo medios precarios porque siempre he trabajado en Barcelona,
mi ciudad, no he tenido la oportunidad de trabajar en los grandes
laboratorios de Europa o de América. Y por lo tanto me he tenido en muchas
ocasiones que ingeniar cosas, que quiza no se me hubieran ocurrido si

hubiera mayores facilidades con otros elementos.161

Sin embargo, antes de concebir los Tres Canons en Homenatge a Galileu
(posiblemente la primera obra de tipo procesual en nuestra geografia) existen dos
curiosos antecedentes en los que Mestres emplea magnetofones con una funcién
en vivo. Por una parte, en la musica para el segundo ballet realizado junto a Brossa,
Vegetaciéo submergida (1962), Mestres propone que en un momento dado,
mientras la orquesta esta tocando, a través de un magnetofén suene un tango
desafinado. El hecho de que la obra nunca fuera estrenada -privando al publico de
aquel ano de la posibilidad de entrar en contacto con ella- resta en cierto sentido
valor histérico a la propuesta. No sera el caso de Concert per a representar (1964)
donde un reducido grupo de intelectuales barceloneses tendra el privilegio de
presenciar la sorprendente experiencia propuesta por el binomio Mestres-Brossa.
Concretamente, el estreno de la obra se realizari en casa de Ricardo Gomis, La

Ricarda, donde se celebraran algunos de los conciertos de Musica Oberta. A parte

160 pPocos afios después, por ejemplo, Alvin Lucier (1931) llevara a cabo en EE.UU I Am Sitting in a
Room (1969), obra cumbre del arte sonoro donde emplea un mecanismo similar de magnetofones
que registran y reproducen en tiempo real.

161 “Jpsé Maria Mestres Quadreny presenta su obra electroactstica”. Conferencia realizada por
Mestres Quadreny en la Fundacién Juan March (Madrid) el 21 de octubre de 1985. Actualmente se
puede consultar y descargar en: http://www.march.es/Conferencias/anteriores/voz.asp?id=1627
(ultima revision 23 de mayo de 2011).
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de la relevancia de la obra como una de las primeras y mas fructiferas
colaboraciones entre los dos artistas en el terreno de la accién musical o teatro
musical, no menos destacable es el sistema de magnetofones y altavoces con el que
el musico pretende articular la parte sonora. El primer movimiento se compone de
tres partes que se superponen gradualmente a modo de canon. Un grupo
instrumental formado por flauta, clarinete, trompeta, tromboén, percusiéon y
contrabajo interpreta la primera de ellas sobre el escenario. Posteriormente, este
fragmento suena nuevamente a través de unos altavoces situados en la parte
trasera de la sala al tiempo que los musicos ejecutan la segunda parte. Se trata de
una grabacion previa que, gracias al magnetofén, debe sincronizarse con la
interpretacion en vivo. El proceso se repite una vez mas. La primera parte suena
por los altavoces traseros, la segunda lo hace a través de otros situados a los lados
del publico y todo ello se coordina con la tercera interpretada por el conjunto
instrumental. El resultado es un canon donde el compositor juega con un
crecimiento de la densidad y la direccionalidad del sonido, pues cada fragmento
proviene de un foco distinto. En este sentido, podria decirse que el compositor se

propone una progresiva ocupacion sonora del espacio.

El dispositivo electrénico en este primer movimiento tiene una funcién mas. Entre
cada una de las partes sefialadas (es decir, entre primera-segunda y segunda-
tercera) Mestres inserta sendos pasajes a modo de enlaces bajo los titulos de
Divertiment 1 y Divertiment 2. Ambos se componen Unicamente de ocho compases
y consisten en un didlogo entre instrumentos en vivo y material pregrabado.
Finalmente, el segundo movimiento expone la superposicion de dos pistas
grabadas a las que se suma sincronizadamente el grupo instrumental. El material
pregrabado es un juego de polirritmias producido por instrumentos de percusion
clasicos junto a stell drum, instrumento originario de Trinidad que, por su peculiar
sonoridad, crea la ilusion de que se trata de sonido manipulado en estudio. Para el
tercer y ultimo tiempo, Mestres prescinde del uso de magnetofones, por lo que se

trata de musica Unicamente reproducida en vivo.

Un afio después de la composicion de Concert per a representar Mestres ird mas
alla en el uso de magnetofones con la creacion de Tres Canons en Homenatge a

Galileu (1965). Coincidiendo con el 400 aniversario del nacimiento de Galileo
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Galilei (1554-1642) decide abordar una obra de grandes dimensiones pero con
una limitacidn absoluta de recursos técnicos: tres magnetofones y su amigo Carles
Santos al piano.'®2 Como indicaba el propio autor, parte de esta premisa para
agudizar el ingenio.l1®3 Desde el punto de vista conceptual la intencion es
homenajear a Galileo como impulsor del pensamiento cientifico y como simbolo de
las victimas de su propia sociedad y de la ignorancia. Tiene ademdas un claro
contenido de contestacidn velada hacia el régimen franquista. Esto constata como
su posicionamiento politico y social encuentra en su concepcion experimental un
perfecto vehiculo de expresion. El pensamiento cientifico se convierte en simbolo
de la lucha contra lo establecido (especialmente si es injusto) y la
experimentalidad (es decir, la busqueda obsesiva de lo nuevo) en su herramienta
de trabajo. Mestres se siente especialmente atraido a la frase “busca y hallaras”
escrita en uno de los canones enigmaticos de la Ofrenda Musical de ]. S. Bach. Y ello
le lleva a plantearse la posibilidad de que un Unico instrumentista pueda generar
tres canones de grandes dimensiones con la ayuda de tres magnetofones que
graban y reproducen en vivo el sonido generado por el piano gracias a una cinta
magnética que circula por ellos. Es decir, se trata de un procedimiento de imitacion
candnica donde un tema breve (cada canon ocupa una Unica pagina) se repite a
distintas velocidades e intensidades. Los sonidos se van relacionando,
superponiendo a si mismos mediante el dispositivo de magnetofones, lo que
permite al instrumentista dialogar consigo mismo: “es planteja un sistema
d’interacci6 entre el que toca i el que ha tocat precedentment, tot creant un circuit
d’autoinfluencia”.164 Otro guifio al contrapunto de Bach es que las partituras estan
disefiadas para ser leidas alrevés también, mimetizando asi el procedimiento de

retrogadacion.

162 Tres Canons en Homenatge a Galileu (1965) estd compuesta para piano y tres magnetofones,
aunque existen también versiones para percusiéon (1968), ondas Martenot (1969), e incluso
guitarra eléctrica (1974). Estas distintas versiones se pueden tocar conjuntamente combinando dos
o tres instrumentos.

163 precisamente el hecho de que la pieza necesite de tan pocos recursos ha posibilitado que sea
posiblemente la obra méas interpretada de su catdlogo. Tres Canons en Homenatge a Galileu ha sido
escuchada en sus distintas versiones en numerosos paises de todo el Mundo a lo largo de muchos
afios (Nueva York, Tokio, Berlin, Paris, Lisboa, Madrid, Barcelona, La Habana, etc.)

164 MESTRES QUADRENY, ]. M.: Pensar i fer miisica, op. cit. p. 74.
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Para cada canon el compositor propone una textura y procedimiento distintos. En
el Canon I el primer magnetofén graba la sefial que proviene del micro. Los otros
dos magnetofones reproducen lo tocado por el piano retardadamente por los
altavoces. El intérprete repite el fragmento cinco veces a distintas velocidades e
intensidades para enriquecer las relaciones ritmicas y armdénicas que produce el
canon perfecto. La partitura consiste en sonidos aislados donde emplea toda la
tesitura del instrumento con el fin de que no se formen relaciones melddicas. La
densidad crece cuando coinciden piano y los altavoces para después decrecer
cuando el intérprete acaba de tocar y los magnetofones dejan de sonar

progresivamente. Es por un tanto un canon en forma de arco.

Para el Canon Il Mestres propone una partitura formada unicamente por clusters
en distintos registros que deben tocarse siempre lentamente. Si el primer canon
consistia en la interaccion de puntos, aqui lo planteado es un canon de masas de
sonido. El musico toca una unica vez la pagina. El primer magnetofén graba en la
primera pista la sefial procedente del micréfono y en la segunda pista la sefial
proveniente del tercer magnetofén. El segundo magnetofén reproduce por
ampliacién unicamente y el tercer magnetofon ademas envia la sefal al primero.
Cuando el pianista llega a una sefial marcada en la partitura interpreta los dos

altimos clusters en fortisimo.

El tercer canon es posiblemente el mas interesante de los tres. El intérprete toca
un numero indeterminado de veces el fragmento, que ahora consiste en un
encadenamiento de sonidos de tesituras distintas dentro de una estructura ritmica
muy compleja. En cada repeticion el musico hace crecer la intensidad (desde ppp
hasta fff). El primer magnetof6on graba en la primera pista la sefial procedente del
micro y en la segunda pista las sefiales procedentes del segundo y tercer
magnetofon. El segundo y tercero reproducen por ampliacion y envian la sefal al
primer magnetofén. De este modo, todo lo escuchado se reinyecta una y otra vez
de modo que un unico intérprete es capaz de generar por crecimiento exponencial
una gigantesca masa sonora donde cada sonido pierde su identidad individual para
formar parte de un todo. Oriol Pérez compara este proceso con el cosmos, pues los

elementos pierden su individualidad para formar parte de una entidad superior. Es
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decir, una macroestructura en forma de magma sonoro.l®> Finalmente, el
dispositivo se detiene y el musico interpreta una ultima vez el fragmento en

pianisimo.166

Figura 60: Preparacidon de los dispositivos electronicos para el estreno de Tres Canons en

Homenatge a Galileu (1965) el 27 de noviembre de 1965 en el Palau de la Musica Catalana.

Inicialmente Mestres disefi6 el mecanismo para que los magnetofones se colocaran
formando un triangulo. Este sistema planteaba problemas pues al circular siempre
la misma cinta por los cabezales acababa desgastandose. Como relata el propio
Mestres,1¢7 en el estreno de la obra el desgaste de la cinta provoco que en el tltimo
canon se perdiera el control del sistema creando un increible estrépito. Santos
aguantd hasta el final y recibié una sensacional silbada por parte del publico. Esta
anécdota, mas alla de su posible aspecto comico, revela la precariedad de medios y

la falta de preparacion por parte de los organizadores, pues el dia del estreno ni

165 PEREZ 1 TREVINO, Oriol; BOFILL 1 LEVI, Anna: Josep Maria Mestres Quadreny, op. cit. p.57.

166 Sobre este aspecto véase: Gasser, Lluis: La milsica contempordnea..., op. cit., pp. 175-184. En
estas paginas Gasser aborda un minucioso andlisis descriptivo de la obra en sus distintas versiones.

167 MESTRES QUADRENY, ]. M.: Pensar i fer miisica, op. cit. p. 76.
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siquiera fue posible realizar una prueba técnica y sonora previa al concierto.
Posteriormente el compositor colocara los magnetofones en linea consiguiendo
que la cinta no se gaste. Actualmente la obra se puede realizar facilmente con
medios informaticos (concretamente se emplea el programa Sound Processor

creado por Pieter Suurmond).

Figura 61: Stokos IV.

A parte del empleo aislado de algunos recursos tecnolégicos, como el pedal para
controlar el volumen del piano en Suite bufa (1966), o la utilizacién de relleno
electronico como en Accié musical per a Joan Miré (1993), el ultimo trabajo donde
existe un verdadero proposito por conciliar instrumentos tradicionales y
electronica en vivo es en la pieza Espai sonor V (1976). La obra fue compuesta para
el concierto inaugural del Laboratorio Phonos dentro del Festival Internacional de
Musica de Barcelona el 16 de octubre de 1976 en la Fundaci6 Joan Mir6. Para tal
ocasion diferentes compositores vinculados a Phonos abordaron la creacién de un

espacio sonoro propio empleando el Stokos IV, sintetizador disefiado por Lluis
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Callejo (véase figura 61).168 Algunos, como Eduardo Polonio, Lluis Callejo y Javier
Navarrete, optaron por el empleo del Stokos IV a solo en obras puramente
electronicas, mientras que otros propusieron obras mixtas, como fue el caso de
Andrés Lewin-Richter, Anna Bofill, Lloren¢ Balsach, Gabriel Brncic y el propio

Mestres Quadreny.

Espai sonor V esta compuesta para cinta, percusion y viola modificada en vivo
mediante sintetizador, aunque existe una version posterior donde la viola es
sustituida por el clarinete. Esta ultima, rebautizada como Espai sonor V-B fue
arreglada especialmente para Jesus Villa-Rojo y estrenada en 1981 en Bilbao por el
LIM. Las diferencias entre ambas versiones s6lo afecta a cuestiones de tesitura de
los instrumentos, por lo que son en esencia la misma composicion. La pieza llama
la atencion por su aparente simplicidad. De las dos partes, que son facilmente
distinguibles en su primera escucha, la primera rescata la austeridad de Tramesa a
Tapies. Tras una breve introduccion, que consiste en un batido de cinta y
castafiuelas, comienza una seccién en 4/4 donde cinta y percusion dialogan en un
sencillo juego ritmico de negras y corcheas. En este caso, la cinta funciona como un
instrumento de percusion. Mientras tanto, la viola, o bien participa del didlogo
ritmico mediante esporadicos pizzicatos, o bien se posiciona como elemento
contrastante al realizar disefios de notas largas, que pueden ser tenidas o en
glisandos ascendentes o descendentes. Desde el punto de vista de la eleccion de
alturas, la viola siempre pivota sobre la nota sol. Siempre que aparece un pizzicato
es en nota sol. Y cuando se trata de un glisando el sonido de partida o llegada (o

ambos) es igualmente un sol.

La segunda seccion es claramente contrastante. Si la primera parece ordenada y
sencilla, la segunda se percibe como compleja y cadtica. Inicialmente suena sola la

cinta en los que el compositor propone unos campos de probabilidad para

168 Se trata de un generador de sonido disefiado por Lluis Callejo emparentado con la familia de los
sintetizadores. Permitia producir en vivo series de notas de altura y ritmo aleatorias mediante la
introduccién manual de variaciones en las leyes de probabilidad. Concretamente permitia variar la
altura media del conjunto de sonidos, el margen minimo y maximo de alturas, el niimero de sonidos
por unidad de tiempo, el grado de irregularidad de los tiempos que separan los instantes de
produccion de los sonidos, la longitud de los sonidos individualizados y, por ultimo, la posibilidad
de introducir diferentes porcentajes de silencios.
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manipular el sonido de la una manera global. Como en obras anteriores construye
desde el silencio un magma sonoro mediante el control de alturas y frecuencias.
Posteriormente, el propio dibujo de estos espacios de probabilidad nos indica la
naturaleza de lo que vamos a escuchar. A continuacién se incorpora la percusion
en una subseccion que recuerda al comienzo por tratarse de sonidos percutidos,
con la diferencia de que ahora el ritmo es totalmente libre. En la tltima subseccion
se les une la viola interpretando distintos tipos de ataque y timbre sobre la nota sol

nuevamente. De este modo llegamos al final de la pieza (véase figura 62).
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Figura 62: Mestres Quadreny: Espai sonor V (1974). En este fragmento se observa el final de la

primera seccién y la seccion final integramente.

Ambas secciones son claramente percibidas como contrastantes. Desde el punto de
vista formal la primera parte es mucho mas corta que la segunda (2’32” y 8'53”
respectivamente). Y mientras que la primera destaca perceptivamente por su
enorme sencillez (tanto que resulta hasta ingenuo), la segunda se revela
claramente como compleja e inaccesible. No tanto desde una perspectiva formal,
donde se ve claramente una progresion de acumulacion, como por la cantidad de
sonidos distintos empleados y la flexibilidad del propio lenguaje armoénico y

ritmico.
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[.3.3. Breves reflexiones en torno a la falta de profundizacion.

Llegados a este punto parece legitimo preguntarse como es posible que la
produccion electroacustica y mixta de Mestres Quadreny sea cuantitativamente
tan escasa: apenas diez obras frente a las mas de cien que componen su catalogo.
Lo primero que llama la atencién es que Mestres es uno de los fundadores de
Phonos y su presidente por varias décadas. Aun teniendo en cuenta la escasez de
medios en Phonos en los primeros afios y su consecuente desfase en relacion a los
principales laboratorios de América y Europa, lo cierto es que Mestres se
encuentra con los medios tecnoldgicos mas avanzados de los que es capaz de
disponer un musico en Barcelona. Especialmente en los criticos afios setenta y
ochenta, pues desde la década de los noventa el acceso a estos medios se
democratiza radicalmente con la generalizacidon del ordenador personal. ;Como es
posible, pues, que no haya tenido apenas interés en integrar estos medios en su

quehacer creativo?

Ademas, si reflexionamos sobre los distintos aspectos que se han ido tratando a lo
largo del presente trabajo de investigacidn, la pregunta toma proporciones aun
mayores. Especialmente en relacion a dos aspectos: por una parte la concepcion
objetual de los artefactos sonoros; y por otra, su posicionamiento como musico
experimental. Como se abordé anteriormente, Mestres trata de superar la antigua
concepcion de composicion como combinacidén de tonos que segin unas reglas
preestablecidas pretenden crear una narraciéon sonora, como sucedia en su
primera obra serial. Su gran hallazgo personal consistia en comenzar a entender la
composicion como el tratamiento de objetos sonoros. El punto de inflexién habia
sido el impacto que le crea la concepcidon del sonido musical de Pierre Shaeffer
como “solfeo de los objetos sonoros”. La posibilidad de manipular el sonido como
tal. Seria l6gico pensar que las diversas maneras de trabajar con el sonido (ya sea
como musica concreta, electroacustica o aplicando estos recursos a la
interpretacidon en vivo de instrumentos tradicionales) se convierte en el vehiculo
idoneo para desarrollar esta nueva manera de concebir la creaciéon sonora. Sin

embargo no es asi. Mestres Quadreny aplica su nueva concepcién objetual
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mayoritariamente a su musica instrumental,'®® quedando sus obras
electroacusticas relegadas a esporadicos experimentos. En este sentido, se podria
pensar que lo aplica desde un punto de vista mas conceptual que practico. De aqui
el paralelismo que se establecia entre Mestres y como Ligeti aprovecha su breve
experiencia en el campo de la electroacustica para trabajar posteriormente el

aspecto timbrico de la orquesta tradicional.

El otro aspecto sefialado es aun mas espinoso. Retomemos aquella cita de la

conferencia ofrecida en 1985 por Mestres transcrita en lineas precedentes:

Yo creo que a pesar de todo, lo importante no es que existan todos estos
aparatos que hoy existen productores o capaces de producir sonido, desde
los sintetizadores a los ordenadores. Lo importante es por qué existen. Y
existen gracias a que nuestra sociedad (practicamente toda la sociedad
occidental) ha llegado a un grado de conocimientos cientificos y técnicos que
permiten crear hoy dia aparatos que hace cincuenta afios no hubiéramos sido
capaces de ni imaginar. Todo esto forma una corriente de pensamiento
comun a toda esta civilizacion, y yo creo que el compositor en tanto que
compositor, si quiere sintonizar con su época tiene que sintonizar con esta

corriente de pensamiento.170

Es decir, lo que trata de decir el musico es que no le interesa el propio uso de los
aparatos tecnologicos en si sino conectar con esa corriente de pensamiento. En
cierto sentido, Mestres basa su acercamiento a la sociedad de su tiempo a través de
aspectos teoricos que tienen su repercusion en el lenguaje empleado, pero no en

los medios. Es decir, su reflexiones se producen en un terreno especulativo y

169 Como se ha argumentado en apartados anteriores, la concepcién objetual se expande en la obra
de Mestres a través de distintas vias de desarrollo. Concretamente se sefialaron tres campos:

1. La inmersién en el terreno de las artes plasticas, que comienza con la Tramesa a Tapies y
desemboca en los limites del grafismo.

2. En el uso del collage mediante el empleo de citas de musicas tonales insertadas en espacios
sonoros atonales.

3. El concepto de “campo” empleado en la primera produccién donde investiga con el azar
matematico asistido por ordenador.

170 “José Maria Mestres Quadreny presenta su obra electroactstica”, op. cit.
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después se proyectan en su manera de abordar la composicién. Asi por ejemplo, su
formacién cientifica le lleva a reflexionar sobre el paralelismo entre ciencia y
musica con distintas repercusiones: principalmente la concepciéon no semantica
del sonido, el empleo del azar matematico y la aplicacién de la teoria de la
informacion. Lo paraddjico es que finalmente su propdsito por conectar de una
manera profunda con la sociedad de su tiempo se refleja en el formato de la

orquesta clasica. Es decir, sobre medios antiguos. ;A qué se debe esto?

El propio Mestres nos revela algunas posibles causas.l’! Por una parte, en el caso
especifico de la musica concreta, el compositor sefiala que le resultaba muy
complicado planificar y controlar la obra partiendo de fuentes sonoras grabadas.
Sus dos piezas de musica concreta, Peca per a serra mecanica y El teler de Teresa
Codina, parten de una homogeneidad de sonidos, a pesar de que después exista
una gran variedad dentro de ellos. De este modo le es posible controlar el
resultado global de la obra. Esta opinion vertida por el compositor sugiere algo que
ya se habia comentado en lineas anteriores: el modo de trabajar a partir de fuentes
sonoras choca frontalmente con su habitual proceder a partir de una fuerte
planificacion previa. Como ya se constato, en sus primeras obras la organizacion es
casi obsesiva y, auque esta posicidon se va flexibilizando con el tiempo, siguen
siendo maneras antagonicas de afrontar la composicion. Al menos en el caso de
Mestres Quadreny. Desde el principio se siente mas en sintonia con
procedimientos aprioristicos (sin duda la razén por la adopta el serialismo) que

con un proceder de tipo empirico.

El mismo sefiala otras posibles causas. Por una parte sefiala que la misica
electroacustica le parece fria. En todas su piezas siempre existié una cierta calidez
porque detras de esos sonidos estaba siempre la mano del ser humano. Por otra,
sefiala lo poco interesante que le parecen los sonidos generados por ordenador:
“nunca he llegado a acertar a sintetizar un sonido interesante. Me parecen todos

iguales”.172 A parte de estas opiniones, que tal vez no parecen excesivamente

171 yéase anexo I: Entrevista a Mestres Quadreny n.2 2. Barcelona, 3 de febrero de 2009.

172 1pid.
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interesantes, hay una de mayor peso: “Otra razon es que creo que hay un problema
de comunicacion con la musica electroactstica. Me parece enojoso estar sentado
delante de un altavoz escuchando... sobre todo en plan de concierto. Escuchar en
casa es distinto, pero colocar a cien personas delante de un altavoz me parece algo

peregrino, una situacion un tanto...ridicula. Sencillamente no me gusta”.173

De estas palabras se concluye algo muy interesante. Si nos detenemos en la
llamada musica electroacustica, (es decir, aquélla que se nos presenta como un
“subcampo” de la musica contemporanea)l’# ésta suele funcionar dentro del rito
de concierto clasico. El publico acude a una sala de conciertos y -efectivamente- se
le coloca ante unos altavoces para enfrentarlos a una narracién sonora. Desde este
punto de vista, el rito de concierto clasico, ya pobre de por si en cuanto a los
significados no sonoros que maneja, queda desnudo de referentes que ayuden al
espectador a articular aquello que escucha. No es casualidad que durante muchos
afios el binomio formado por Mestres y Joan Brossa nos hayan hecho reflexionar
sobre los aspectos teatrales que encierra el rito de concierto, jugando con ellos
para, al tiempo que los ponen en evidencia, hacer mas intensa y viva la propia
experiencia sonora.l’> Es comprensible que el compositor intuya que la manera en
como una obra electroacustica es mostrada al oyente dentro de este rito es
ciertamente pobre. Si reflexionamos sobre las obras trabajadas a partir de fuentes
sonoras todas ellas tienen una funcién incidental. Peca per a serra mecanica y El
teler de Teresa Codina forman parte de sendas exposiciones visuales haciendo de
telén sonoro, mientras que Quina, que surge de una exposicion visual, sirve de
musica para un ballet. Estas obras pueden ser consideradas casi como
antecedentes de las futuras instalaciones sonoras y si el compositor no decide

seguir profundizando en esta manera de abordar una musica electrénica es

173 1pid.

174 No viene mal hacer constar lo altamente cuestionables que son ambos términos desde un punto
de vista epistemoldgico.

175 Algo similar a lo que encontramos en la obra y pensamiento de John Cage, asi como en

iniciativas como Fluxus y Zaj. Este tema serd ampliamente abordado en el capitulo 11.2 de este
trabajo de investigacion.
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posiblemente porque no esta dispuesto a prescindir del rito de concierto a largo

plazo.

Esto en cuanto a la produccién puramente electroacustica, pero ;qué sucede con la
live electronic? Ninguna de las razones expuestas se opone al empleo de recursos
electronicos para reforzar o generar una obra en vivo. Ya se sefald que
precisamente el Laboratorio Phonos ha destinado sus mayores esfuerzos a la
interaccidn de electronica e instrumentos en vivo. En Tres Canons en Homenatge a
Galileu encontramos una de las primeras obras de electrénica en vivo de tipo
procesual. Y posteriormente salvo casos aislados donde medios tecnolégicos
intervienen en vivo, como en Suite bufa o Espai Sonor V, el compositor abandona
completamente la posibilidad de desarrollar estos medios. Como indica Anna

Bofill,

mas que con materiales procedentes de la realidad concreta o de la sintesis
electroacustica, el pensamiento musical de Mestres Quadreny se ve
satisfecho con los lenguajes que desarrolla la informatica musical, el software
que en la década de los noventa se ofrece a la labor de composicion. El
ordenador personal es la herramienta que hoy le permite procesar

matematicamente el azar de una forma agil y cémoda.17¢

Finalmente, como respuesta simbdlica a esta falta de profundizacion en el terreno
de la electroacustica, Mestres Quadreny nos sorprende en 2010 con la creacion de
una instalacion sonora interactiva titulada Transit boreal (2010). Teniendo en
cuenta lo poco que ha transitado Mestres por este tipo de manifestaciones, resulta
enormemente revelador que después de mas de cincuenta afios de carrera musical
haya abordado una propuesta tan en sintonia con el actual arte sonoro. Concebida
para sonorizar la exposicion Josep M. Mestres Quadreny. De “Cop de poma” a
“Transit boreal”. Musica, arte, ciencia y pensamiento comisariada por Manuel
Guerrero y Oriol Pérez, y celebrada en Arts Santa Monica entre 2010 y 2011, la

obra esta construida con dos tipos de fuente, una de sonidos midi y otra

176 BoriLL LEVI, Anna: “El arte y la ciencia se reencuentran”. Josep M. Mestres Quadreny. De “Cop de
poma” a “Trdnsit boreal”. Muisica, arte, ciencia y pensamiento. Coordinador: Manuel Guerrero.
Barcelona, 2010. Arst Santa Monica. Angle, pp. 44-51, p. 50.
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proveniente de un banco de sonidos sintetizados. Mediante el programa Max, el
compositor establece dieciséis mo6dulos midi que generan secuencias aleatorias a
partir de unas caracteristicas introducidas previamente, asi como otros tres
modulos para sonido sintetizado. Puesto que el programa cuenta con dieciséis
canales midji, las secuencias pueden llegar a sonar todas a le vez, mientras que para
el sonido sintetizado sé6lo hay un canal, por lo que siempre sonara exclusivamente
uno de los tres. En la sala hay unos sensores de movimiento que activan o
desactivan los distintos moddulos, de forma que el transito de los visitantes por la

exposicion genera el resultado sonoro sin ellos saberlo.

A partir de esta experiencia, a lo largo de 2011 Mestres Quadreny ha realizado
diversas obras de musica electroacustica, posiblemente a raiz de la adquisicion de
diversos recursos informaticos empleados para Transit boreal. Es el caso de
Llanterna magica (2011), conjunto de veiente breves piezas electroacusticas,

L’Aronada de Jane Manning (2011) y Homenatge a Gustav Mahler (2011).
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I.4. APLICACION DE LA TEORIA DE LA INFORMACION DE ABRAHAM MOLES
[.4.1. Teoria de la informaciéon de Abraham Moles.

Como relata el mismo Mestres Quadreny en sus memorias,!’” el primer encuentro
con Abraham Moles se produce en Paris en 1961 debido en gran parte al interés
que habia despertado en él la lectura de su reciente publicacion Les musiques
expérimentales.1’8 Este libro, que originalmente es un informe realizado por Moles
para la Fundacion Rockfeller como fruto de una estancia prolongada en el
Departamento de Acustica de la Universidad de Columbia de Nueva York, ya
presenta las lineas generales de la teoria informacional de la percepcion de
fendmenos sonoros. Lo novedoso y fascinante del trabajo de Moles es que estudia
las propiedades del sonido desde su enfoque perceptivo, es decir, desde el efecto
que provoca en el oyente. Si huir de una perspectiva positivista y estructuralista,
pues en realidad no deja ser un analisis del sonido, centra su interés en el receptor
humano (concretamente en sus propiedades y capacidades perceptivas) y obtiene
resultados de una manera eficaz. Asi, por ejemplo, estos hallazgos han sido
facilmente absorbidos por diversos campos de conocimiento, como la ciencia de la
comunicacion y al mismo tiempo han tenido aplicaciones en el terreno comercial,
como por ejemplo en el desarrollo de la industria de la alta fidelidad. Como sefiala
José Luis Pifiuel Raigada, la teoria de la informacién tuvo difusién en numeros
paises, pues proponia un marco tedrico a un problema fundamental: el de los
mecanismos de la percepcidon por parte del cerebro, considerando éste como un
sistema de manipulacion de datos. En este sentido, Pifiuel afirma que “representa
de hecho lo que ya actualmente se conoce como una teoria estructuralista de la

percepcién”.17°

177 MESTRES QUADRENY, ].M.: Tot recordant amics, op.cit. Véase capitulo vigésimo segundo, pp. 135-
139.

178 MoLES, Abraham: Les musiques expérimentales. Paris, 1960. Editions du Cercle d’Art
Contemporain.

179 PINUEL RAIGADA, José Luis: “Abraham A. Moles (1920-1992) y la Teoria de la Informacién”.
Madrid. En: CIC n® 4 (1999), pp. 157-185. Servicio de Publicaciones UCM, p. 158
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La teoria de la informacion, que se nutre de la estadistica y del calculo de
probabilidades, nace de la constatacién de que en la emision de un mensaje parte
de éste desaparece en el proceso comunicativo. La cantidad de informaciéon que se
pierde en dicho proceso depende del nivel de entropia, es decir, del grado de orden
y desorden en la configuracion del mensaje, o lo que es lo mismo, la cantidad de
informacion por unidad de tiempo medido. En su aplicacién a la musica, la teoria
de la informacion nos permite conocer la cantidad de informacion contenida en un
mensaje sonoro construido por la sucesién de signos. La informacién mide la
cantidad de “originalidad” del mensaje sonoro. Dicha cantidad es proporcional al
caudal de simbolos que constituyen el mensaje (su complejidad), y a la
“probabilidad de ocurrencia” de dichos simbolos por parte del receptor (es decir, a
su capacidad de identificacion). Segun la teoria, en el proceso de comprension de
un evento sonoro debe existir un equilibrio en lo “banal” y lo “original”. Cuando un
mensaje posee muy poca informacion (como por ejemplo, una obra construida con
un solo sonido) es banal porque termina por dejar de interesar al oyente. Por el
contrario, si una pieza musical contiene un exceso de originalidad dara lugar a un
mensaje ininteligible, ya que el oyente sera incapaz de relacionar los elementos en
forma de estructura comprensible. En este caso, su nivel de desorden es muy
elevado. Por tanto, para conseguir un equilibrio entre el interés y su nivel de
comprension, el muasico debe encontrar un equilibrio entre lo banal y lo original. El
propio Moles sefiala: “L'oeuvre musicale doit apparaitre a 1'audition comme un
équilibre entre banal et original, entre ordre et désordre. La marge de liberté entre
ordre intelligible et désordre original régit la structure du message”.180 De este
modo, como apunta nuevamente José Luis Pifiuel Raigada, “todo mensaje
representa un cierto tipo de juego dialéctico entre la banalidad maxima de un
sistema totalmente inteligible y la originalidad maxima [...]".181 Moles aclara: “La
dialectique banal/original, redondance/information, intelligible /inattendu, régit la

structure de tous les messages, et la mesure statistique de son accomplissement en

180 MoOLES, Abraham. Les musiques expérimentales, op. cit, p. 91. (Traduccién propia: « La obra
musical debe parecer a la audiencia como un equilibrio entre banal y original, entre orden y
desorden. El margen de libertad entre orden inteligible y desorden original rige la estructura del
mensaje”).

181 PINUEL RAIGADA, José Luis: “Abraham A. Moles (1920-1992) y la Teoria de la Informacién”, op.
cit.,, p. 161.
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fournit 1'appréhension quantitative, ainsi que celle de sa posssibilité d'action sur

'auditeur”.182

Por otra parte, parece obvio pensar que la armonia entre ambos depende del
oyente. Es decir, de su capacidad de identificaciéon y de la cantidad de simbolos
contenidos en su memoria. O dicho de otro modo: de sus “presaberes”.183 Moles
indica: “Aussi la marge d'appréhension au sein de laquelle s'effectue, pour chaque
individu, la réception du message, dépend directement du contexte socio-culturel,
dont la connaissance, la définition et la mise en place constituent une "tache
indiquée" de la nouvelle théorie”.18* Este distanciamiento entre creador y oyente
tiene respuesta ademas en la distincion que hace Moles entre mensaje semantico y
mensaje estético. Como aclara Mestres,185 el primero constituye el conjunto de
simbolos reconocibles que quedan transcritos en la partitura. Atafie al compositor
en tanto que elaborador de estructuras que después llegan al oyente como forma
cerrada. En este sentido, el mensaje semantico es facilmente medible en cuanto a
su grado de complejidad mediante la estadistica. Por otra parte, el mensaje estético
es el campo de libertad constituido por la relacion entre los simbolos teoricos y la
sefial real. O expresado de otra forma, el mensaje semantico es el modelo ideal
mientras que el estético es la forma resultante para cada oyente. De este modo, el
primero remite a la estructura y el segundo a la forma. El primero pertenece al

ambito del creador y el segundo al del receptor. Como sefiala Pifiuel,

la percepcion estética reposa sobre la aprehensiéon de un mensaje

superpuesto al mensaje semantico que le sirve de base, haciendo uso del

182 MOLES, Abraham. Les musiques expérimentales, op. cit., p. 95. (Traduccién propia: “La dialéctica
banal/original, redundancia/informacién, inteligible/inesperado, rige la estructura de todos los
mensajes, y la medida estadistica de su realizacién proporciona la aprehensién cuantitativa, asi
como la de su posibilidad de accién sobre el auditor”).

183 Aquello que en psicologia cognitiva se conoce como esquemas cognitivos, marcos (frates) o
guiones (scripts); en semiética tipos cognitivos; y en hermenéutica prejuicios u horizontes de
expectativas.

184 MOLES, Abraham. Les musiques expérimentales, op. cit, p. 110. (Traduccién propia:"Por eso el
margen de aprehensién en el cual se efectia, para cada individuo, la recepcién del mensaje,
depende directamente del contexto sociocultural, cuyo conocimiento, definiciéon y puesta en
practica constituyen una “tarea indicada” de la nueva teoria”).

185 MESTRES QUADRENY, ]. M.: Pensar i fer musica, op. cit., pp. 114-115.
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margen de libertad que existe siempre alrededor de cada uno de los signos o
elementos del repertorio o del c6digo que sirven para construir el mensaje
semantico. Mensaje semantico y mensaje estético combinan sus acciones en
proporciones diferentes a los diferentes niveles de la jerarquia de signos y
supersignos, hasta ser integrados por el cerebro del receptor segin reglas
determinadas de acuerdo a su capacidad maxima de aprehender Ila

informacion.186

A lo largo del presente estudio se insiste repetidamente en sefialar una de las
principales vicisitudes con las que se enfrent6 la emergente generacion de
vanguardia desde principios de la década de los sesenta del pasado siglo: el fracaso
de los lenguajes atonales heredados del dodecafonismo y el serialismo para
generar vinculos de comunicacion con el oyente. El estructuralismo extremo que
suponia el serialismo integral centraba todo el interés de la obra en su proceso de
gestacion y descuidaba -o desestimaba directamente- todo aquello que tuviera que
ver con los procesos de percepcion. Como también se ha sefialado, fueron varias
las voces que se apresuraron a denunciar este problema, tanto desde las corrientes
americanas como europeas. Especialmente destacable fueron las manifestaciones
de Cage y Xenakis, para disgusto de Boulez. Mestres Quadreny encuentra a través
de la concepcidn objetual aportada por Schaeffer su propia via de desarrollo
basada en una revaloracion de la obra como globalidad. En este sentido, la teoria
expuesta por Moles supondra un gran hallazgo para él, pues en ella encontrara una
valiosisima fuente de informacion a los problemas de la percepcién de la obra
musical. Asi, desde comienzos de la década de los sesenta, hondamente influido
por los postulados tedricos de Moles, Mestres realiza una profunda reflexion sobre
el problema de la comprension de la nueva musica. Es consciente de que una de las
primeras dificultades con las que se encuentra es la diferencia y cantidad de
simbolos y formas que manejan compositor y oyente. Como ya sefalaba

agudamente Cage en 1957:

186 PINUEL RAIGADA, José Luis: “Abraham A. Moles (1920-1992) y la Teoria de la Informacién”, op.
cit.,, pp. 160-161.
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existe una diferencia esencial entre componer una pieza musical y
escucharla. Un compositor conoce su obra como un lefiador conoce un
sendero por el que ha pasado una y otra vez, mientras que un oyente se
enfrenta a la misma obra como alguien que esta en el bosque y se encuentra

una planta que no ha visto nunca.18”

Como comprobaremos en el siguiente apartado, Mestres se planteara seriamente
la aplicacion de la teoria de la informacion de Moles al acto compositivo a través de
una intencionada busqueda del contraste y equilibrio entre lo complejo y lo

sencillo.

[.4.2. La teoria de la informacion en la obra de Mestres Quadreny.

Para analizar la aplicacién de los postulados de Moles en la obra de Mestres es
necesario volver la mirada nuevamente a aquella obra que se establecia como
punto de inflexidon: Tramesa a Tapies (1961). Como ya se vio, se trata de la creacion
a partir de la cual Mestres comienza a establecer un lenguaje creativo propio al
margen de la corriente serial. En ella se asomaba una nueva manera de concebir la
creacion sonora, pues abandonaba una elaboracion lineal para establecer la
planificacion de diez piezas homogéneas con unas caracteristicas sonoras
claramente diferenciables. Desde un punto de vista externo, es facil percibir la idea
que gobierna en cada una de ellas, pero sin embargo los elementos constituyentes

pueden alcanzar un enorme grado de complejidad.

Si recordamos la pieza séptima, la textura que propone Mestres es claramente
apreciable a través de la repeticion de una pauta. Sin embargo, desde el punto de
vista ritmico y armdnico, lo que ejecutan violin y viola maneja un enorme nivel de
entropia. En este caso, los materiales sonoros desde un punto de vista
microestructural son complejos pero, en cambio, la macroestructura (es decir, la

idea global) es muy sencilla (figura 63).

187 CAGE, John: Silencio, op. cit., p. 7.
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Figura 63: Mestres Quadreny: Tramesa a Tapies (1961). Séptimo movimiento.

Un caso un tanto distinto se plantea en el segundo tiempo, donde el compositor
inserta hacia la mitad de la pieza unos breves compases de enorme complejidad
que contrasta radicalmente con la simplicidad que gobierna el resto (figura 64).
Veamos cémo el compositor gestiona cuantitativamente estos dos materiales. La
pieza comienza con veintidés compases de un lenguaje ritmico, armoénico y
timbrico muy sencillo. A continuaciéon nos encontramos dos compases donde se
condensa una enorme cantidad de informacién en cuanto a ritmo, alturas,
dinamicas y variaciones timbricas. Y finalmente el discurso vuelve a ser muy
sencillo durante otros veintidos compases. Es decir, cuarenta y cuatro compases de
simplicidad frente a dos de complejidad extrema. A pesar de la aparente sencillez
del planteamiento, vemos claramente reflejada la idea de Moles en cuanto al
equilibrio que debe establecerse entre lo banal y original, pues ofrece al oyente la
sensacién de orden a través de una globalidad perfectamente comprensible al
tiempo que la complejidad recae sobre ciertos momentos que atafien a la
microestructura. La manera en que Mestres gestiona la cantidad de informacién
aqui es sencilla, pues consiste en yuxtaponer materiales contrastantes en cuanto a

su nivel de complejidad perceptiva.
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Figura 64: Mestres Quadreny: Tramesa a Tapies (1961). Segundo movimiento.

Mas clara se muestra esta relacion dialéctica entre sencillez y complejidad en el
también estudiado Quartet de catroc (1962). A lo largo de las tres texturas que
conforman la macroestructura, el compositor deposita la complejidad en los
materiales que configuran la microestructura. En cierto sentido, este nuevo
planteamiento permite la supervivencia -o reaprovechamiento- de lenguajes de
escucha compleja, como sucedia con el borrowing. La razon es sencilla, pues al
permitir al oyente “cerrar la forma” de una manera global, se establece una
sensaciéon de orden a pesar de emplear lenguajes de apariencia caética. Esta
afirmacion debe tomarse con cautela, ya que aunque el compositor esta valorando
el aspecto perceptivo, en realidad opera desde una posicion idealizada. Es decir,
desde el nivel poiético. Por eso, podemos cuestionarnos si realmente se trata de un
trabajo empirico -donde de verdad el compositor se sitia en el papel del oyente- o
si tan sélo consiste en un mecanismo de composicion donde los resultados no
cobran un valor vital. Sin duda es una cuestion de suma importancia, razon por la

cual la retomaremos en lineas posteriores de este estudio.

El planteamiento hasta aqui es sencillo, ya que el compositor trabaja con espacios
sonoros breves y con plantillas instrumentales reducidas. Sin embargo, veamos
como afronta la aplicacién de la teoria de la informacion para obras de mayor

formato. En Roba i osos (1961), ballet realizado junto a Brossa, Mestres aborda su

188



primera obra orquestal. Son aproximadamente trece minutos de musica divididos
en cuatro secciones que, interpretadas sin solucion de continuidad, coinciden con
los distintos cambios de escena. Desde un punto de vista global la obra consiste en
una nota tenida (reb3) que, pasando de instrumento en instrumento, es percibida
durante toda la pieza. A partir de esta nota eje el compositor juega con distintos
niveles de densidad. Tanto desde el punto de vista timbrico y ritmico hay una
progresiva disminucién de la informacion. En la primera parte intervienen todas
las secciones orquestales (cuerda, percusiéon, metales y maderas), en la segunda
elimina la percusidn, la tercera esta encomendada a los instrumentos de viento y,
finalmente, la cuarta es sdlo para cuerdas. En cuanto al segundo aspecto, la
primera seccién contiene gran variedad de estructuras ritmicas de cierta
complejidad, en la segunda se reduce a células de dos sonidos, mientras que en las

dos ultimas encontramos unicamente notas tenidas (es decir, simplicidad
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Figura 65: Mestres Quadreny: Roba i ossos (1961) Detalle de tres momentos distintos en la seccién

de viento madera correspondiente a las tres primeras secciones de la obra.

Por estas razones, Lluis Gasser se apresura a afirmar que Mestres propone un
esquema formal comprensible para el oyente, pues para esta obra se basa en una

macroestructura clara mientras que la microestructura es rica y compleja.18® Sin

188 GASSER, Lluis: “Mestres Quadreny, Josep Maria”. Diccionario de la Musica... op. cit., p. 492.

189



embargo, esta afirmacion se fundamenta a partir del analisis de la partitura y no
desde una perspectiva empirica, vivencial o estésica. Es decir, se realiza desde un
enfoque idealizado de supuesta escucha, pues en realidad esa supuesta
macroestructura no se aprecia con tanta claridad. Lo que si se percibe a lo largo de
estos trece minutos es una enorme homogeneidad sonora. Es como si sobre una
linea continua (ese reb3) escucharamos distintos acontecimientos. Es cierto que
desde el punto de vista macroestructural se perceptible una disminucién de
eventos (en cuanto a ritmo, timbre, dinamica, etc.), pero no por ello se percibe un
claro esquema formal, pues no existe contraste entre las cuatro secciones. Mas
bien se trataria de un discurso estable o estatico donde gradualmente se producen
transformaciones globales. Esta obra funcionaria (salvadas las distancias, claro
estd) como la musica minimalista drone, donde se presenta una masa de sonido
estable cuyos cambios globales se producen de manera gradual y casi

imperceptible para el oyente mediante un proceso de dilatacidn de la escucha.

Algo similar encontramos en el primer tiempo de Musica per a Anna (1967), donde
una nota tenida (si4) pasa de instrumento en instrumento haciendo de hilo
conductor. Este sonido hace comprensible la idea global del movimiento y
establece con el oyente una sensacion de orden o coherencia, mientras que todo
los demas es de caracter caodtico. Asi, el compositor pretende crear un equilibrio
perceptivo entre estos dos planos sonoros: el estable y el cadtico. Al mismo tiempo,
Mestres ofrece la posibilidad de percibir una clara progresiéon, como sucedia en la
obra anterior. Inicialmente, en torno a este si4 aparecen pocos y breves sonidos
que funcionan como pequefios adornos. Gradualmente los acontecimientos
sonoros aumentan en cuanto a complejidad sonora y recurrencia. Es decir, hay un
progresivo aumento de la informacién sonora alrededor del inamovible si4 (véase
figura 66). Una vez que se llega al nivel maximo de complejidad, se produce una
escala cromatica de la nota tenida desde si4 a si3, igualmente pasando esta linea de
instrumento en instrumento. De este modo, a lo largo de la pieza, el musico juega

con distintos niveles de complejidad para ofrecer una idea general clara.
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Figura 66: Mestres Quadreny: Miisica per a Anna (1967). Primer movimiento. Detalle de dos
momentos distintos para mostrar la acumulacién gradual de informacién sonora en torno a la nota

tenida si4.

Esta idea de progresion o transformacion lineal es desarrollada por Mestres en dos
obras de similar naturaleza: Diio per a Manolo (1964) y Quadre (1969). La primera
esta escrita para clarinete y piano, mientras que la segunda es para una plantilla
instrumental mas amplia (flauta, oboe, clarinete, piano, percusién y cuarteto de
cuerdas). Ambas plantean un gradual aumento de entropia, pues comienzan con
sonido aislados y progresivamente se produce un aumento de la densidad. Al
mismo tiempo es un camino recto que va desde lo desordenado a lo ordenado. Los
primeros sonidos no tienen medida y se ejecutan segun la disposicion grafica de
las notas en el espacio de la lamina. Es decir, en funcion de lo que sugiere a los
intérpretes. A medida que los sonidos aparecen mas juntos comienzan a ordenarse
de una manera métrica. El compositor escribe entonces un compas de 3/4 y la
ejecucion es estrictamente medida. Sin embargo, la ritmica es tan compleja que la
sensacion sonora escapa a cualquier regularidad métrica. En ambos casos, cuando
se alcanza la densidad sonora maxima y la ritmica llega a su nivel mas alto de

complejidad la obra finaliza bruscamente. De este modo, a lo largo de los
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aproximadamente ocho minutos que dura cada una de las piezas, el oyente percibe

sencillamente un crecimiento exponencial de informacién sonora (figura 67).
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Figura 67: Mestres Quadreny: Quadre (1969). Detalle del contraste entre los primeros compases y

los ultimos de la obra.

Sin embargo, al escuchar ambas piezas, la progresion es mas facilmente apreciable
en Quadre. Las razones pueden ser varias. Por una parte, en Diio per a Manolo
tanto clarinete como piano emplean los mismos doce sonidos de la escala

cromatica en posiciones fijas. Es decir, ejecutan las mismas alturas de manera que
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la progresion se realiza en el campo ritmico. Como sefiala Gasser, esto tiene la
finalidad secundaria de facilitar la interpretacion de los intérpretes, pues siempre
tocan las mismas notas.!® No obstante, este planteamiento de alturas conlleva
importantes consecuencias en cuanto al efecto que se pretende lograr, pues limita
enormemente el desarrollo lineal. Esto no sucede en Quadre, donde Mestres
dispone con mayor libertad del total sonoro a través de los nueve instrumentos
que conforman el ensemble, ya no s6lo de la escala cromatica sino de los
microintervalos que se obtienen con el uso de glisandos en las cuerdas. A esto
debemos sumar que tanto la posibilidad de acumular distintos timbres como la de
disponer con un mayor margen de volumen hacen mas afectiva la progresion

lineal.

La composicion que tal vez mejor resuma esta etapa de busqueda y reflexion en
relacién a como aplicar la teoria de la informacion de Moles es Digodal (1964).
Cada uno de los tres movimientos que componen esta obra para orquesta de
cuerda se basan en la creacion de una textura compleja que es percibida no como
un discurso lineal (como podria ser en el caso de sus piezas seriales) sino como
una globalidad. Esto, obviamente, entronca con la concepcion objetual. En este
caso, Mestres yuxtapone elementos contrastantes para hacer ver esas estructuras.
Asi por ejemplo, para el primer tiempo, Vivo, un cuarteto formado por violines
conforman una textura de notas rapidas ejecutadas entre arco y legno (A+L), de
forma que la madera dé el primer golpe seco sobre la cuerda mientras las cerdas
frenan ligeramente, como en un stacatto. En cuanto a ritmo, alturas y dinamicas, se
trata de un material sonoro muy complejo. De este modo, el resultado es una
superficie uniforme sobre la que aparecen notas tenidas timbricamente
contrastantes, pues se tocan con arco. Dichas notas aparecen solas o como clusters,
pero en todo caso, siempre son facilmente perceptibles dentro del magma sonoro

que establece la textura principal.

Esta idea macroestructural es ain mas clara en el segundo movimiento, Moderato.

El total de la orquesta de cuerda, excepto el violin I, crea mediante constantes

189 GASSER, Lluis: La misica contempordnea... op. cit., p. 46.
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glisandos una textura microtonal uniforme.1°0 Es aparentemente estatica pero esta
en movimiento constante. De hecho, aunque es dificil de apreciar mediante la
escucha, la textura comienza en una tesitura grave y gradualmente evoluciona
hacia un registro mas agudo. Es como si fuese una masa o mancha con una
movilidad interna, aunque casi inapreciable.1°! Asi, la pieza consiste en una textura
compleja y uniforme sobre la que violin I realiza espaciadamente distintas
maneras de ejecutar un la4 6 1a5 en cuanto a dindmica, duracidn, timbre, etc. La
idea global es, por tanto, muy sencilla, mientras que los elementos que la
constituyen son complejos (figura 68). El intento por establecer un equilibrio entre
los dos niveles expuestos por Moles (banalidad y originalidad) parece mas que

apreciable en esta pieza.
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Figura 68: Mestres Quadreny: Digodal (1964). Segundo movimiento.

190 Ya vimos este tipo de texturas en obras como Tramesa a Tapies, Musica per a Anna y Quadre,
entre otras.

191 En este sentido, podria establecerse nuevamente un paralelismo con la drone music, siempre con
cierta cautela, por supuesto.
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La textura del tercer y ultimo movimiento, Vivo, esta compuesta por ataques de
intervalos de séptima, de manera similar a como vimos en obras como Quartet de
catroc y Musica per a Anna. Cada intérprete toca siempre el mismo intervalo, de
manera que es la disposicion ritmica la que crea el tejido sonoro. Es, por tanto, un
sencillo juego de polirritmias. Y del mismo modo como sucedia en el tiempo
anterior, posee una enorme movilidad interna, pues el compositor juega
constantemente con distintos niveles de densidad al acercar o alejar sonidos. En
este caso el elemento contrastante es el contrabajo, ya que desarrolla un discurso
de caracter mas lineal y libre. Emplea para ello distintos recursos: notas tenidas,

glisandos, armonicos, pizzicatos, stacattos, etc. (figura 69).
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Figura 69: Mestres Quadreny: Digodal (1964). Tercer movimiento.

El siguiente paso cualitativo en cuanto a la aplicacién de la teoria de la informacién
se producira con la introduccién del azar como mecanismo de automatizacion. Ya
desde las primeras partituras donde trabaja con la creacién y combinacion de
campos se deja ver una necesidad por contralar la obra globalmente. En obras
como Ibemia (1969) y Doble concert (1970) pudimos constatar una linea de
profundizacién en cuanto a la concepcion objetual. Sin embargo, supone ademas

una via idénea para poder controlar la informacién sonora de cada uno de los
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objetos. Es, por tanto, un importante avance en cuanto a la posibilidad de gestionar
la cantidad y caracteristicas de los distintos materiales que componen cada obra.
De este modo, Mestres podra manipular de una manera sencilla y efectiva distintos
niveles de entropia de cada una de las secciones, asi como del conjunto de la obra.
En el siguiente capitulo, dedicado al empleo del azar, podremos profundizar sobre
como Mestres Quadreny aplica la teoria de la informacion de Abraham Moles a

través de nuevas vias de creacion sonora.

[.4.3. Breves reflexiones en torno a la aplicacion de la teoria de la informacion.

A pesar de que este tema tendra una via de continuidad en el siguiente capitulo,
parece oportuno detenernos unos instantes en algunas de las cuestiones que se
han ido tratando en lineas precedentes. Uno de los aspectos que llaman la atencién
sobre como aplica Mestres parte de los postulados de Moles, es el hecho de que
funciona esencialmente desde un punto de vista reflexivo. Es decir, no se propone
que sea una metodologia rigurosa o cientifica porque, ni mucho menos, se trata de
obtener resultados univocos. Mas bien, es una manera de dosificar la cantidad y
complejidad de los materiales musicales que componen una obra con el fin de
evitar la saturacion sonora que se suele producir en las musicas no tonales. La
eleccién de esta manera de proceder tiene vital importancia para el compositor,
sobre todo en el momento en que no renuncia a emplear lenguajes complejos. En
este sentido, su opcion no es un proceso de dulcificaciéon (como podria ser volver a
lenguajes tonales o modales, por ejemplo) sino buscar nuevos mecanismos a través

de los cuales poder hacer mas accesible para el oyente la musica experimental.

Sin embargo, hay que ser cuidadoso al acoger estas palabras, porque el compositor
actia desde un nivel distinto al del publico. Recurriendo a la teoria de la
triparticion de J. J. Nattiez, su labor se realiza desde el nivel poiético. Recordemos
que precisamente una de las razones por las que Mestres se plantea acudir a la
teoria de la informacion es cuando comienza a tener consciencia del desfase de
informacion que existe entre el creador y el receptor. Es, pues, una manera vaga de
imaginarse cdmo la obra sera percibida pero sin importar en exceso los resultados

reales. Esto se debe a que el compositor actia deliberadamente desde una
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perspectiva idealizada, no empirica. Es decir, no se trata de una propuesta de tipo
sociolégico, semiotico o cognitivo. Estas cuestiones no preocupan al compositor,
sino mas bien encontrar nuevas maneras de organizar el sonido de manera que la
comunicacion entre idea y resultado sea mas directa, mas eficaz. Este aspecto es
altamente significativo, mas teniendo en cuenta que dentro del ambito de la
musica de vanguardia no siempre ha sido prioritario el desarrollo de estrategias
comunicativas. Y esto no deja de ser coherente con sus propias ideas, pues es
necesario que la musica sugiera, es decir, que tenga el grado de ambigiiedad
suficiente como para que cada oyente pueda extraer sus propias conclusiones.
Como se acaba de sefialar, es fundamental para Mestres huir de la comunicacion de

mensajes univocos.
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I.5. EL AZAR COMO POSIBILIDAD COMPOSITIVA

[.5.1. Introduccién al azar en la musica del siglo XX: De Cage a Xenakis.

Profundamente influido por la ideologia del budismo zen, desde mediados del siglo
XX John Cage abre las puertas al azar como medio para diluir la dualidad sujeto-
objeto. La finalidad es que el yo deje de emanar objetos sonoros basados en el
gusto, la emocidn y la memoria. Supone, por tanto, la negacion de toda subjetividad
en todo el acontecer sonoro: dejar que el sonido sea. En su intento por desposeer al
compositor de su deseo de controlar y organizar el sonido recurre al I Ching, el
Libro de las Mutaciones chino. La aplicacion de sus sesenta y seis hexagramas se
convierte asi en una valiosa herramienta para la automatizacion en la toma de
decisiones durante el proceso compositivo. “El azar es un salto, es decir, un
rechazo a un mundo de conexiones realizadas siguiendo una causalidad. El azar es
un salto desde el yo que provoca al abandono de toda intencién de toda decision.
De este modo, se hace del azar un territorio habitado por la aceptacién”.19? La
aceptacion se convierte de este modo en una necesidad que garantiza la disolucién
de la dualidad preestablecida entre sujeto y objeto. Como indica Michael Nyman,
“los procedimientos por azar tienen tanto valor ético para Cage que los ve no
simplemente como generadores (o desorganizadores) de sonidos, sino como
fuerzas casi-naturales cuyos resultados se aceptan totalmente y sin cuestionarlos,

sin hacer ningun ajuste”.193

Sin embargo, Cage se encontr6 tempranamente con la paradoja de que la
aplicacion del azar en el proceso de gestidn se materializaba en una obra
totalmente cerrada, lo que mantenia la dualidad sujeto-objeto. Es decir, el azar
intervenia en el desarrollo compositivo para dar lugar a un objeto claramente
diferenciable del sujeto productor: un artefacto temporal cerrado y expresado con
notacion tradicional. Por esta razon, en su afan por no crear objetos, comenzara a
trabajar con la indeterminacion. Como él mismo explica, “en el empleo de

operaciones de azar se conocen los materiales con los que se trabaja, mientras que

192 PARDO SALGADO, Carmen: La escucha oblicua: una invitacion a John Cage. Valencia, 2001. Coleccién
de Letras Humanas. Aula Ateneo de Humanidades. Universidad Politécnica de Valencia, p. 60.

193 NYMAN, Michael: Milsica experimental: de John Cage en adelante..., op. cit., p. 39.
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la indeterminacion supone la apertura a lo desconocido”.14 Sefiala Carmen Pardo:
“Lo indeterminado se corresponde con la negacidn del objeto, de una unidad que
puede ser aprehendida frente a un sujeto”.1%> La obra debera ser entendida
entonces necesariamente como proceso y no como objeto. Y para ello, el musico
estadounidense se vera obligado a transformar los modos convencionales de
escritura musical. Gradualmente ira incorporando en sus partituras mas y mas
grafias insolitas en obras como 50 %" (1953) y 22°11.499” (1955) donde emplea
nuevos cédigos de escritura visual. Este proceso de ampliacion grafica culminara
con el Concierto para piano y orquesta (1957/58), cuya partitura compendia nada

menos que ochenta y cuatro tipos de escritura.
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Figura 70: John Cage: Concierto para piano y orquesta (1957 /58)

Esta concepcion del azar aplicado al momento de la interpretacion tuvo un enorme
impacto entre algunos compositores estadounidenses cercanos a John Cage.
Especialmente en Morton Feldman (1926-1987) y Earle Brown. El primero,
impresionado por el uso del color por parte de los expresionistas abstractos,

trabajé con la indeterminaciéon con el propoésito de crear el mismo efecto de

194 Entrevista publicada por Dumn R. (ed.). Documents Peter, New York, 1962.

195 PARDO SALGADO, Carmen: La escucha oblicua..., op. cit., pp. 64-65.
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espontaneidad obtenido por aquéllos, aplicado ahora al tratamiento sonoro.
Brown, debido principalmente al contacto con Jackson Pollock, desarrollé un tipo
de notacion muy abierta que desemboca en las llamadas miisicas grdficas.
Posteriormente, como ya vimos en un apartado anterior de este trabajo, se inspird
en la escultura movil de Alexander Calder para alcanzar un tipo de composicion
flexible desde el punto de vista estructural.l°¢ La clase de indeterminacién de
Fedman y Brown, donde el azar es notablemente mas epidérmico desde una 6ptica
conceptual que en Cage, fue en cambio el que mayor repercusion tuvo y el que con
mayor profusion se practico en la vanguardia musical europea desde finales de la

década de los cincuenta.

En 1956 Karlheinz Stockhausen compone Klaviersttick XI donde incorpora un azar
proximo al de las estructuras moéviles de Brown. Y casi a continuacion Pierre
Boulez, en Structures I (1956/61) para dos pianos, introduce algunos elementos
flexibles dentro de un plan fuertemente estructurado. Inicialmente, la manera mas
extendida de aproximacion al azar por parte de los musicos europeos sera la de las
formas moviles, ya que es la que mejor se adapta al pensamiento serial.
Posteriormente, debido en gran parte al desarrollo del movimiento grafista, se
practic6 un tipo de flexibilidad relativa enmarcada en un discurso de caracter
lineal. Para esta modalidad podria emplearse el término “indeterminacién” o
“indefinicién”. En general, se puede deducir que, a pesar del impacto inicial que las
ideas de Cage tuvieron en la Escuela de Darmstadt, los compositores europeos
terminaron por utilizar el azar para alcanzar ciertos efectos perfectamente

calculados dentro de un plan estructural previamente trazado.

Parece obvio, pues, que no hubo una verdadera compresion del azar de Cage en el
seno de la vanguardia europea. La concepcién del musico estadounidense hubiera
exigido la aceptacion total del azar, y por tanto un cuestionamiento profundo del
papel del compositor como creador de artefactos sonoros. Por ello, la solucién de
gran parte de los musicos europeos fue su domesticacidon. Es decir, su empleo
como aditivo, adorno o elemento kitsch, y no como autorreflexion. Sélo unos pocos

asumieron la total ruptura: el abismo y la incertidumbre como necesidad creativa.

196 yéase apartado 1.2.3.1.
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Esto sélo pudo suceder fuera -o en lo margenes- del tardosinfonismo. Es decir, en
espacios distintos a los de la musica académica contemporanea, como son los casos

de Fluxus y Zaj.

SYMPHONY GRCHESTRA CONDUCTED BY KUNIHARU AKIYAMA
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Figura 71: Izquierda: cartel Fluxus. Derecha: Cartas Zaj.

Sin embargo, existe una tercera via representada por lannis Xenakis que asume el
azar de John Cage empleado a nivel constructivo como punto de partida, aunque
enunciado desde un enfoque matematico. A lo largo de los ultimos cincuenta afios,
Mestres Quadreny ha insistido en repetidas ocasiones, a través de distintos
escritos y conferencias, en establecer una clara separacion entre el azar concebido
matematicamente y la indeterminacién que adopta erréneamente el nombre de

musica aleatoria. Indica:

Se produce frecuentemente una confusion entre lo que podriamos llamar
indefinicién” y lo que realmente es azar. Para que un fen6meno pueda ser
calificado como de azar debe cumplir forzosa y necesariamente las leyes de
probabilidad, con rigor matematico [ ...] Un fenémeno indefinido es aquel que
no esta suficientemente terminado y que admite muchas posibilidades de

terminacion. En este caso se encuentra una gran parte de lo que se ha
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llamado “musica aleatoria”. Es decir, una partitura que no esta completa y en
la que el intérprete debe poner de su parte una gran dosis de improvisacion
no es aleatoria, es una obra no suficientemente definida. Para que sea
aleatoria -repito- ha de cumplir las leyes de probabilidad con rigor

matematico.197

Aqui podria encontrarse la razon por la que Xenakis recurre al término griego
estocdstica para definir su musica, pues de esta forma se desmarca
conceptualmente de su sindénimo latino, alea. El azar expresado matematicamente
mediante la teoria de la probabilidad ofrecia al compositor griego-francés la
posibilidad de crear un universo nuevo donde controlar grandes masas de sonido
regidas por cambios de densidad, grado de orden-desorden, velocidad de cambio,
etc. Es decir, el poder de manipular la globalidad de la obra sin atender al
movimiento individual de cada una de las “particulas” que la componen. Asi por
ejemplo, para su obra Pithoprakta (1955/56), emplea la ley de Maxwell-Boltzmann
(también conocida como teoria cinética de los gases), segun la cual, aunque no
podamos determinar el movimiento individual de cada una de las moléculas de un
gas encerrado en un recinto, si nos permite describir los movimientos dentro del

conjunto a una temperatura y presion dadas.

Xenakis utilizara inicialmente modelos matematicos relacionados con las leyes de
probabilidad, como la distribuciéon normal de Gauss, las cadenas de Markov, o la
mencionada ley de Maxwell-Boltzmann. Sin embargo, a diferencia de Cage, no
comulgara con la idea del azar como unica disciplina, por lo que pronto dirigira sus
intereses hacia la investigacidon de otros modelos matematicos, como la teoria de

juegos, teoria de grupos o la teoria de conjuntos y algebra de Boole.198

197 MESTRES QUADRENY, ]. M.: “La nueva musica catalana en los ultimos 30 afios: Guinjoan, Josep Soler
y Mestres Quadreny”. 14 compositores espaiioles de hoy. Coordinador: Emilio Casares. Oviedo, 1982.
Ethos Musica, pp. 375-389 y 413-439, p. 420.

198 yéase: Liz, Angel: “La alianza artes/ciencias a través de la obra de Iannis Xenakis”. Alcala de
Henares. En: Quodlibet, 39 (2007), pp. 98-114.
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lannis Xenakis PITHOPRAKTA (1955-56)
[LIOOIIPAKTA

-
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Figura 72: lIannis Xenakis: Pithoprakta (1955/56).

Este replanteamiento del azar a nivel compositivo formulado matematicamente
tampoco es coherente con el pensamiento de John Cage. Frente a la aceptacion

absoluta del acontecer del estadounidense, la estocastica se nos presenta como una
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reduccion del azar. No se trata de una apertura a lo desconocido sino de una
herramienta compositiva que permite concebir objetos sonoros. Si en la
indeterminacién de Cage desaparece la regulacién de sentido y coherencia
discursiva, el azar reducido a modelo matematico garantiza al compositor seguir
emanando su subjetividad y, por tanto, continuar creando criterios estilisticos.
Asimismo, la figura del sujeto-productor no peligra al quedar claramente separada
del objeto artistico. Por el contrario, desde el punto de vista matematico, el azar de
Cage es intuitivo pero correcto cuando se aplica al proceso compositivo y
equivocado si se emplea en el proceso interpretativo. Nos encontramos con la
paradoja de que si para John Cage la indeterminacién supone un paso hacia el azar
absoluto, desde el enfoque matematico ésta no es mas que la suma de infinitas
variantes que hacen indefinido pero previsible el resultado mediante las leyes de
probabilidad. Lo que tenemos aqui es un choque frontal entre la concepcion del
azar como aquello que es fortuito, desordenado e irracional -que conduce a su
interpretacidon mistica-, y el reduccionismo matematico que lo aplica para aquellos
conjuntos que dependen de una serie de condiciones extremadamente complejas
para poder ser estudiadas por separado. Asi pues, desde esta ultima perspectiva, lo

imprevisible no es mas que la insuficiencia de informacion y conocimiento.

Mestres Quadreny insistia en 2006 sobre la distinciébn entre azar e
indeterminacién: “La indeterminacion fue llamada aleatoria pesar de no intervenir
el azar, ya que las decisiones que no ha tomado el compositor las toma el
intérprete, y son por tanto subjetivas y no obedecen a ninguna ley de
probabilidad”.1°® Ramén Barce, en su articulo “Estadistica y cualidad”, emplea el
término “accidentes” para referirse al azar no probabilistico. El “accidente” es
aquello que no puede darse en el pasado porque no forma parte de lo previsible; ya
que si fuese asi, pasaria a convertirse en probabilidad. Segiin Barce, tanto la
estadistica como el calculo de probabilidades reducen la realidad en un proceso
que él denomina “descualificacion”: la cosa se convierte en cifra. Desde este punto
de vista, la formulacion matematica del azar no es del todo posible. El mismo

sefiala: “Es como si el molesto fantasma de lo concreto y cualitativo acechara a

199 MESTRES QUADRENY, ].M.: “El lenguaje y el azar”. Conferencia realizada el 20 de julio de 2006 en
Ronda, Universidad de Verano de Malaga.
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cada paso rondando las zonas de inseguridad controlada en las que el azar ha sido
desposeido de sus caracteristicas individuales elemento por elemento [...] La
imagen cualitativa se ha perdido, pero con ello se ha borrado del mundo real el

caso concreto”.200

Otro aspecto muy interesante del empleo del azar con rigor matematico es que, al
permitir la creacién de objetos perfectamente cosificados, hace posible el retorno
al concepto de la autonomia de la obra de arte. Curiosamente, incluso las formas
moviles y la aleatoriedad controlada se oponen al viejo postulado romantico al no
poder establecer una version unica de la obra, pues ésta sélo se cierra finalmente
en la mente de cada oyente durante el proceso de escucha gracias a la aportacion
del intérprete. Como veremos mas adelante, esta situacidn se acentda en algunas
de las mas actuales vertientes de la aplicaciéon de modelos matematicos en musica,
donde existe una clara magnificacion del propio proceso compositivo, al tiempo

que una patente indiferencia hacia los mecanismos de percepcion.

A pesar de que lannis Xenakis no tuvo alumnos ni generd una escuela directa que
siguiera sus principios, su influencia en el pensamiento musical contemporaneo es
incalculable. En Espafia encontramos entre las primeras generaciones de
vanguardia una cierta continuidad en la obra de Mestres Quadreny, quien adopta
desde finales de la década de los sesenta mecanismos de azar matematico con una
concepcion estocastica. Sin embargo, quiza el musico mas afin a Xenakis sea
Francisco Guerreo (1951-1997), especialmente en su afan de constante busqueda
de nuevos modelos matematicos que operan en el mundo fisico aplicados al
terreno de la composiciéon musical. Ademas, Guerrero ha tenido una cierta via de
continuidad a través de algunos alumnos que han seguido profundizado en su
concepcion musical. De todos ellos, los mas representativos son Alberto Posadas

(1967) y Carlos Satué (1958).

200 BARCE, Ramoén: “Estadistica y cualidad”. Madrid. En: Sonda, 7 (1974), pp. 9-19.
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.5.2. Concepcion del azar en Mestres Quadreny.
[.5.2.1. De la indeterminacion y las formas mdviles al azar matematico.

Si Mestres Quadreny ha insistido en aclarar repetidamente las posibles
confusiones en torno a las diferentes concepciones del azar es porque es -sin duda-
uno de los mas importantes impulsores de las distintas tendencias vinculadas a la
aleatoriedad dentro de nuestra geografia. Por este motivo, ha ocupado gran parte
de su trabajo musical y tedrico a lo largo de mas de cincuenta afos. En paginas
anteriores ya se han adelantado distintos aspectos relacionados con estas lineas de
discusion. Sin embargo, parece necesario insistir en los argumentos de
diferenciacion expuestos por el propio compositor hace apenas unas lineas, para

poder catalogar su trabajo con mayor eficacia.

Asi pues, por una parte encontrariamos desde principios de la década de los
sesenta una primera aproximacion al azar a través del trabajo con formas méviles.
Su linea de desarrollo seran las partituras generativas, mediante las cuales se
lograra un tipo de flexibilidad estructural cercana a la de Earle Brown. Paralela y
posteriormente trabajara ademas con grafias abiertas para obtener un tipo de
indeterminacién integrada en un discurso mas lineal y menos abierto desde el
punto de vista formal. Como se vera en el capitulo dedicado a la produccidén visual
de Mestres Quadreny, ambos tipos de indeterminacion tendran un enorme alcance
en el desarrollo de su obra grafica hasta finales de la década de los setenta. Y por
ultimo, la tercera y definitiva linea de actuacion es el azar matematico aplicado al
proceso compositivo. No hace falta recordar que éste supone el verdadero azar
para el propio compositor, pues es rigurosamente matematico y, por tanto, no
obedece a decisiones subjetivas. Asi pues, aunque las partituras generativas y las
grafias abiertas generalmente se incluyen en los libros de texto en el apartado de
musica aleatoria, desde la perspectiva de Mestres no es azar sino indefinicién o

musicas flexibles.

Como ya se adelanté en paginas anteriores, después de su breve etapa serial
adopta inicialmente un tipo de indeterminacién proxima a la que el serialismo
europeo es capaz de acomodar dentro de su linea de pensamiento. De este modo, a

partir de las formas moviles de Earle Brown, algunos compositores europeos
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comienzan a investigar con formas abiertas. En esta linea argumental encontramos
las tempranas Invencions Mobils (1961) de Mestres Quadreny inspiradas en las
esculturas de cafia de Moisés Villelia. En ellas los materiales musicales estan
completamente definidos mientras que el intérprete tiene un margen de eleccion
en cuanto a la ordenacion de éstos. A partir de esta composicidn, que como vimos
presentaba ciertos problemas en cuanto a la percepcion de su estructura, Mestres
desarrolla las partituras generativas. Estas presentan la obra de manera germinal
de tal modo que permiten generar el total de la misma al tiempo que no se pierde
el control de su globalidad. Aqui encontramos creaciones como Quartet de catroc
(1962), Tres canons en homenatge a Galileu (1965), Frigoli-Frigola (1969), Aronada
(1971), Self-service (1973) y Tocatina (1975).

Por otra parte, distinguimos las composiciones donde el musico emplea grafias con
distintos grados de flexibilidad. Dentro de este grupo pueden mencionarse obras
como Duo per a Manolo (1964), Quadre (1969), Variacions essencials (1970) y Trio
(Homenatge a Schumann) (1974) y Homenatge a Robert Gerhard (1976). Tanto las
partituras generativas como estas grafias abiertas forman una parte muy
significativa de su corpus de produccion visual. También es necesario aclarar que
en ocasiones el compositor hace uso de distintos tipos de aleatoriedad. Es el caso
de L’Estro Aleatorio (1973/78), donde encontramos partituras generativas, grafias
abiertas y azar matematico, y que como bien indica su titulo es un compendio de

distintas aproximaciones al azar.

Como relata el propio Mestres Quadreny, el punto de inflexion llega a mediados de
la década de los sesenta a partir de la impresion que le causan algunos de los
recursos creativos a Joan Miré. El mismo recuerda: “Miré posava davant els
nostres ulls una estructura que indentificavem com a produia a l'atzar, pero que
era escrupolosament construida”.21 En 1967 conoce a Eduardo Bonet, matematico
que le hace comprender la mencionada diferencia entre indeterminaciéon y azar

desde una perspectiva matematica.2%? Le introduce en la concepcién moderna de la

201 ygase: MESTRES QUADRENY, ].M.: Tot recordant amics, op.cit., p. 114.

202 y¢ase: BONET, Eduard: Espais de probabilitat finits. Barcelona. Lavinia, 1969.
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teoria de la probabilidad y la estadistica inductiva. A partir de aqui, el musico ira
abandonando los distintos tipos de indeterminacion para centrar sus intereses casi
en exclusiva en el azar matematico. La estadistica inductiva, rama de las
matematicas que se encarga de estudiar las regularidades estadisticas por medio
de leyes de probabilidad, cuenta entre sus procedimientos con el método de
Montecarlo. Se trata de un instrumento muy util que permite la simulacién
artificial de fendmenos aleatorios a partir de unas reglas prefijadas. De esta forma,
desde unas condiciones preestablecidas podemos definir campos y leyes de
probabilidad, simular el fenémeno aleatorio y ejercer un control estadistico sobre
la prevision de resultados. Finalmente, obtenemos secuencias aleatorias regidas
por las leyes de probabilidad que hemos prefijado, y que el compositor puede

aplicar a los diferentes parametros de la creaciéon musical.

[.5.2.2. Aplicacion musical de la estadistica inductiva.

La estadistica es la ciencia que pretende estudiar condiciones regulares en
fenomenos de tipo aleatorio a través de la recogida, analisis e interpretacion de
datos. Sus aplicaciones hoy en dia son muiltiples, por lo que es una ciencia de tipo
transversal que se emplea en distintas disciplinas, como la fisica, las ciencias
sociales, estudios politicos, estudios de mercado, etc. Dentro de ella se desarrolla la
estadistica inductiva, también conocida como estadistica inferencial o inferencia
estadistica. Esta rama esta orientada a interpretar mediante leyes de probabilidad
las regularidades estadisticas y la extraccion de leyes de prevision de resultados.
Es decir, comprende los métodos y procedimientos para deducir propiedades de
un todo a partir de una muestra. Plantea, por tanto, el camino inverso al de la
estadistica, ya que no estudia un fenémeno pasado para sacar conclusiones (como
podria ser, por ejemplo, conocer la cantidad de compositoras en activo en 1967),
sino que desarrolla procedimientos para simular situaciones que aun no han
ocurrido. Un ejemplo sencillo seria el de los sondeos que se realizan habitualmente
antes de unos comicios electorales. A partir de la recogida de informaciéon de una
pequefia parte del electorado se sacan conclusiones globales mediante leyes de

probabilidad, con un indice de acierto muy elevado.
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Una de las técnicas de la estadistica inferencial es el método de Montecarlo. Se
trata de un procedimiento numérico que permite resolver problemas fisicos y
matematicos de distinta indole mediante la simulacidn de variables aleatorias. La
base del método es la generacion de nameros aleatorios para simular espacios de
probabilidad (véase figura 73). El nombre se establecié por analogia con el casino
de Montecarlo, y mas concretamente con su mitica ruleta, que es en realidad un

perfecto generador de nimeros aleatorios.

Taula de nimeros aleatoris

1501 6002 0752 4714 9153 8254 0480 7722 5053 4655 3609 2398
3124 8249 9396 3715 0909 7881 0160 6300 8680 3983 9558 8738
2926 2957 7659 1012 6284 2566 0823 8857 1396 2997 4609 8342
2248 0423 4783 7442 0391 4434 3045 4029 0409 5006 3517 0948
3548 8054 3065 4071 9184 5506 0335 8302 3274 4944 8311 5884
5291 4349 6366 4299 0484 6418 5478 4521 5292 4794 1300 7206
1720 1421 0291 0852 1831 9063 1790 8704 6344 0526 6839 9930
5367 7059 5483 4636 1731 2806 5242 5857 5019 0452 4300 0830
4711 8209 3712 5296 4015 0675 1747 6637 1251 1004 2710 4780
1050 9519 0372 4025 9849 1085 4547 1954 0154 0215 0949 9981
3995 6611 1512 3047 3231 6377 1318 9255 8869 5130 7723 2693
2344 4024 9130 0789 7942 2789 4227 8913 5779 1357 7918 6019
5291 5410 2621 0914 2818 0951 1706 4184 5639 2967 2441 5880
2479 9322 1213 1000 5446 5276 4263 0024 3928 4608 0756 7422
3007 1417 8391 3054 9325 4309 4602 6954 5592 2816 3823 7791
1177 6811 7768 1167 3128 4646 3192 2765 4601 1457 9596 9728
3933 8823 6052 1813 5911 6403 5860 7519 8340 4012 9334 1329
0072 9629 7477 4121 9935 3241 1968 3380 6277 1287 4017 1421
2670 3068 3309 3960 5523 3385 2481 1225 6164 1058 0947 5122
8705 9087 0597 8529 1611 8232 5779 9807 4927 5700 0921 6629
4549 5510 4137 8542 9329 0966 8438 8059 9669 8437 5913 0599
3720 1519 9300 5001 3242 7447 4128 2217 0251 1702 5033 5142
0525 3455 7127 3039 9810 2774 1607 1753 6379 1833 1033 1587
2955 3013 1526 1388 4542 9021 0717 9012 1009 5919 4805 2401
6829 9026 1729 5792 8484 6706 3948 0604 4457 1540 4404 9427
1785 8010 4146 2405 5625 1910 4087 9339 9840 2442 6120 1283
5525 7330 4227 4903 3157 0753 2235 4354 8391 5484 1884 0791
2785 9845 2547 2521 1310 2676 8486 0946 9685 3760 5037 9412
1170 8805 0198 2394 4925 0844 8545 3358 4175 5675 4553 1747
1142 8610 1446 1343 9852 6014 3937 5503 9638 5488 8524 7156
4578 1704 1410 8452 3557 4192 3535 4255 8396 3551 6435 5055
5555 2255 1420 1776 8555 4997 0473 4322 9645 9037 1311 0357
0523 8510 5055 1197 7715 0196 0170 1103 2398 9829 7449 3590
3090 9615 2727 0729 4106 5012 9150 1396 5577 1849 1201 4323
2370 8342 2735 0150 7033 3331 1422 7657 0246 3871 7915 8523
4051 1331 4468 3097 4514 5611 0313 1815 2117 7808 5622 6342
3719 5712 3856 0557 9733 1122 3279 4635 1854 3972 9221 0355
4801 2459 5747 1235 6412 4381 1546 2484 7368 4152 1851 0174

Figura 73: Tabla de nimeros aleatorios para emplear en el método de Montecarlo.

El origen del método de Montecarlo se remonta a 1949. Durante el trabajo de
desarrollo de la bomba atémica en el Laboratorio Nacional de Los Alamos en
Estados Unidos, los cientificos se encontraron con la imposibilidad de determinar
el recorrido de los neutrones en los diferentes medios. Los matematicos John von
Neumann y Stanislaw Ulam plantearon entonces una ingeniosa solucién que
consistia basicamente en que una ruleta resolviera el problema propuesto. Vicente

Jiménez Diez de Artazcoz aclara:

En tal problema la técnica de Montecarlo consiste en permitir que una
particula juegue una partida de azar, siendo las reglas del juego tales
que las efectivas caracteristicas causales y deterministica del proceso

fisico son exactamente imitadas, paso a paso, por el juego.
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Considerando un numero muy grande de particulas, es posible
responder a preguntas referentes a la distribuciéon de las particulas al

final de un cierto periodo de tiempo.293

Posteriormente el método de Montecarlo ha extendido su campo de aplicacién al
muestreo artificial, de manera que actualmente hace referencia a todo
procedimiento que implica el uso del muestreo probabilistico para la obtencion de
soluciones aproximadas en los problemas matematicos o fisicos. Asi por ejemplo,
se puede aplicar al calculo de una integral definida, al campo de la lingtiistica, al
ambito de la estrategia militar, para problemas de tipo comercial, etc. La gran
ventaja del método es la posibilidad de simular fendmenos aleatorios a partir de la
introduccion de unas reglas prefijadas mediante leyes de probabilidad. Se trata,
por tanto, de un proceso inverso al de un analisis estadistico. En este sentido, sus
aplicaciones al terreno artistico -y concretamente musical- son enormemente

sugerentes.

Conviene aclarar que el método de Montecarlo no es una técnica de composicion,
sino una herramienta que interviene en la toma de decisiones. Desde una
perspectiva global, también el sistema tonal es un instrumento con sus propios
dispositivos de automatizacidon. Por esta razon, con su desintegracion a principios
del siglo XX emerge la necesidad de alcanzar otros sistemas que ayuden a
mecanizar procesos. Surge asi el dodecafonismo primero y posteriormente el
serialismo integral. El primer azar de Cage esta cargado de valor ético porque
pretende que las decisiones sean tomadas por fuerzas ciegas que escapan a
nuestro control. De este modo, el ser humano queda destronado de su papel como
organizador del sonido. El empleo de modelos matematicos en la obra de Xenakis
implica igualmente la busqueda de nuevas vias de automatizaciéon. Finalmente, el
método de Montecarlo supone para Mestres Quadreny un instrumento perfecto
para desarrollar un tipo de creaciéon sonora donde controlar la globalidad de la
obra al tiempo que los detalles son generados automaticamente mediante procesos

aleatorios.

203 JIMENEZ DIEZ DE ARTAZCOZ, Vicente: “El método de Montecarlo y sus aplicaciones”. En: Revista
Estadistica Espafiola, n® 19 (abril-junio de 1963). INE (Instituto Nacional de Estadistica), pp. 12-30,
p.13.
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