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Dos son los aspectos fundamentales que ayudan a comprender la obra y
pensamiento de Josep Maria Mestres Quadreny. Por una parte, encontramos en su
producciéon la presencia de fuertes vinculos entre ciencia y musica, debido
principalmente a su formacién como ingeniero quimico. En este sentido, el papel
de los medios tecnologicos (desde el magnetofén a la actual informatica) ha sido
fundamental en la aplicacion de diferentes postulados tedricos, como la estadistica
inductiva, la teoria de la informacién o la geometria fractal. De este aspecto deriva
una amplisima produccion musical donde la aplicacién del azar es, sin duda, el
factor mas significativo. El paralelismo entre pensamiento cientifico y arte es un
elemento cardinal en el pensamiento estético de Mestres Quadreny, como puede
entreverse en su reciente libro La musica i la ciéencia en progrés, lo que sin duda
entronca s6lidamente con el pensamiento de la Modernidad. A partir de una firme
conviccidon en la posibilidad de establecer en musica un camino de evolucion
continua paralelo al cientifico, la experimentalidad se convierte para Mestres en un

factor decisivo a la hora de abordar sus inquietudes creativas.

El otro aspecto clave se halla en la capacidad de Mestres Quadreny para
experimentar con los limites de la categoria “musica” a partir de una constante y
rica relaciéon con otras areas artisticas. Fruto de ello es aquello que hemos
denominado “poéticas de la intermedialidad”, tomando como referente
epistemolégico el concepto de “intermedia” introducido por Dick Higgins. En
primer lugar hemos tratado las musicas visuales, forma hibrida entre grafismo
musical, poesia visual y arte conceptual. La segunda expresion intermedia son las
musicas de accidn, espacio fronterizo entre poesia escénica y musica, consecuencia

de la intensa colaboracion entre Mestres Quadreny y el poeta Joan Brossa.

A partir de estos dos focos (ciencia/tecnologia y poéticas de la intermedialidad) la
obra de Mestres Quadreny pone de manifiesto una gran e importante cantidad de
aspectos y puntos de conflicto que son comunes al resto de vanguardia musical. La
razon de ello reposa en el aspecto poliédrico y prototipico de su recorrido vital y
estético, pues afortunadamente para este estudio, Mestres Quadreny ha transitado
por muchas de las estéticas, manifestaciones y técnicas compositivas de las
musicas experimentales, como el serialismo, la indeterminacién, las formas

moviles, la estocastica, el arte conceptual, el borrowing, la electroacustica, la
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performance musical, el grafismo, etc. Asi, su obra se muestra como paradigma de
toda una serie de aspectos y cuestiones compartidos. A través de los diferentes
capitulos de esta tesis, ya hemos tenido la posibilidad de desarrollar varios de

ellos.

El abandono de la tonalidad como modo metaférico de ruptura con respecto al
pasado musical, y como medio para alinearse con la vanguardia internacional, es
uno de los primeros de los temas tratados en esta Tesis. Entre las ruinas de la
tradicion musical europea nace durante la década de los cuarenta, con impetu
militante, el serialismo integral a partir de la herencia del serialismo de Anton
Webern. Inicialmente se muestra como el camino idoneo para organizar de un
modo coherente todos los parametros de la composicion, al tiempo que un
perfecto sustituto de antiguos sistemas de automatizacién. Amparados en el
aparato ideoldgico de Theodor Adorno, el postserialismo encarnara el espiritu de
la vanguardia. Precisamente atraidos por ese espiritu de una época -donde la
tonalidad es el pasado y el serialismo el presente y futuro-, hacia finales de la
década de los cincuenta algunos compositores espafioles adoptan el serialismo
como simbolo de ruptura con la tradicién. Juan Hidalgo, quien tiene la suerte de
conocer el serialismo directamente en Darmstadt, sera el primero de ellos. A
continuacidn le seguiran diversos musicos de su generacion, como Luis de Pablo,
Cristobal Halffter, Carmelo Bernaola y el propio Mestres, quien estudia el
serialismo de Webern en los afios del Circulo Manuel de Falla junto con su
compafiero Josep Cercos. Una de las primeras paradojas que el serialismo plantea
es la saturacion sonora que provoca la construccion nota a nota, de forma que la
supuesta riqueza constructiva es percibida como uniformidad por la falta de
contraste. Por otra parte, la ultraorganizacion del proceso compositivo da como
resultado musicas de apariencia cadtica al no ser posible distinguir auditivamente
las diversas series. Es decir, el orden excesivo es finalmente percibido como caos.

Las primeras voces que pondran en evidencia esta cuestidon seran personalidades
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externas a la Escuela de Darmstadt, como Christian Wolff, Iannis Xenakis y Gyorgy

Ligeti, aunque enseguida se convertira en objeto de debate comun.

El viaje realizado por Mestres Quadreny en 1961 a Paris sera fundamental, pues
alli entrara en contacto con Abraham Moles, a través de quien conocera la teoria de
los objetos sonoros de Pierre Schaeffer. Los primeros pasos del compositor catalan
para superar los problemas que el serialismo plantea estaran dirigidos hacia la
busqueda de una mayor esencialidad que le permita trabajar cada obra como
combinacién de objetos. Asi pues, frente a la concepcion serial (que basa su
funcionamiento en la relacion sintactica de los distintos parametros para lograr
una sucesion lineal de complejos detalles), Mestres descubre la posibilidad de
pensar la musica como un cuerpo sonoro con unas caracteristicas externas
concretas. Sin embargo, de modo contrario a como podria deducirse, Mestres
Quadreny no desarrolla esta idea a través de la musica concreta, sino que traslada
esta revalorizacion de la globalidad hacia la musica instrumental.#¢¢ En este
sentido, su convergencia con la estocastica de lannis Xenakis sera cuestion de
tiempo, pues igualmente se trata de concebir y manipular masas de sonido cuyos
detalles internos son generados mediante procesos automaticos vinculados al azar

probabilistico.

No obstante, la primera via de experimentacion de la concepcién objetual no sera a
través del azar matematico, sino mediante la influencia de las artes plasticas. De un
modo intuitivo, Mestres encuentra en el lenguaje pictorico y escultorico de sus
compafieros artistas la idea de concebir cada pieza como una totalidad homogénea
con unas caracteristicas externas claramente perceptibles. Asi, en los primeros
afios de la década de los sesenta creara obras como Tramesa a Tapies (1961),
donde -sugestionado por las pinturas de Antoni Tapies- presenta diez breves
piezas monotematicas con un signo referencial; o como Invencions mobils (1961) y
Quartet de catroc (1962), en las que su observacion de las esculturas de cafia de

Moisés Villelia le lleva a concebir piezas mdviles construidas mediante la

466 135 similitudes con Penderecki y Ligeti son obvias, pues ambos compositores aprovechan su
aprendizaje en el terreno de la electroacustica para desarrollar sus ideas en el campo del timbre
orquestal.
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combinaciéon de objetos sonoros. Al mismo tiempo, esta objetualidad inspirada en
las artes plasticas se deslizara gradualmente hacia el desarrollo de la partitura
como objeto artistico. Este lento proceso culmina con Variacions Essencials (1970),
creacion donde el propio trazo grafico (mimesis a su vez de la pintura esencial de
Pic Adrian) centra todo el interés artistico. Por tanto, a partir de su observacion de
expresiones artisticas extramusicales, como la pintura y la escultura, Mestres
Quadreny encuentra un modo de superar los problemas que el serialismo plantea a

partir de la revalorizacion de la globalidad de la obra.

A partir de la década de los setenta Mestres ahondara en la concepcion objetual al
incorporar el concepto de “campo”, objeto sonoro preconfigurado en papel
milimetrado cuyos parametros musicales pueden establecerse previamente. De
ese modo, el compositor podra planificar el total de la obra distribuyendo los
distintos campos sobre un plano general a modo de urbanista. A su vez, todos los
detalles internos de cada campo son generados automaticamente mediante un
programa informatico que aplica espacios de probabilidad. Dentro de las
posibilidades del azar matematico, Mestres empleara inicialmente el método de
Montecarlo, a diferencia de Iannis Xenakis, que desarrollara su musica a partir de
la aplicacién de modelos matematicos diversos. Asi, por ejemplo, si recordamos la
pieza Doble concert (1970), la organizacion del global de la obra se realizaba
mediante la yuxtaposicion y superposicion de diversas figuras geométricas
dibujadas previamente en un organigrama. A continuacion, a partir de los datos
introducidos en el ordenador se generaba automaticamente el resultado final. Es
decir, que tanto las artes plasticas como sus conocimientos cientificos le ayudaran
a plantear cada obra desde una concepcion global, de forma que supera la idea

serial de obra como sucesion de complejos detalles.

II

En el pensamiento creativo de Mestres Quadreny la influencia de las artes plasticas
siempre esta presente. De ese modo, paralelamente a esta via de caracter
“cientifico” tan préxima a la estocastica de Xenakis, el compositor halla en la

pintura de Joan Mir6 otro nuevo camino de tratamiento de la concepcién objetual.
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Concretamente, a partir de la impresion que le crea el modo en como Mird
metamorfosea pinturas de antiguos maestros holandeses del siglo XVII, Mestres
desarrolla su personal técnica del collage sonoro. Asi, comenzara a emplear
musicas pretéritas que funcionan como objetos descontextualizados. Parece
acertado aclarar que, aunque Mestres llega al collage a través de sus propias
investigaciones, el empleo de esta técnica -asi como sus implicaciones ideologicas y
estéticas- es un aspecto que afecta al total de la vanguardia musical europea desde

la década de los setenta.

La recuperacion de la tonalidad (ya sea a través de citas de musicas antiguas o
mediante el uso de sus técnicas) ha sido vista por muchos como un sintoma del
agotamiento de la vanguardia, pues supone romper con esa supuesta linea de
evolucién lineal defendida desde la filosofia de la modernidad. Por esta razodn, el
borrowing y la intertextualidad son englobadas generalmente como practicas o
estéticas de la posmodernidad. Esta idea se asienta sobre el enfoque
centroeuropeo de vanguardia como narracion lineal de la evolucion del lenguaje,
de modo que arranca con la disolucion de la tonalidad (Wagner, Debussy...),
continua con el dodecafonismo de Schoenberg y el serialismo integral, pasa por la
aleatoriedad, y finalmente desemboca en la triste y apatica posmodernidad. Desde
esta vision reduccionista de la historia de la musica como evolucion unidireccional,
la tonalidad es un lenguaje superado y el atonal es en esencia “mas moderno”. Por
tanto, la vuelta a la tonalidad fue vista por algunos autores como un indicio de
cansancio de la vanguardia y como un paso simbdlico de vuelta atras, es decir,
como una traicién al espiritu de la modernidad. Asi, aunque el empleo de musicas
pretéritas es una practica comun a toda la historia de la musica occidental, en la
posmodernidad cobra tintes dramaticos, pues supone poner en evidencia los
problemas de comunicacion de los lenguajes atonales. De este modo, muchos
compositores han empleado materiales tonales como elementos de contraste en
contextos atonales con el fin de lograr puntos de articulacién y apoyo en el proceso

de escucha.

En el caso concreto de Mestres Quadreny, el procedimiento del collage, donde se
pueden yuxtaponer todo tipo de objetos sonoros (seriales, aleatorios, tonales, etc.),

sera recurrente desde finales de la década de los setenta hasta la actualidad. En
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estas obras preside un caracter lddico que le permite dialogar con el pasado
musical desde diversos enfoques. Asi, por ejemplo, en Sonades sobre fons negre
(1982) el compositor explora desde su propio lenguaje la sonoridad de musicas de
compositores del pasado, como Bach, Chopin o Debussy. En otras composiciones
aprovecha aspectos estructurales de musicas pretéritas en un intento por
mimetizar musicalmente el arte de la metamorfosis de Joan Mir6. Es el caso, por
ejemplo, de la Simfonia I en mib (1983), en la que hace uso de la estructura del
primer movimiento de la 32 Sinfonia de Beethoven. El empleo de la cita literal
como objeto encontrado es también recurrente en la obra de Mestres Quadreny.
Un ejemplo paradigmatico en este sentido lo encontramos en Les demoiselles
d’Avignon (2006), pieza para orquesta sinfénica en la que aparece sorpresivamente
un breve fragmento de La consagracion de la primavera de Igor Stravinski. Hacia el
final de la obra, una vez el musico nos ha introducido en su caracteristico mundo
sonoro, hace aparicion la cita, de manera que se forma un brusco contraste entre
los dos lenguajes, el propio y el ajeno. Al mismo tiempo, la insercion de la cita tiene
una evidente carga simbdlica, pues el objetivo de Mestres es homenajear a Picasso
y, por extension, a los artistas que han provocado con su obra cambios radicales en

el arte y el pensamiento.

También en las acciones musicales Mestres hara uso de fragmentos tonales, tanto
de citas de musicas del pasado como de nueva creacion. En este caso, el artista los
concibe y manipula como objetos sonoros repletos de comunicacion implicita. Del
mismo modo que Joan Brossa pretende desnudar el lenguaje y sus signos con el fin
de utilizar el poder comunicativo que se halla en la memoria colectiva, Mestres
encuentra en la friccion entre tonalidad y atonalidad con perfecto vehiculo
comunicativo. Asi, mediante un uso intencionado de la carga histérica o simbdlica
que las musicas del pasado portan en las expectativas del oyente, se ponen en
funcionamiento toda una serie de redes de significado con las que el compositor
pretende jugar. Recordemos, por poner un ejemplo, el modo en como Mestres hace
sonar diferentes fragmentos de musica clasica conocidos en la escena cuarta de la
segunda parte de L’armari en el mar (1978) con el fin de ridiculizar la pomposidad

del concierto clasico. Podria concluirse que la finalidad de Mestres al emplear estas
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musicas descontextualizadas es la misma que la de Brossa: conseguir una reaccion

en el espectador jugando con su memoria.

III

En lineas generales, la produccion de Mestres Quadreny se ha desarrollado dentro
de los mecanismos del rito del concierto clasico. Sin embargo, también hemos
podido constatar una tendencia mas que evidente a experimentar con sus limites.
El desarrollo de las primeras piezas de musica concreta con un sentido instalativo
es buena muestra de ello. Si recordamos las obras Peca per a serra mecanica
(1964) y El teler de Teresa Codina (1973), ambas fueron creadas para sonorizar
exposiciones. En ellas no hay conflicto entre tonalidad y atonalidad porque estan
trabajadas directamente a partir de sonidos concretos. Tampoco proponen una
escucha lineal como forma cerrada, pues estan pensadas para servir de telén
sonoro acorde a la exposicion de esculturas y telares, respectivamente. Sin
embargo, a pesar del interés de Mestres por las nuevas tecnologias, su produccion
de musica electroacustica no es mayoritaria, lo que es sin duda llamativo. Una de
las principales razones expresadas por el propio compositor es lo pobre que
resulta el ritual de colocar al publico frente a unos altavoces en vez de musicos-
intérpretes. De ello se deduce que Mestres no renuncia al rito de concierto, pues en
ningin momento se plantea la posibilidad de desarrollar otras condiciones de
escucha. En este sentido, a pesar de que las piezas antes sefialadas pueden
considerarse como antecedentes de lo que después se conocera como instalacion
sonora, Mestres decidi6é no seguir profundizando en esta via de creacidn. Por otra
parte, sin emplear recursos tecnoldgicos, también creé algunas piezas fuera de la
liturgia de concierto, como es el caso, por ejemplo, de Self-service (1973), que
funciona como instalacion interactiva donde el publico es el intérprete; o de
Aronada (1970), partitura circular de tiempo indefinido empleada para hacer de
telén sonoro de diversos eventos, como exposiciones o conferencias. Curiosa y
sorprendentemente, con mas de cincuenta afios de carrera artistica, Mestres
Quadreny cre6 su primera instalacidon sonora interactiva con medios electrénicos

en 2010, lo que en cierta manera reconcilia muchas de sus inquietudes creativas.
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Como ya se sefald, Transit boreal (2010) fue creada para sonorizar, nuevamente,
una exposicion. En ella se emplean sonidos que imitan instrumentos (midi) y
sintéticos ordenados en secuencias aleatorias y accionados mediante el transito de

los visitantes a través de sensores de movimiento.

Otro campo en el que Mestres Quadreny ha jugado con las fronteras del rito es en
las musicas de accion. En esta ocasion la influencia de Joan Brossa es vital, ya que
en su poética encontramos como sefa de identidad la reflexién constante sobre el
propio lenguaje, de modo que se produce un desplazamiento hacia la esencia del
codigo. Asi, Brossa pretende descontaminar el lenguaje y crear nuevas redes de
comunicacion que fluyan desde el propio significante. Esta idea, que ya aparece en
su poesia visual y escénica, tiene un enorme peso en las acciones musicales, donde
el significante estaria encarnado por el propio ritual, ya sea de concierto, de ballet
o de opera. Al confundir deliberadamente la falsa barrera entre vida y arte, Brossa
y Mestres hacen ver el rito desde otra dptica. Se trata de un acto de transformaciéon
de la realidad cotidiana. Sin embargo, al mismo tiempo que se cuestionan los
protocolos y gestos de la liturgia tardoburguesa se crea una dependencia hacia ella,
pues todos sus significados se extraen del rito, es decir, de la proyeccion que los
espectadores hacen de sus expectativas y presaberes. Asi, por ejemplo, del fragil
equilibrio entre seriedad y humor nace el gag, recurso comunicativo fundamental
en las obras de estos dos autores. En cierta manera, las acciones musicales de

Mestres y Brossa pretenden descontaminar el rito, no destruirlo.

Si realizamos una visién panoramica de la produccién de Mestres Quadreny, se
observa que las iniciativas de experimentacién en los limites del rito clasico se
desarrollan con mayor profusiéon entre 1960 y 1978, mientras que desde los
ochenta se aprecia claramente un cierto repliegue hacia formas mas clasicas o
académicas. En realidad no se trata de una peculiaridad de la obra de Mestres
Quadreny, sino un sintoma claramente generalizado en la vanguardia musical
europea de su generacion. Las razones de este repliegue hacia el concierto clasico
son variadas y complejas. Por una parte, ya se habld de oposicion dialéctica entre
modernidad y posmodernidad, una realidad que tiene sus ramificaciones en
aspectos relacionados con lo social, politico y econémico. Es el triunfo del

neocapitalismo y el fin de las utopias de la Ilustraciéon europea. Un fin que quedara
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simbolizado en el mayo del 68 parisino, y que supondra la llegada de la sociedad
del bienestar y la cultura de masas. Estas transformaciones globales tendran sus
repercusiones en el terreno artistico, pues la experimentalidad como simbolo de
rebeldia y resistencia, como “fuerza de ocupacion” (en palabras de Brossa) o como
utopia y modo de cambiar la sociedad del futuro, perderd en gran medida la
vitalidad de los sesenta. En este sentido, el supuesto cansancio de la vanguardia es

un cansancio mas ideolégico que artistico.

En Espana la friccién entre modernidad y posmodernidad se pondra de manifiesto
en los polémicos Encuentros de Pamplona de 1972. Aparte de todos los problemas
relacionados con la falta de organizacion y la censura del gobierno central, los
Encuentros fueron vistos como un simbdlico punto de inflexién, el final del arte
experimental para unos (especialmente para las primeras generaciones de
vanguardia), y el comienzo de una nueva manera de entender el arte y la vida para
otros. Por otra parte, la experimentalidad en el ambito artistico de Mestres
Quadreny habia tenido desde sus inicios claras vinculaciones con la propia idea de
resistencia y contestacion al régimen. Simbolicamente, la libertad creativa
pretendida por Mestres Quadreny y los artistas de su entorno (como Brossa o
Perejaume) era un modo de lucha contra la tirania, ya sea la dictadura o las leyes
de mercado. En este sentido, la defensa de la cultura e identidad catalanas sera un
importante motor del inconformismo creativo de Mestres. Sin embargo, con la
llegada de la transicion espafola muchas de las esperanzas de crear una nacién
independiente (o de crear un estado federal de naciones) en Catalufia quedaran
frustradas, y ello dejara como poso un cierto halo de desencanto.#” Asi pues, con el
fin de la dictadura y la llegada de la democracia en Espafa, la sociedad ha
cambiado al fin, aunque no de un modo satisfactorio para todos. La desilusion
provocara que el espiritu revolucionario que habia caracterizado hasta entonces

las vanguardias artisticas en Catalufia se disipe notablemente.

467 Desde el punto de vista artistico, los enormes esfuerzos por consolidar la identidad catalana
frente al resto de la sociedad espafiola y europea tendrdn como gran exponente las Semanas
Catalanas de Berlin de 1978, donde creadores de diferentes disciplinas mostraran lo mas
representativo del arte y la cultura catalana de diversas épocas. Desde el 25 de junio al 15 de julio
de 1978 participaran agrupaciones como Hesperion XX, la Escolania de Monserrat, Els Comediants
o el Grupo Instrumental Cataldn; y artistas como Joan Mird, Antoni Tapies, Monserrat Torrent,
Mestres Quadreny y Joan Brossa.
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En el ambito de la musica europea de vanguardia, este cansancio de lo
experimental llevara a algunos compositores a congelar la busqueda de nuevos
lenguajes y a volver de manera definitiva a los dispositivos de la tradicién
postromantica, como el auditorio o el uso de partituras e instrumentistas de
conservatorio. Esta evolucion estética resulta sorprendente si ademas tenemos en
cuenta las declaraciones de Mestres Quadreny cuando sefiala: “moltes vegades
havia reflexionat sobre la paradoxa que la musica actual tingués el mateix ritual de
representaciéo que la del segle XIX”.468 Sus reflexiones tienen una respuesta
artistica en las décadas sesenta y setenta con el desarrollo de las acciones
musicales junto a Joan Brossa. Sin embargo, a partir de los ochenta Mestres
dedicara la mayoria de sus esfuerzos a la escritura de musicas para plantillas

instrumentales postromanticas dentro del rito clasico de concierto.

IV

Sin embargo, no toda la produccién de Mestres Quadreny posterior a la década de
los setenta esta destinada al ambito del auditorio a través del rito clasico de
concierto. Como hemos visto, desde el grafismo derivado de las musicas flexibles e
indeterminadas, a partir de los noventa desarrolla con impetu las musicas visuales,
objetos artisticos hibridos que articulan su discurso a través de diversos soportes,
como revistas, libros de artistas o exposiciones, y que incluso renacen
sonoramente a modo de musicas graficas. Teniendo en cuenta las distintas
posibilidades de difusion, estas obras muestran desde el punto de vista
comunicativo una gran vitalidad, pues los espacios donde se muestran y los
publicos a los que llegan son variados. Asi por ejemplo, se han expuesto musicas
visuales de Mestres Quadreny en la Fundacié Antoni Tapies, la Fundacié Joan Mird,
en el Museo de Musica del Auditori, en la Fundacié Joan Brossa, en el CCCB, el
MACBA, e incluso en galerias de Inglaterra y Estados Unidos. Asimismo es posible
encontrarlas en revistas literarias o de poesia experimental, publicaciones de artes

plasticas y, como no, en las muchas paginas Web que circulan por Internet

468 MESTRES QUADRENY, J. M.: Pensar i fer milsica, op. cit., p. 170.
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dedicadas a la creacién contemporanea. Un buen ejemplo de esta vitalidad es la
obra conjunta Les dents del teclat (2008), donde el jovencisimo artista plastico
Manuel Gimeno trabaja a partir de musicas visuales de Mestres Quadreny. Es, sin
duda, una perfecta muestra del interés que la creacién artistica de Mestres sigue

despertando en las generaciones mas jovenes.

Al mismo tiempo que las musicas visuales abren otras posibilidades de difusion no
necesariamente vinculadas a la musica académica, plantean un profundo
cuestionamiento de las categorias tradicionales que compartimentan las ramas
artisticas y cientificas. Seria perfectamente legitimo debatir sobre la presencia de
esta manifestacion artistica dentro de un estudio de indole musicolégica, ya que
jacaso es esto musica? Como hemos visto a lo largo del presente estudio, la musica
visual, como objeto artistico hibrido que se nutre de su hermana poética y del
grafismo musical, es ante todo un juego de metalenguajes. Por una parte, su
naturaleza discursiva parece ser puramente visual, un proceso de comunicacion
directa entre artista-obra y espectador, una suerte de musica silenciosa donde ni
siquiera se propone una duracion temporal. En este sentido, desde la libertad
absoluta que supone para el espectador colocarse ante una de estas laminas, la
obra se presenta como un momento congelado, no temporal o diacrénico. Pero, por
otra parte, las musicas visuales proponen desde un plano conceptual una cuestion
ya presente en el 4’33” de John Cage, asi como en las musicas pensables de Dick
Higgins o las musicas para leer de Dieter Schnebel, ya mencionadas anteriormente,
es decir, el cuestionamiento de la musica como objeto externo y supuestamente
acabado. En este sentido, plantean de un modo radical la interesante reflexion de si
la musica no sera en cambio nuestra capacidad de escucha, o, dicho de otro modo,
una proyeccion de valores estéticos. Asi, a partir del estimulo visual, podria ser
nuestra mente la que juega con los disefios graficos y sus reminiscencias sonoras
para crear su propia composicion musical. Si una partitura congela el tiempo en su
intento por atesorar un momento musical, aqui se invierte el proceso, pues el

sonido recobra la dimension temporal en la imaginacion libre del espectador.

Por otra parte, los primeros trabajos realizados entre Mestres y Brossa pretenden
renovar espectaculos clasicos, como la 6pera y el ballet. A partir de la reflexiéon que

hacen los dos autores respecto a la imposibilidad de desarrollar sus ideas creativas
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en formatos caducos, se plantean nuevas vias de expresion a través de las acciones.
En este sentido, las obras Suite bufa (1966) y L’armari en el mar (1978) alcanzan el
mayor nivel de madurez creativa a partir de las experiencias previas de Satana
(1961), Concert per a representar (1964) y Conversa (1965). Sin embargo, la 6pera
Cap de mirar (1990), a pesar de que mantiene parcialmente lenguajes derivados de
las acciones anteriores, insiste en la idea de modernizar un género postromantico.
Un aspecto llamativo de esta obra respecto de las acciones es la clara
independencia de los lenguajes expuestos por cada artista, es decir, musicalizacion
de textos, acciones y decorados. En la ultima pieza realizada por Mestres y Brossa,
Accié musical per a Joan Miré (1993), encontramos nuevamente una propuesta
donde la musica y las acciones son sencillamente yuxtapuestas. En la primera parte
se produce una alternancia entre el narrador, la cantante y el piano a ocho manos,
mientras que en la segunda un pequefio grupo instrumental toca sobre un fondo

electronico al tiempo que el mago realiza una sucesién ordenada de acciones.

Finalmente, en los ultimos afios, Mestres Quadreny ha ido recuperando distintas
reflexiones en torno a las posibilidades creativas y comunicativas de la accion, asi
como su capacidad para desbordar el propio rito. El caso mas representativo es el
estreno en 2009 de Esquerdes parracs enderrocs en homenatge a Joan Brossa
(2006), donde el compositor catalan nos sorprende con un espectaculo sonoro y
visual repleto de imaginacion, energia e inteligencia. En este sentido ha sido
fundamental la colaboracién con el grupo de jovenes musicos Quartet Brossa,
quienes en los ultimos afios han estimulado este tipo de creaciones. Un buen
ejemplo de ello es la propuesta Tocatina, espectaculo de musica y performance que
reune diversas obras de Mestres Quadreny, como Quartet de catroc (1962),

Tocatina (1975) y la accion Laberint (2009).

La principal consecuencia de estas dos poéticas de la intermedialidad
desarrolladas por Mestres Quadreny -las musicas visuales y las musicas de accién-
es el cuestionamiento profundo de la categoria “musica”, al tiempo que permite

explorar y descubrir posibles nuevas vias de comunicacion.
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Aunque parece claro que Mestres Quadreny ha encontrado ricos caminos de
expresion y empatia con publicos diversos a través de la experimentacion con los
limites del lenguaje y del rito, también en su obra mas clasica se percibe una clara
vocacion comunicativa. A partir de una profunda reflexion sobre los problemas de
recepciéon de la musica de vanguardia, Mestres propone que una idea abstracta
pueda plasmarse en un solo gesto. Esta idea es como una semilla donde se condesa
en potencia toda la informaciéon para definir el total de la composicion. A
continuacién los microelementos de la obra son generados mediante procesos de
automatizacion. Este proceder se asemeja en cierta medida al informalismo gestual
de pintores como Antoni Tapies, donde, a partir de una maduracion reflexiva
previa, la obra se expresa en un unico gesto. Por otra parte, las vinculaciones con la
musica estocastica son claras. En un principio, el proceder de Mestres mediante la
articulacion lineal de campos dibujados en papel milimetrado le permite
manipular grandes masas de sonido de manera similar a como sucede en las
piezas estocasticas de Xenakis. Sin embargo, mientras que Xenakis y algunos
seguidores suyos tienden hacia una busqueda de la complejidad compositiva
mediante la formalizacion sistematica de modelos matematicos, Mestres Quadreny
tan s6lo empleara la estadistica inductiva mediante el método de Montecarlo y

algunos recursos de la geometria fractal, como el movimiento browniano.

Un factor fundamental a la hora de establecer el trazo que pretende conectar la
idea del compositor con el oyente en el proceso de recepcion es la aplicaciéon de la
teoria de la informacion de Abraham Moles. Como ya vimos, la aplicacién de
algunos de sus postulados ha ayudado al compositor a gestionar la cantidad de
informacion sonora contenida en cada obra, de forma que, generalmente, la
globalidad es facilmente perceptible mientras que la complejidad recae en los
microdetalles de la composicidn. La aplicacién sistemdtica de este recurso, ha
derivado en las dos ultimas décadas hacia creaciones articuladas como conjuntos
de varias breves piezas monotematicas que, a modo de texturas estaticas,

presentan una Unica idea y evitan posibles desarrollos.
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Después de este dilatadisimo recorrido por la obra de Josep Maria Mestres
Quadreny a través de mas de sesenta afos de creacion, es posible apreciar un
camino que va desde la ultracomplejidad de sus inicios seriales hasta el caracter
casi minimalista que caracteriza las obras de las ultimas décadas. A lo largo de este
transito, la incasable inquietud de Mestres Quadreny por bucear en campos ajenos
al musical convierte su obra en tinica y enormemente valiosa, asi como en muestra
de una época. Como ya se sefiald anteriormente, dos han sido las principales
fuentes extramusicales que han nutrido estética: por un lado su formacion e
interés por diversos campos cientificos; y por otro, su capacidad de permeabilidad
para nutrirse de lenguajes artisticos extramusicales. En este sentido, hay que
sefialar la enorme influencia de artistas visuales como Joan Mir6, Antoni Tapies y
Moisés Villelia. Sin embargo, es la figura del poeta Joan Brossa la que, sin duda, ha
marcado con mayor firmeza su devenir estético. La influencia de Brossa esta
presente en diversas facetas del compositor, desde su posicionamiento ético como
artista experimental, hasta aspectos intimamente relacionados con su propio
lenguaje. Decia Joan Brossa que madurar es ser mas esencial. La obra y estética de

Josep Maria Mestres Quadreny dibujan perfectamente esta afirmacion.
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Figura 271: Interpretacion de Accié musical per a Joan Miré. Grupo Menaje. Oviedo,
2003, p. 522.
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CD Ars Harmonica AH 198. Cop de poma 9 (2008)

Enfilall de somnis (2006)
Joan Izquierdo (flauta de pico), Pilar Subira (percusion)

CD Ars Harmonica AH 197. Cop de poma 8 (2008)

Espai enlla (1997)
Joan Izquierdo (flauta de pico), Pilar Subira (percusion)

CD UM 117 (2007)

Impromptu per Homs (2004)

Jordi Maso6 (piano)

CD Anacrusi AC 060 (2005)

J. P. Dupuy

CD Ars Harmonica AH 172. Cop de poma 5 (2006)

Invencié mobil IT (1961)
Anna Ricci (mezzosoprano), Joan Foriscot (trompeta), Manuel Cubedo (guitarra)

LP Edigsa AZ 70/07 (1970)

L’Estro Aleatorio (1973/78)

Ywona Burzifiska (violin), ]J. P. Dupuy (piano), Enrique M. Lop (guitarra), Albert
Mestres (mecandgrafo), Rafa Mayans (percusion). OSB. Dir.: Josep Vicent

CD Ars Harmonica AH 171. Cop de poma 6 (2006)
La llarga nit (2005)
J. P. Dupuy (piano)

CD Ars Harmonica AH 172. Cop de poma 5 (2006)
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Llera de banus (1997)

Marco Socias (guitarra)

CD Album de Colien 02-01 (2001)
Roger Raventos

CD Ars Harmonica AH 197. Cop de poma 8 (2008)

Micos i papallones (1970)

Siegfried Behrend (guitarra), Siegfried Fink (percusion)
LP Edigsa AZ 70/07

CD Ars Harmonica AH 131. Cop de poma 1 (2003)

Minimes (1999)
Marta Fiol (soprano), Rafel Esteva (contrabajo)

CD Fundaci6 Musica Contemporania 10

Muntanyi (1995)

Ananda Sukarlan (piano)

CD Album de Colien M.30062 (1995)

J. P. Dupuy

CD Ars Harmonica AH 152. Cop de poma 3 (2005)

Musica de cambra n2 1 (1960)

Grup de cambra. Dir.: Enrique Garcia Asensio
LP RCA LSC 16329 (1967)

LP RCA VICS 1542 (1967)

Musica per Anna (1967)
Anna Ricci (mezzosoprano), Quartet Parrenin

LP Edigsa 10/103 (1969)
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LP Harmoénica Mundi HME 2-14102

LP Candide 31047

Natura morta (2001)
Marta Fiol (soprano), Joan Izquierdo (flauta de pico)

CD 187

Nocturnal (1997)

Trio Contemporaneo

CD Piccolo PCC 1992 (1998)

Gabriel Castellano (flauta), Ramon Ceballos (clarinete), David Hurtado (piano)

CD Ars Harmonica AH 131. Cop de poma 1 (2003)

Peca per a serra mecanica (1964)
Alter Musiques Natives

CD Generalitat de Catalunya G3KRTU 1/2 (1995)

Perludi (1968)

Leo Brouwer (guitarra)

LP Deutsche Grammophon 2530/397 (1971)
Marc Martinez

CD Ars Harmonica AH 197. Cop de poma 8 (2008)

Promptuari dels dirs (1996)

J. D. Dupuy (piano)
CD Ars Harmonica AH 141. Cop de poma 2 (2004)
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Quartet de catroc (1962)
Quartet Parrenin

LP Edigsa AZ 70/07 (1970)
LP Candide 31048

CD Ars Harmonica AH 131. Cop de poma 1 (2003)

Rerefons hivernal (2005)
Barcelona Modern Project

CD Ars Harmonica AH 183. Cop de poma 7 (2008)

Roba i ossos (1961)
Orquesta Simfonica de Barcelona i Nacional de Catalunya. Dir.: Franz Paul Decker

CD Ars Harmonica AH 198. Cop de poma 9 (2008)

Roc rebregat (2002)
Eulalia Vela (piano), Ester Vela (piano)

CD Ars Harmonica AH 135 (2003)

Satalia (194)
Barcelona Modern Project

CD Ars Harmonica AH 183. Cop de poma 7 (2008)

Sebel.lia (1998)
Andrea Peir6n (violonchelo)

CD Ars Harmonica AH 197. Cop de poma 8 (2008)

Signe d’anells (2005)
J. D. Dupuy (piano)
CD Ars Harmonica AH 153. Cop de poma 4 (2005)
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Simfonia I en mi bemoll (1983)

Orquesta Simfonica de Barcelona i Nacional de Catalunya. Dir.: Franz Paul Decker
CD Ars Harmonica AH 038 (1998)

CD Ars Harmonica AH 198. Cop de poma 9 (2008)

Simfonia IV (2001)
Orquesta Simfonica de Barcelona i Nacional de Catalunya. Dir.: Arturo Tamayo

CD Ars Harmonica AH 198. Cop de poma 9 (2008)

Soliloqui (1963)
Quim Ollé (flauta)

CD Ars Harmonica AH 197. Cop de poma 8 (2008)

Sonades al descobert (2002)
J. P. Dupuy (piano)
CD Ars Harmonica AH 152. Cop de poma 3 (2005)

Sonades del bon mati (2004)
J. P. Dupuy (piano)
CD Ars Harmonica AH 172. Cop de poma 5 (2006)

Sonades en blanc (2001)
J. D. Dupuy (piano)
CD Ars Harmonica AH 153. Cop de poma 4 (2005)

Sonades entre volves (1977)
Joan Izquierdo (flauta de pico)
CD Lindoro MPC-0705 (1999)
CD Ars Harmonica AH 197. Cop de poma 8 (2008)
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Sonades sobre fons negre (1982)

Liliana Maffiotte (piano)

LP Uni6 Musics A 10-2 (1987)

J. P. Dupuy

CD Ars Harmonica AH 152. Cop de poma 3 (2005)

Sonata per a piano (1957)
J. P. Dupuy (piano)
CD Ars Harmonica AH 172. Cop de poma 5 (2006)

Suite Bechtold (1994)
J. P. Dupuy (piano)
CD Ars Harmonica AH 152. Cop de poma 3 (2005)

Suite del maleti (2001)
J. D. Dupuy (piano)
CD Ars Harmonica AH 153. Cop de poma 4 (2005)

Suite del tamboret (2001)
J. D. Dupuy (piano)
CD Ars Harmonica AH 153. Cop de poma 4 (2005)

Tocatina (1975)
Percussions de Barcelona

LP Audiovusuals de Sarria 20-1343 (1988)

Musica a Catalunya (vol. 3) CD PDI 80.2543/3 (1991)

CD Ars Harmonica AH 131. Cop de poma 1 (2003)
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Tramesa a Tapies (1961)

Grupo Circulo

CD Circulo de Bellas Artes CBA 14 (1991)

CD Ars Harmonica AH 131. Cop de poma 1 (2003)

Tres canons en homenatge a Galileu (1965)

Arlette Sibon Simonovicht (ondas Martenot), Silvio Guarda (percusion)
LP La Voix de son Maitre C 065-11690 (1972)

Carles Santos (piano)

LP Edigsa AZ 70/07 (1970)

J. D. Dupuy (piano)

CD Ars Harmonica AH 141. Cop de poma 2 (2004)

J. D. Dupuy

CD Ars Harmonica AH 189 (2007)

Tres peces per a guitarra (1979)
Roger Reventos (guitarra)

CD Ars Harmonica AH 197. Cop de poma 8 (2008)

Tres poemas d’amor i dos paisatges (2000)
Joan Izquierdo (flauta de pico), Albert Mestres (recitador)

CD Ars Harmonica 187

Vara per quatre (1982)

Esther Gomez, Carme Olivella, Esther Vela y Eulalia Vela (piano a ocho manos)

CD Ars Harmonica AH 038 (1998)
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Vara per dos (1992)

Esther Vela, Eulalia Vela (piano a cuatro manos)
CD Ars Harmonica AH 038 (1998)

Viarany (1999)

J. P. Dupuy (piano)

CD Ars Harmonica AH 152. Cop de poma 3 (2005)

Vol d’ocell davant el sol (1994)

Queralt Roca (clarinete)

CD Ars Harmonica AH 183. Cop de poma 7 (2008)
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CATALOGO DE OBRAS

Abreviaturas: Est: estreno. Ed: edicion

PIANO

A tomb de dau (1998) 16’
Est: 19/1/2000. Barcelona. Jean Pierre Dupuy.

Ed.: La ma de Guido.

Balalaia (1998) 19’

Ed: La ma de Guido.

Cop de poma (1961) 10’
Est: 28/5/1965. Estocolmo. L. Nilson.

Ed: Musica Studio.

Impromptu per Homs (2004) 3’
Est: 9/6/2005. Vitoria. Jordi Masé.

Ed: La ma de Guido.

La llarga nit (2005) 4’ 30*’

Ed: La ma de Guido.

Monades (2010) 8’

Muntanyi (1995) 1’
Est: 29/9/1995. Alicante. Ananda Sukarlan.
Ed: Album de Colien.
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Pardala (2007) 8’

Ed: Dinsic.

Promptuari dels dirs (1996) 30’
Est: 3/12/1998. Barcelona. Jean Pierre Dupuy.

Ed: Boileau.

Signe d’anells (2005) 13’
Ed: Clivis.

Sonades al descobert (2002) 10’
Est: 29/11/2005. Barcelona. Jean Pierre Dupuy.

Ed: Boileau.

Sonades de bon mati (2004) 28’
Ed: La ma de Guido.

Sonades en blanc (2001) 10’
Ed: Boileau.

Sonades sobre fons negre (1982) 20
Est: 15/11/1983. Mallorca. L. Maffiotte.

Ed: Catalana d’Edicions Musicals.

Sonata per a piano (1957) 6'

Est: 1/2/1960. Barcelona. Jordi Giro.

Ed: La ma de Guido.
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Suite Bechtold (1994) 10'
Est: 19/1/2000. Barcelona. Jean Pierre Dupuy.

Ed: Musica Studio

Suite del maleti (2001) 11’

Ed: La ma de Guido.

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

Ed: La ma de Guido.

Tres canons en homenatge a Galileu (1965) 13'
Piano y tres magnetofones

Est: 27/11/1966. Carles Santos.

Ed: Seesaw Music Corp.

Version para percusion y tres magnetofones.

Est: 10/5/1968. Barcelona. M. Ranta.

Version para guitarra eléctrica y tres magnetofones.
Est: 1975. La Habana. Leo Brouwer.

Version para ondas Martenot y tres magnetofones.

Est: 27/10/1969. Madrid. A. Sibon Simonovitch.

Viarany (1999) 1’

Est: 18/1/2000. Madrid. Carlos Galan.
Ed: EMEC.
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INSTRUMENTO SOLO

A P’ombra del llamp (2002) 10’
Clarinete.

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

Llera de banus (1997) 2’
Guitarra.
Est: 18/11/1999. Lleida. Marco Socias

Ed: Album de Colien.

Parracs (1996) 2’
Organo.

Est: 5/10/1996. Barcelona. Bernat Bailbé.

Perludi (1968) 7'
Guitarra.
Est: 18/1/1972. Berlin. Leo Brouwer.

Ed: Berben.

Plomall de fulles (2007) 3’

Viola de roda.

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

Ed.: La ma de Guido.

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

Ed: La ma de Guido.

Solsticial (1999) 10’
Organo.

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

Sonades a trenc d’alba (1996) 9’

Corno di bassetto

Sonades entre volves (1997) 11°

Flauta de pico.

Est: 24/10/1997. Manresa. Joan Izquierdo.

Ed: La ma de Guido.

Sonades de vora mar (2007) 11’

Organo.

Sonata per a orgue (1960) 7'

Organo.

Est: 7/3/1962. Barcelona. Monserrat Torrent.

Ed: Trito.

SOS (1995) 1

Guitarra.

Est: 18/12/09. Barcelona. David Sanz
Tres peces per a guitarra (1979) 20'

Guitarra
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Est: 15/11/1983. Mallorca. F. Quiroga.
Ed: Clivis - 1997

Vol d'ocell davant el Sol (1994) 5'
Clarinete en sib.
Est: 5/8/2001. Moéra d’Ebre. Joan Pere Gil.

Ed: La ma de Guido.

ELECTROACUSTICA

El Teler de Teresa Codina (1973) 15'
Masica concreta.

Est: 18/9/74. Barcelona.

Peca per a serra mecanica (1964) 8'
Miisica concreta.

Est: 13/6/65. El Masnou.

Quina (1979) 15'
Masica electroacustica.

Est: 26/6/80. Barcelona. Ballet Experimental de I'Eixample.

Paradis (2003) 20’

Masica electronica.

Transit boreal (2010) Indeterminado
Instalacidon sonora interactiva

Est.: 15/09/2010. Barcelona
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MUSICA DE CAMARA

Albada esberlada (1998) 3’
Flauta y piano.

Est: 19/3/2009. Barcelona. Q. Oller, D. Casanova.

Bagatel-les (1997) 7°
Flauta, guitarra y violonchelo.

Est: 12/03/2001. Madrid. Ensemble Barcelona Nova Musica.

Baralia (2000) 5’
Cuatro percusionistas.
Est: 8/5/2000. Barcelona. Percussions de Barcelona.

Ed: La ma de Guido

Camins lluents (2007) 4’
Guitarra y clarinete.

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

Cap cop (1995)

Flauta, violin, viola, violonchelo, marimba y piano.
Cap entre parentesis (1997) 11’
Cuatro flautas de pico.

Ed: La ma de Guido.

Capmaga (1991)

Piano, sintetizador y percusion.
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Catorze duets per a instruments de vent (1994) 30'.

Flauta, clarinete en sib, flauta en sol, corno di bassetto, oboe, trompa en fa, fagot y
clarinete bajo en sib.

Ed: La ma de Guido.

Concert d'estiu (1984) 50'
Flauta, dos percusionistas y cinta.

Est: 11/8/1984. Cadaqués. B. Held, J. Mestres. J. Martinez.

Concert equinoccial (1983) 10'
Percusion solista y cuatro percusionistas.
Est: 7/3/1985. Barcelona. X. Joaquin, Les Percussions de Barcelona.

Ed: La ma de Guido.

Constel-lacions (1995) &'
Flauta, violin, violonvhelo y piano.

Est: 3/9/1996. Buenos Aires. Grup Spaziomusica.

Cua de lluna (2008) 10°

Flauta, violonchelo.

Decaptic per Antoni Tapies (2006) 20’
Dos violines, viola, violonchelo y piano.
De trast en trast (1993) 14

Flauta y guitarra.

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

Divertimento "La Ricarda" (1962) 10'
Flauta, clarinete y oboe.

Est: 13/9/1963. Méjico. R. Islas. A. Flores. D. Ibarra.
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Ed: Seesaw Music Corp.

Duo para Manolo (1964) &'
Clariente y piano.
Est: 29/3/1966. Barcelona. J. Panyella, C. Santos.

Ed: Seesaw Music Corp.

Enfilall de somnis (2006) 6’
Flauta de pico y percusion.

Ed: La ma de Guido.

Espai enlla (1997) 8’
Flauta de pico tenor, vibrafono y marimba.

Est: 12/11/1996. Barcelona. J. Izquierdo, P. Subira.

Espai sonor V (1976) 10'
Viola, percusion y cinta.

Est: 16/10/1976. Barcelona. G. Brncic, J. Mestres.

Espai sonor V-B (1981) 10'
Clarinete, percusion y cinta.
Est: 17/1/1981. Bilbao. L.I.M.
Fet per fer (1991) 16'

Flauta, clarinete, clarinete bajo, trompeta, trombdn, percusion y contrabajo.

Est: 15/5/1991. Barcelona. Musica XXI. Dir: Miquel Gaspa.

Firmament submergit (2001) 10’

Clarinete, saxofon alto, piano, violin y violonchelo.

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

590



Fogall de son (2006) 4’ 30’
Clarinte, violonchelo y piano.

Est: 5/2/2009. Barcelona, Barcelona Modern Project.

Invenci6é mobil I (1961) 8'
Flauta, clarinete y piano.
Est: 5/4/1961. Barcelona. S. Gratacés, J. Panyella, B. Eisler.

Ed: Seesaw Music Corp.

Invencié mobil I1II (1961) 8'
Dos violintes, viola y violonchelo.
Est: 9/1/1964. Barcelona. Cuarteto Clasico de RTVE.

Ed: Seesaw Music Corp.

La sal de casa (1999) 8’

Dos saxofones.

Lletra de lluna (2001) 10’

Saxofon y guitarra.

Lapides de fum (2007) 4’

Clarinete, piano y contrabajo.

Magoria (1979) 7'

Flauta, clarinete, guitarra, piano, percusion, violin y violonchelo.
Est: 4/5/1979. Madrid. G.I.C.

Revisié ampliada: (1993) 9°

Est: 7/11/1993. Perpinya. GIB'93. Dir: Joan Guinjoan.

Ed: Pygmali6n.
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Micos i papallones (1970) 7'
Guitarra y percusion.
Est: 1970. S. Behrend, S. Fink.

Ed: Seesaw Music Corp.

Mirall de llum (2002) 4°

Flauta, saxofén soprano.

Nocturnal (1997) 9’
Flauta, clarinete y piano.
Est: 28/9/1997. Madrid. Trio Contemporédneo.

Ed: La ma de Guido.

Paraselene (2000) 10’
Guitarra y acordeon.

Est: 17/9/2000. Alicante. Ddo Contraste.

Paratges enjolits (2007) 12’
Violin y piano.
Pont deixat (2009) 9’

Flauta de pico y flauta travesera.

Quartet de Catroc (1962) 10'
Dos violines, viola y violonchelo.
Est: 20/10/1965. Barcelona. Quatuor Parrenin.

Ed: Moeck Verlag.
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Quartet de corda II (2006) 16’

Dos violines, viola y violonchelo.

Quartet de corda III (2006) 11°

Dos violines, viola y violonchelo.

Quartet de corda IV (2006) 12’

Dos violines, viola y violonchelo.

Quartet de corda V (2006) 12’ 30

Dos violines, viola y violonchelo.

Quartet de corda VI (2006) 13’

Dos violines, viola y violonchelo.

Quintet de la nit i del dia (1985) 6'
Cinco clarinetes.

Est: 8/11/1987. Madrid. LIM.
Versién ampliada (1991) 15'

Est: 14/11/1992. Madrid. LIM.

Ed: La ma de Guido.

Rerefons hivernal (2005) 7’

Oboe, clarinete y fagot.

Est: 22/6/2005

Ed: La Ma de Guido.

Roc rebregat (2002) 7°
Piano a cuatro manos.

Est: 4/11/2003. Cambrils. Elalia Vela y Ester Vela.
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Ed: Clivis.

Satalia (1994) 16’
Flauta, oboe, clarinete, trompa y fagot.

Ed: La ma de Guido.

Sonades de sentir campanes (1997) 13’
Violin y piano.

Ed: Clivis.

Sonades de besllum (1994) 10'

Dos pianos.

Est: 26/7/1996. Mallorca. Elalia Vela y Ester Vela .
Ed: Clivis.

Sonades de I’Arlequi nyebit (2009) 10’

Flauta, clarinete, trompa, piano, violin, viola y violonchelo.

Sonades de I’hora foscant (2000)

Cuatro flautas traveseras.

Est: 26/4/2001. Barcelona. Quartet de flautes travesseres Fu—Mon.
Sonades de la calor del foc (1984) 13'

Flauta, clarinete, trompa, piano, violin, viola y violonchelo.

Est: 16/10/1984. Barcelona. L'Itineraire. Dir: 1. Prin.

Ed: La ma de Guido.

Sonades de la nit de vidre (1992) 15'
Percusion y piano.

Est: 21/7/1993. Mallorca. X. Joaquin, J. Vilapriny6.
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Ed: La ma de Guido.

Sonades del vell record nou (1995) 10’
Trompeta, trompa, trombén y tuba.
Est: 21/7/1996. Girona. 2111 Gotic Brass.

Ed: La ma de Guido.

Sonades dels vells proverbis (1993) 10'
Flauta, flautin, corno di bassetto, clarinete, guitarra, arpa, contrabajo y ordenador.

Est: 4/5/1993. Barcelona. Vol ad Libitum.

Toc vessat (2000) 12’

Piano a cuatro manos.

Est: 25/7/2001. Segovia. Ester Vela y Eulalia Vela.
Ed: Clivis.

Tramesa a Tapies (1962) 18'
Violin, viola y percusion.
Est: 6/2/1962. Barcelona. X. Turull, M. Valero, R. Armengol.

Ed: Seesaw Music Corp.

Tres peces per a violoncel i piano (1962) 6'
Violonchelo y piano.

Est: 10/5/1968. Barcelona. P. Penassou, C. Santos
Trigodal (2008) 10’

Flauta, clarinete bajo y piano.

Trio (1968) 15'

Violin, viola y violonchelo.

Est: 22/10/1968. Barcelona. Trio a Cordes Francais.
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Ed: Moeck Verlag.

Trio (1977) 12'
Clarinete, violin y piano.

Est: 4/5/1979. Barcelona. Trio Bartok.

Trio (Homenatge a Schumann) (1974) 14'
Violin, violonchelo y piano.

Est: 28/11/1977. Barcelona. GI.C.

Vara per dos (1992) &'
Piano a cuatro manos.
Est: 3/12/1993. Barcelona. Eulalia Vela y Ester Vela.

Ed: Clivis.

Vara per quatre (1982) 20'

Piano a ocho manos.

Est: 15/11/1983. Mallorca. C. Botifoll, R. Estrada, G. Miquel, P. Pla .
Ed: Clivis.

Venus incomprensible (2005) 2’

Clarinete y piano.

Ed: Quodlibet (Universidad de Alcald).

Xac (1972) &'
Seis percusionistas.
Est: 22/2/1978. Barcelona. Grupo de Percusion de Madrid. Dir: J. L. Temes.

Ed: La ma de Guido.

Xoll virolat (1998) 4’
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Clarinete y piano.

Est: 14/7/2002. La Selva del Camp. Joan Pere Gil, J. Lépez i Roig.

CONJUNTOS INSTRUMENTALES

Clap de lluna (1995) 11"

Flauta, oboe, clarinete, clarinete bajo, fagot, trompeta., trompa, trombdn, percusion, dos
violines, viola, violonchelo y contrabajo.

Est: 21/11/1995. Zaragoza. Grupo Enigma. Dir: Juan J. Olives.

Ed: Pygmalién.

Complanta per Xile (1983) 4'
Dos clarinetes, percusion, dos violines, viola, violonchelo y contrabajo.
Est: 11/9/1983. Reggio Emilia (Italia). Gruppo Musica Insieme di Cremona. Dir: G.Bernasconi.

Ed: La ma de Guido.

Conversa (1965) 10'
Texto: Joan Brossa

Flauta, clarinete, clarinete bajo, trompeta, arpa, piano, dos percusionistas, dos violines,
viola y violonchelo.

Est: 21/5/1965. Barcelona. Dir: J. L. Delas.
Engidus (1967) &'
Cuatro flautas, trompeta y cuatro trombones.

Est: 28/4/1967. Madrid. ALEA. Dir: J. M. Franco Gil.

Espurna diafana (2007) 6’

Flauta, oboe, clarinete, fagot, acordedn, dos violines, viola y violonchelo.
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Homenatge a Joan Prats (1972) 18'

Flauta, clarinete. trompeta, dos trompas, dos trombones, tuba, cuatro percusionistas, dos
violines, viola, violonchelo, seis actores y electroacustica.

Ed: La ma de Guido.

Homenatge a Robert Gerhard (1976) Durada indeterminada.
Piano y nueve instrumentos ad libitum.
Est: 31/1/1977. Barcelona. G.1.C.

Ed: Misica Studio.

Tbémia (1969) 10"

Flauta, oboe, clarinete, fagot, trompeta, trombdn, dos percusionistas, dos violones,
viola, violonchelo y contrabajo.

Est: 8/10/1969. Barcelona. Ars Nova Ensemble Niirnberg. Dir: W. Eider.

Ed: Moeck Verlag.

Quadre (1969) 8'
Flauta, oboe, clarinete, piano, percusion, dos violines, viola y violonchelo.

Est: 26/2/1969. Barcelona. Conjunt Catala de Musica Contemporania. Dir: K.
Simonovitch.

Sonades d’aci i d’alla (2009) 13’

Fluata, oboe, clarinete, fagot, trompeta, trompa, trombén, piano, percusion, violin, viola,
violonchelo y contrabajo.

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

Sonades de I’Arlequi nyebit (2009) 10’

Flauta, oboe, clarinete, trompa, piano, violin, viola y violonchelo.

Est: 25/4/2009. Viena. Barcelona Modern Project. Dir: M. Moncusi

598



Suite de I'armari en el mar (1991) 18'

Flauta, clarinete, fagot, trompeta, trombdn, dos percusionistas, guitarra, piano a cuatro
manos, violin, violonchelo y contrabajo.

Ed.: La ma de Guido.

Triade per a Joan Miré (1961)

Miusica de cambra n® 1 14

Flauta, piano, percusion, violin y contrabajo.

Est: 11/5/1960. Barcelona. Dir: J. Bodmer.

Miusica de cambra n° 2 14

Tres clarinetes, trompeta, tromboén, percusion, violin, viola y violonchelo
Est: 11/11/1962. Mar del Plata (Argentina). Dir: N. Romano.

Tres moviments per a orquesta de cambra 14

Flauta, corno inglés, tres clarinetes, trompeta, trombdn, dos percusionistas, dos violines,
viola, violonchelo y contrabajo.

Est: 27/6/1961. Barcelona. Dir: B. Lauret.

Ed: La ma de Guido.

VOCAL

Cancons de bressol (1959) 5'

Texto: Joan Brossa.

Mezzosoprano y piano.

Est: 6/5/1960. Barcelona. Anna Ricci y Jordi Gir6.

Ed: Boileau.

Canviera (1982) 12'
Texto: Joan Brossa.

Coro mixto.
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Els perfums (1997) 30’
Texto: Albert Mestres.

Ed.: La ma de Guido.

Excursioé col-lectiva de cinc dies (1961) 23’
Texto: Joan Brossa.

Mezzosoprano, coro mixto, cuatro saxofones, arpa, piano y cuatro percusionistas.

First time (1990) 13'
Texto: J. M. Mestres Quadreny.

Soprano, flauta, oboe, clarinete, piano, violin y violonchelo.

Garlanda esquincada (1992) 5'

Texto: J. M. Mestres Quadreny

Mezzosoprano y percusion.

Est: 30/5/1994. Barcelona. A. Ricci, X. Joaquin.
Gotes de rosada sobre misica (2001) 14°

Soprano, oboe, dos violines, guitarra y piano.

Invencié mobil II (1961) 8'
Soprano, trompeta y guitarra.

Est: 4/5/1965. Barcelona. A. Ricci, J. Foriscot, M. Cubedo.

L'or del mar (1990) 10'

Texto: J. M. Mestres Quadreny

Coro mixto.

Est: 23/3/1991. Barcelona. Coral Sant Jordi. Dir: O. Martorell.

Ed: Pygmali6n.
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Minimes (1999) 5’20’

Texto: Albert Mestres.

Soprano y contrabajo.

Est: 19/6/1999. Barcelona. Montse Sola, Manuel Ortega—Ferrer.
Ed: La ma de Guido.

Miuisica per a Anna (1967) 10'

Soprano, dos violines, viola y violonchelo.

Est: 15/10/1967. Madrid. A. Ricci, Cuarteto Clasico de RTVE.
Ed: Moeck.

Natura morta (2001) 6’
Texto: Albert Mestres

Soprano, flauta y recitador.

Poemma (1969) 5'
Soprano y piano.
Est: 1971. Londres. J. Manning

Ed: Seesaw Music Co.

Sextina del vell combat nou (1979) 5'
Texto: Joan Brossa.

Mezzosoprano y guitarra.

Est: 7/3/1983. Barcelona. A. Ricci, W. Waters.

Song for Jane (1973) 10'
Soprano y cinta.

Est: 1973. Madrid. J. Manning.
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Tres fragments de la suite bufa (1996) 10’
Adaptacion para voz y dos pianos.

Est: 26/7/1996. Mallorca. Anna Ricci, Ester Vela, Eulalia Vela.

Tres poemes d’amor i dos paisatges (2000) 6°30°°
Texto: Albert Mestres.
Recitador y flauta de pico.

Est: 10/4/2000. Barcelona. Albert Mestres, Joan Izquierdo.

Tres poemes d’amor i dos paisatges (b) (2000) 6°30°°
Texto: Albert Mestres.

Recitador y flauta travesera.

Triptic carnevalesc (1966) 10'
Cantata. Texto: Joan Brossa

Soprano, coro mixto, flauta, clarinete, trompeta, trombdn, piano/clave y dos
percusionistas.

ORQUESTA

Antiodes (1964) 13'
43.53-444.1 - arpa. pno. 5 perc. cuerdas.
Est: 29/9/1982. Barcelona. O.C.B. Dir: J. L1. Moraleda

Ed: La ma de Guido.

Branca de branques (1997) 10’
2.22.2-423 -3 perc. cuerdas.
Est: 18/9/1997. Palma de Mallorca. Orquestra Simfonica de les Balears. Dir: S. Brotons

Ed: Trito.
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Concertino (1977) 10'
Pno. perc. cuerdas.
Est: 26/4/1977. Madrid. C. Santos, Ensemble 2E 2M. Dir: A. Dubois.

Ed.: La ma de Guido.

Digodal (1964) 10'
Cuerdas: 4.4.3.2.1.
Est: 13/10/1964. Barcelona. Miinchener Kammerensemble. Dir: F. Biichtger.

Ed: Moeck Verlag.

Doble Concert (1970) 14'
Ondas Martenot, percusion y orquesta: 3.3.4.3 - 4.3.3.1 - 2perc. cuerdas.

Est: 26/9/1970. Barcelona. A. Sibon-Simonovitch, R. Armengol, O.C.B. Dir: K.
Simonovitx.

Ed: Seesaw Music Corp.

Dol¢a Bruna (2001) 4°
Cuerdas: 2.2.3.2.1.
Est: 31/3/2002. Sant Andreu de la Barca. Spectrum XXI Ensemble.

Ed: La ma de Guido.

El Carnaval del Liceu (1997) 13’
43.5.4-643 -5 perc. pno. acordedn. cuerdas.

Ed: La ma de Guido.

La realitat lliure. (1993) 10'
42+1.341.2+1 - 6.2.2.1 - 5 perc. arp. cel. cuerdas.
Est: 20/8/1994. Castell de Perelada. Orq. Sinf. de Tenerife. V. Pablo Pérez.

Ed: Trito.
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Les demoiselles d’Avignon (2006) 15’
334.2-443.1 - timp. 4 perc. cuerdas.
Est: 16/2/2007. Barcelona. OSB. Dir: E. Martinez-Izquierdo.

Ed: Trtito.

L'estro aleatorio
Seis conciertos para solistas y orquesta:
Violin y orquestra (1973) 10'

Est: 23/11/1975. Méjico. M. Enriquez, Orquesta Sinfénica Nacional de México, Dir: A.
Ros-Marba.

Guitarra y orquestra (1975) 10'

Maquina de escribir y orquestra (1975) 10'
Piano y orquestra (1976) 10'

Percusion y orquestra (1977) 10'

Grupo instrumental y orquestra (1978) 10'

Flauta, oboe, clarinete, fagot, trompeta, trombdn, dos percusionistas, dos violines, viola,
violonchelo y orquesta.

Ed.: La ma de Guido.

Llunari d’estiu (2004)16'
2222-422.1 - cuerdas.

Paisatges virtuals (1994) 12'
4344-643.1 - 6 perc. cuerdas.

Simfonia I en mi bemoll (1983) 40'
4244-64.4.1 - arpa, pno. 4 perc. cuerdas.
Est: 2/2/1990. Barcelona. O.C.B. Dir: F. P. Decker.

Ed: Catalana d'Edicions Musicals.
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Simfonia II en fa (1992) 20'
4343-643.1 - arpa. pno. 5 perc. cuerdas.
Est: 22/9/1993. Alicante. Orquesta Sinfénica de Galicia. Dir: M. Zumalave.

Ed: Catalana d'Edicions Musicals.

Simfonia III en do menor (2000) 27’
4344-643.1 -5 perc, arp. pno. celesta. cuerdas.

Ed: Trito.

Simfonia IV (2001) 15°
43.54-443.1-5 perc. arp. pno. cuerdas.
Est: 5/12/2002. Barcelona. OSB. Dir: A. Tamayo.

Ed: La ma de Guido.

Simfonia V (2002) 15’
4344-643.1 -4 perc. arp. cuerdas.

Simfonia VI (2003) 16’
2222-423.1 - arp. 2 perc. cuerdas.

Ed: Trito.

Simfonia VII (2004) 15°
4344 -64.4.1-7 perc. pno. cuerdas.

Simfona VIII (2007) 17°
2222-422.1 -3 perc. arp . cuerdas.
Simfonia IX (2008) 23’

4344 -643.1 -4 perc. arp. cuerdas.
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Simfonia X (2009) 20’
4344-643.1-4 perc. 2 arp. cuerdas.

Sonades d’arreu (2003) 10’

Guitarra y orquesta de cuerdas.

Toc per a Joan Brossa (1999) 17°
4253 sax -4.4.4.1 - acordedn, 4 perc, cuerdas.

Ed: La ma de Guido.

Ulls de claror (2006) 29°

2222-422.1 - timp. 2 perc. acord. pno. cuerdas.

VOCAL Y ORQUESTRA

Cant a Maria Aurelia (1992) 6'
Texto: Maria Aurelia Capmany.
Coro mixto. 3.1.3.2 - 43.3.1 - arpa, 3 perc, cuerdas.

Est: 8/1/1994. Barcelona. O.C.B. Coral Carmina. Dir: E. Garcia Asensio

Cora (2005) 8’

222.2-42.2.1 -2 sopranos, coro mixto, perc. cuerdas.

Epitafios (1958) 8
Texto: Juan Ramoén Jiménez.
Mezzosoprano, arpa, celesta y orquesta de cuerdas.

Est: 25/10/1959. Barcelona. A. Ricci, Orquestra de Cambra Solistes de Barcelona. Dir:
D. Ponsa.

Ed: Pygmali6n.
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L’estudiant de Vic (2005) 5’
2222-422.1 -2 sopranos - cuerdas.

Na Hale el ir Shalem (1975) 12
Texto: Israel Najarra.
Coro mixto. 3.2.3.3 - 4.3.3.1 - arp. 4 perc. cuerdas.

Est: 16/2/1976. Jerusalem. Jerusalem Symphony Orchestra. Dir: J.P. Izquierdo.

MUSICA ESCENICA

1714-Moén de guerres (2003)
Dos escenas de 6pera.
Libreto: Albert Mestres.

Est: 23/7/2004. Festival de Perelada

Acci6 musical per a Joan Miré (1993) 50'
Libreto: J. Brossa

Mezzosoprano, recitadora, ilusionista, cuatro pianistas, flauta, clarinete, guitarra, arpa y
cinta.

Est: 14/12/1993. Barcelona. A. Ricci, N. Candela, Hausson. Vol ad libitum.

Ed: Clivis.

Cap de mirar (1991)
Opera en tres actos.
Libreto: J. Brossa.

Decorados: Antoni Tapies.

Concert per a representar (1964) 8'
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Accioén: J. Brossa.
Seis actores, flauta, clarinete, trompeta, trombdn, percusion y contrabajo.

Est: 28/9/1964. Barcelona. Dir: A. Milhaud.

El ganxo (1959) 45'

Opera de cdmara.

Libreto: J. Brossa.

Tenor, baritono. 1.1.1.1 - 0.1.1.1 - perc. cuerdas.

Est: 6/4/2006. Foier del Liceu, A. Comas, LI. Sintes, Grupo Enigma. Dir: Olives.
Ed: Tritd.

Esquerdes parracs enderrocs en homenatge a Joan Brossa (2006) 16’

Acci6 musical para cuarteto de cuerdas.

Est: 21/3/2009. Barcelona, Barribrossa, Sgae. Quartet Brossa.

L'armari en el mar (1978) 90'

Teatro musical para cantante, dos stripers, bailarina, dos actores, dos acrdbatas,
tiradores de esgrima y conjunto instrumental formado por flauta, clarinete, fagot,
trompeta, trombon, guitarra, dos pianistas, dos percusionistas, violin y violonchelo.

Accion: J. Brossa.

Est: 17/10/1978. Barcelona. G.I.C. Dir: C. Santos.

Laberint (2009) 11°

Accion musical para cuarteto de cuerdas.

Petit diumenge (1962) 15'
Ballet.

Libreto: J. Brossa.

4154-444.1 -3perc. cuerdas.
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Piano xofer (1984) 90'

Teatro musical para soprano, cinco pianistas y un actor.

Accién y texto: Perejaume.

Est: 5/6/1984. Barcelona. I. Aragén, X. Casademunt, A. Fernandez, J.J.

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

Roba i ossos (1961) 15'

Ballet.

Llibreto: J. Brossa
4232-2.22.1-3perc. cuerdas.

Est.: Version concierto: 9/1/1988. Barcelona. O.C.B. Dir: F.P. Decker.

Satana, teatre musical (1960) 20’
Accion musical para cinco actores.

Acciones: Joan Brossa

Est. 28/6/2002. Off teatre.

Suite bufa (1966) 60'

Teatro musical para pianista, mezzosoprano y bailarina.
Accioén: J. Brossa.

Est: 18/11/1966. Bordeus. C. Santos, A. Ricci, T. Mestres.

Ed: Seesaw Music Corp.

Un altre Wittgenstein, si us plau.
Miisica incidental para cuarteto de cuerdas.
Texto: Albert Mestres.

Est.: 15/7/2009. Quartet Brossa.

Vegetacié submergida (1962) 10'
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Ballet.
Llibreto: J. Brossa.

sax-2.2.2.1 - cuerdas.

MISCELANEA

Aronada (1971). Duracion ad libitum.
Miisica de ambientacion para instrumentos ad libitum.
Est: 9/11/1972. Paris.

Ed: Seesaw Music Corp.

Concert de Vilafranca (1998). Duracién ad libitum.
Gralles e instrumentos de percusion tocados por el publico.

Est: 9/5/1998. Vilafranca del Penedes. Grallers Malvasia.

Frigoli - frigola (1969). Duracién ad libitum.
Miisica de ambientacion para instrumentos ad libitum.
Est: 17/12/1969. Barcelona. Conjunt Catala de Musica Contemporania.

Ed: Seesaw Music Corp.

Molestia (1977)
Piano
Accion de Brossa

Est: 20/6/1977. C. Santos. Fundacio Joan Miro¢.

Self-service (1973). Duracion ad libitum.
Flautas de pico e instrumentos de percusion tocados por el publico.

Est: 2/5/1973. Barcelona.
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Tocatina (1975). Duracién ad libitum.
Para botellas de anis.
Est: 12/6/1979. Vic. Estudiantes del Institut del Teatre.

Ed: Grup Tarot.

Variacions Essencials (1970). Duracién ad libitum.

Musica visual.

Violin, viola, violonchelo y percusion.

Est: C. Camps, X. Franquesa, J. Pablo, S. Pau, S. Saura, F. Torres.

Ed: Musica Studio.

MUSICA VISUAL

ACA 30 anys (2008)

Barcelona Sarajevo (1993)

Brossa, als deu anys de la seva mort (2008)

Canconer (2001)

Cranc-cranc (2001)

Libro de artista en colaboracién con Antoni Tapies.

Dau al set (2008)

Dos homenatges a Arias (2005)
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El joc (2003).

Texto: J. Brossa.

Els cants del peix (2010)

Emilio Casares—60 aiios (2003)

Far (2006)

Homenatge a I’amic (1993)

Intermedi lluent (2009)

Kamina (2007)

Carpeta con grabados de Fusako Yasuda y Lluis Pessa.

Les dents del teclat (2008)

Libro artista en colaboracion con Manuel Gimeno.

Lletra a Joan Brossa (2009)

Llunari (2009)

Mirall de sorra (2007)

Nadala-2007

Nadala-2008
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Nadala-2009
Pactes plomallats (2010)

Quartetino (2008)

Riera-homenatge (2008)

Sac de sons (2008)

Sol (2006)

Seérie Cave-canis (1996)

Tardoral (2008)

Trop (2008)

UTA (2000)

Carpeta con grabados de Fusako Yasuda, Lluis Pessa y Dorota Zbikowska.
Variacions Sobre un Tema de Haydn (1979)
Version como libro de artista: Lied (1992). En colaboracién con Perejaume.

Ed: Les Edicions.

Variacions Perejaume (2008)
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ANEXO 1

Entrevista a Mestres Quadreny (Esta entrevista fue realizada en Barcelona el

9 de mayo de 2006 en el estudio de la casa de Josep Maria Mestres Quadreny).

Isaac Diego Garcia: Xavier Fabregas, en su libro La musica contemporania a
Catalunya. Conversa amb Mestres Quadreny, comenta que la busqueda de la belleza
visual en sus partituras tiene como principal fuente de estimulo su gran interés por
las artes plasticas, especialmente la pintura, ya que cuando era joven tenia una

gran aficion a pintar, ;es asi?

Josep Maria Mestres Quadreny: Si si, esto es cierto, pero no lo hice con la
ambicion de ser pintor. Fue una cosa espontanea que hacia y a la que dedicaba
cuando era estudiante muchos ratos perdidos...los dedicaba a dibujar y a pintar,
con lapices, con acuarela, con 6leo... Esta aficion la abandoné completamente

cuando vi la primera exposicion de verdad, que fue la de Dau al Set.

I.D.G.: ;Y es asi como nace su relacidon con los artistas plasticos de la vanguardia

catalana?

M.Q.: Precisamente fue en esta exposicion en la que conoci a Joan Pong. Yo fui a ver
la exposicién y me interesé mucho. Acudi de nuevo varios dias, y en uno de ellos
conoci a Joan Pong¢. Estuvimos hablando, y terminamos haciéndonos amigos, me
invité a ir a conocer su estudio. A partir de él conoci a Brossa, y a través de la

relacién con ellos fui conociendo a los demas. La exposicion creo que fue en el afio

51.

I.D.G.: ;De quién cree que se ha enriquecido mas a lo largo de su dilatada carrera:

de los musicos o de artistas de otras areas creativas?

M.Q.: Un poco de todos, pero sobre todo de los artistas plasticos. Tanto de
escultores como pintores, y particularmente de Mir6. De él he aprendido muchas

cosas, muchas. No s6lo como fuente de estimulo, sino que su versatilidad y su
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creatividad me han marcado unos caminos que han sido vitales para mi. Un
ejemplo es el arte de la metamorfosis: coge un objeto y lo transforma de una
manera increible. Esto me llevo, por ejemplo, a que tres sinfonias mias se basen en
el mismo principio que tres cuadros de Miré que se llaman Interiores holandeses. El
parte de unos cuadros que existen, y hace una transformacién increible, y las obras
son cien por cien mironianas a partir de unos cuadros del siglo XVII. Esta idea me
indujo a coger tres primeros movimientos de sinfonias de Beethoven y

trasformarlas en tres sinfonias mias. Si esto no es aprender...

L.D.G.: ;Cree que el responsable de la mentalidad interdisciplinar de los artistas de
la vanguardia catalana de la segunda mitad del siglo XX es Joan Prats? ;O existen

otras causas?

M.Q.: No no, esto era una cosa que estaba en el ambiente. Yo ya habia colaborado
con Brossa de una manera convencional, y Brossa habia colaborado con Tapies y
con Mir6. Si es verdad que Prats tuvo la idea de hacer Cop de poma, porque €l decia
que en aquel momento todos estabamos en un punto de coincidencia que podia
dar un resultado que tal vez en el futuro no se volveria a repetir. En este sentido
Prats fue mas bien el catalizador, pero era algo que se respiraba y entraba dentro

de lo posible.

I.D.G.: En 1960 usted conoce a Juan Hidalgo que viene a Barcelona después de
conocer de primera mano los nuevos planteamientos de John Cage, ;como cree que
le influyeron a usted estos nuevos conocimientos? ;Cambid de alguna manera su

concepcion de la aleatoria?

M.Q.: Quiza no de una manera consciente, pero seguro que influy6. Sobre todo por
el caracter desmitificador que tenia la musica de Cage, que sistematicamente se iba
cargando los pilares de la musica tradicional. Esto fue para mi una abertura
fundamental, y fue a partir de aqui cuando busqué caminos distintos que no
tuvieran nada que ver no con los tradicionales hasta el serialismo, y buscar mi

propio camino.

I.D.G.: ;Fue a partir de aqui cuando empez6 a trabajar con el azar?
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M.Q.: No, esto fue mas tarde. A partir de aqui empecé a trabajar con obras mdviles,
en las que unos pocos elementos generan toda la obra, como el Quartet de catroc.
Aunque esto no pertenezca al mundo de Cage, si que probablemente fue él quien
abrio esta brecha. Con el azar comencé a trabajar, creo que a partir de Suite Bufa,
como elemento constructivo. Elegia las notas al azar. Mas adelante utilicé el
método Montecarlo. El problema de Cage es que utilizaba el I Ching, pero nunca
lleg6 a sistematizar la manera de hacerlo, por lo que le salieron muchos imitadores
que saltaron a la palestra sin saber muy bien lo que hacian. En las obras moviles,
errOneamente denominadas aleatorias, no interviene el azar, porque las decisiones
que no ha tomado el compositor las toma el instrumentista y son por tanto
subjetivas. El azar s6lo se mueve siguiendo procesos automaticos regidos por las

leyes de probabilidad.

I.D.G.: Desde mi punto de vista, Variacions Essencials del afio 1970, supone la
culminacion de un proceso de simplificacion de la grafia musical iniciado en la
década de los sesenta. Usted afirma que este “lenguaje esencial” nace a partir del
contacto con la pintura esencial de Pic Adrian. Sin embargo, ;no cree que en todo

este proceso haya podido influir la poesia esencial de Joan Brosaa?

M.Q.: No tiene nada que ver con la poesia de Brossa. Si con Pic Adrian, que era un
pintor rumano que vivia en Barcelona, y habia publicado varios libros de estética.
Tenia una idea esencial del arte. Reducia sus pinturas al minimo con figuras
formadas por trazos muy sutiles, y construia sus cuadros con muy pocos
elementos. Vino a verme un dia y me dijo que le gustaba mucho mi musica.
Pensaba que quiza podia interesarme su pintura y me invitd a su estudio.
Efectivamente de aquellos dibujos y pinturas que yo vi, surgieron las Variacions
Essencials, en la que todos son trazos muy simples y estan reducidos todos los
elementos de manera semejante a las pinturas de Pic. Y si se llaman “esenciales” es

porque hace referencia a la pintura de Pic Adrian.

I.D.G.: En 1979 compone Variacions sobre un tema de Haydn, ;qué le impulso a
escribir una obra puramente visual? ;Sabia entonces que la obra formaria parte de

una exposicion sobre poesia visual?
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M.Q.: La obra surgi6 de repente en un viaje. Yo volvia de Brasil, que son trece
horas, y dandole vueltas mentales a diversas cosas me vino la idea de que las
variaciones podian hacerse no sélo sobre un contexto armdnico sino cogiendo un
tema tal como es, y variandolo graficamente. No como cosa audible sino como cosa
visual. Cuando llegué a casa cogi el tema de Haydn, el mismo que utiliz6 Brahms
para componer sus Variaciones sobre un Tema de Haydn, y en lugar de realizar

unas variaciones musicales realicé unas variaciones visuales.

I.D.G.: ;Podemos considerar Variacions sobre un tema de Haydn como un poema

visual?
M.Q.: Si, si, por supuesto.
I.D.G.: ;La musica visual es de distinta naturaleza que la poesia visual?

M.Q.: Creo que la unica diferencia que hay entre ambas, es que parte de que la
poesia visual tiene o persigue un contenido semantico, mientras que la musica
visual en tanto que musica, es abstracta, y no hay una intencién explicativa, es una

imagen construida a partir de iconografia musical. Es la tinica diferencia.

I.D.G.: ;Ha participado en alguna otra exposicién de poesia visual aparte de la ya

mencionada?

M.Q.: Bueno, si mis obras han participado en exposiciones de poesia visual, ha sido
siempre... no como encargo, sino que han cogido una obra mia, me la han pedido,
incluso afios después de haberla hecho. Yo hago estas obras cuando me surgen, y

después... ya veremos.

I.D.G.: Usted siempre ha mostrado un enorme interés por hacer al publico
participe directo de su obra eliminando para ello al intermediario (el musico-
intérprete), en obras como Self-service por ejemplo ;Cree que del mismo modo la
musica visual persigue una comunicacion directa con el publico excluyendo a los

intermediarios?

M.Q.: No, esto no es cierto. Yo no excluyo a los intermediarios. Solo que en estas

obras el intérprete y el publico son la misma persona.
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I.D.G.: ;Por qué a partir de la década de los ochenta s6lo escribe musicas visuales
por una parte, y musicas en sentido tradicional por otro? ;A partir de entonces la
aleatoria dejo de tener interés para usted? ;Tal vez el empleo de programas

informaticos para componer y editar las obras ha influido en algo?

M.Q.: Yo creo que fue a partir del momento que empecé a trabajar con el
ordenador y sobre todo a consecuencia de trasladar el caracter aleatorio desde la
periferia a las entrafas de la obra. Al construir una obra con las técnicas
matematicas del azar se puede prescindir de su aspecto externo. La verdad es que
nunca he dejado de escribir con notacidn ordinaria, y a parte de las experiencias
con obras de caracter mas o menos abierto, las demas estan escritas con notacion
tradicional. Pero claro, al trabajar con el ordenador se acentia todavia mas la

presencia de esta manera de escritura.

I.D.G.: Ademas de poder acceder a los resultados sonoros de una manera directa.

Cosa, que antes no se podia, en las obras moviles.
M.Q.: Claro.
I.D.G.: Ademas, a partir de L’Estro Aleatorio abandona las musicas mdviles, ;no?

M.Q.: Digamos que L’Estro Aleatorio es una especie de compilacion de toda la
experiencia anterior. Y a partir de aqui me di cuenta de que por este camino no
podia ir mas alla, y entonces di un cambio de rumbo que me aproxim6 mas al
aspecto ludico de la musica. Me dirigi mas, hacia lo que podriamos denominar
“método Mozart”, de componer valses con dados y unas tablas. A partir de
entonces, a menudo utilicé el collage y otros recursos, que me parecieron mas
interesantes sin abandonar nunca la estructuracion de la obra por procedimientos
estadisticos. Lo que si es cierto, es que por un lado las partituras quedan

totalmente escritas, y en cambio, las visuales dejan de ser operativas.

I.D.G.: Sin embargo, encontramos algunas excepciones que podriamos denominar
reminiscencias, como Canviera o Concert de Vilafranca, que son una especie de

reelaboracion de obras existentes, ;cOmo y por qué surgen estas propuestas?
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M.Q.: Canviera surgiéo porque me pidieron una obra para celebrar el décimo
aniversario de una coral, y me parecio que el sistema de L’Estro Aleatorio podia
funcionar muy bien aqui para el coro. Ademas incorcoré melodias de tipo popular.
Después la gente del coro se espantd y no la cantaron. Y el Concert de Vilafranca
tiene su origen en la organizacion de una exposicion en Vilafranca en torno al
sonido. Entonces querian montar el Self-service y me dijeron que ya que era en
Vilafranca podia ser con los planos de alli, en vez de los de Barcelona. Como ellos
mismos se encargaron de hacer los planos, o los disefios, estuve conforme. El inico
cambio musical fue sustituir las flautas por las gralles, que son una especie de
chirimias, de las que aquella poblacién tiene una larga tradicién de grupos de

musica popular.

I.D.G.: Homenatge a L’amic y Barcelona Sarajevo son dos pequefias piezas visuales,

(tuvieron difusién publica o son de caracter privado?

M.Q.: Las dos tuvieron difusién publica. Homenatge a L’amic es un homenaje a
Miré, se hizo en la Fundacion Mir6é de Mallorca coincidiendo con su inauguracion,
en la cual muchos artistas participamos en el homenaje a Miré. La otra, Barcelona
Sarajevo, fue durante la Guerra Serbio-Bosnia, en la que Barcelona se sentia muy
ligada a la situacion de Bosnia. Y para recoger fondos, muchos artistas donaron
obras. Estas obras se expusieron en Sarajevo, y luego volvieron y fueron adquiridas
por el Futbol Club Barcelona con destino a su museo, de donde surgieron los

fondos destinados a la reconstruccion de Sarajevo.

I.D.G.: En estas dos obras los simbolos musicales imitan los signos lingiiisticos,

(pretendia hacer una analogia entre el lenguaje musical y el verbal?

M.Q.: Ambas obras tienen la particularidad de que estan hechas con una técnica
que consiste en transformar los tipos. Se parte de un texto, y las letras son
transformadas en simbolos musicales mediante los automatismos que tiene el
mismo ordenador. Es un cambio de fuente. De una fuente de letra, el Times por

ejemplo, por otra de musica, como Maestro.
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I.D.G.: Hay por tanto una relacion con el lenguaje hablado. En Homenatge a L’amic
aparecen las grafias musicales, pero simulando ser parrafos, parece lenguaje

escrito, pero ilegible, como encriptado.

M.Q.: Consiste en transcribir un texto, en este caso fue un texto en prosa de Brossa,
y cambiar la tipografia. Y sobre este fondo aparecen las letras de Mir6. Esta obra se

quedd expuesta en la Fundacién Mir6 de Mallorca.

I.D.G.: ;Como se lee una mausica visual? ;El titulo debe darnos la pista sobre su

semantica o mensaje?

M.Q.: Se lee mirando, de la misma manera que la musica auditiva se oye
escuchando. En principio el titulo es un complemento, y junto con la imagen,
induce a quien lo contempla a hacer su propia lectura o interpretacidn, sin que ésta
tenga que coincidir con la mia. Es una especie de provocacion o incitacion a que

cada uno haga su propio montaje.
I.D.G.: O sea, que la ambigiiedad es un factor importante, no es un mensaje directo.

M.Q.: Es complementario en el sentido de que es la capacidad de recrear el titulo,

pero no de su propio sentido final.

I.D.G.: En una ocasion dijo Joan Brossa: la vida es corta y el poema visual ha de ser
abarcado con una sola mirada, ;opina usted lo mismo sobre la manera de percibir

una musica visual?
M.Q.: Si si, porque tiene una lectura directa.

I.D.G.: Claro. Lo digo porque estas partituras en particular, son poemas visuales de
una sola pieza. Pero en obras que estan escritas en varias paginas, en una partitura
tradicional tendria una continuidad, se leerian de principio a fin. Sin embargo, en
obras visuales que son varias paginas, no sé si cada lamina se lee como un poema

independiente...

M.Q.: Cada una es independiente, aunque haya una relacion subliminar entre ellas.

Generalmente de tipo técnico, de procedimiento. Lo que hago es explotar en cada
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obra un mismo procedimiento, que segin se aplique da diferentes resultados.

Existe una cierta relacidn entre ellas pero es de tipo constructivo, no semantico.

I.D.G.: Suite Bechtod, de 1994, es una obra que me ha desconcertado un poco y por
ello tengo varias preguntas que hacerle respecto a ella. ;Como surgié a obra y por

qué tiene esa disposicion grafica?

M.Q.: En realidad, la parte de piano, suena como una obra normal, esta escrita con
notas normales. Es en el formateo de la pagina donde se crean las figuras de
conjunto que estan inspiradas en las formas de una pintor, al que admiro mucho,

llamado Erwin Bechtold.
I.D.G.: Entonces ;la disposicidn grafica es posterior a la composicion de la obra?

M.Q.: No, es simultanea. Al trabajar con el ordenador, puedes darle el formato que

quieras a medida que vas realizando la obra.

I.D.G.: ;Como surgi6 la idea de componer Suite Cave Canis (1996)? ;Fue un encargo

de la revista Cave canis?

M.Q.: No, no fue un encargo. De hecho, las piezas de esta suite estan realizadas en
diferentes momentos, y por tanto, en este caso no existe demasiada relacion entre
ellas. Las habia ido haciendo por las buenas, cuando me venia la idea, y cuando la
revista me dijo que querian publicar algo mio, les dije “;0s va bien esto?”, y por eso,
cuando supe que lo iban a publicar le puse el titulo Suite Cave Canis. Por tanto,

fueron juntadas al ser publicadas.

I.D.G.: En esta obra, algunas piezas parecen facilmente entendibles como Europa,
Bis, Simposio o Silenci. Sin embargo en otras el espectador queda un tanto confuso,

como en Ombra Xinesa o Cul-de-sac, ;acaso utiliza aqui un cédigo mas hermético?

M.Q.: En ninguna de ellas hay un mensaje. Los que tienen este parecido entre el
titulo y la imagen, son tal vez a causa de mi ingenuidad. Los titulos los elegia

contemplando las imagenes, lo que me venia a la mente.

I.D.G.: ;El sarcasmo y la ironia juegan algin papel en estas piezas visuales como

ocurre generalmente en la poesia visual, de Brossa por ejemplo?
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M.Q.: No, no. En Brossa si, pero yo no. Yo soy mas inocente.

I.D.G.: En UTA de 2000, ;hubo interaccion entre los diferentes artistas, o

trabajaron por separado?

M.Q.: Vamos a ver. Los tres pintores que participaron en este libro, hicieron cada
uno, creo que cuatro o cinco dibujos. Mi intervenciéon comenzé por la eleccion tres
de cada uno y ordenarlas. Luego el trabajo consistié en enlazar desde la primera
hasta la altima con una especie de comentario visual con aspecto de musica que se
intercala entre cada una de las obras dandoles una continuidad, siempre con
signos graficos musicales. Es un acompafiamiento visual con un principio y un

final.

I.D.G.: Supongo que Cangoner, obra de 2001, hace relacién a los cancioneros
medievales en los que se recopilaba los textos poéticos acompafiados de notacion

musical, ;no es asi?

M.Q.: No es ninguna referencia a los medievales. Cangoner se llama en Cataluiia a la

recopilacién de canciones, sin ser medieval. Y las canciones llevan texto y musica.

I.D.G.: ;Trabajé usted a partir de los poemas de Brossa, o fue una colaboracion

conjunta?

M.Q.: Brossa ya habia muerto... Yo cogi textos de Brossa y los inclui formando parte
del disefio visual de la obra, de manera que llegaran a hacer un todo, de la misma
manera que la melodia y el texto también se funden en una canciéon. Aqui texto y

disefio grafico se funden en un mismo poema visual y musical.

I.D.G.: ;Como es la relacidn aqui entre musica y poesia? ;La grafia musical adorna o

describe la semantica de los versos, o son estimulos visuales?

M.Q.: No no no. El texto, aunque se distribuye dentro del dibujo de manera que es
legible, esta incorporado al disefio. Es decir, el texto es utilizado como un objeto
mas, y tiene un enorme contenido semantico, pero también lo tiene la cancién

justamente por el texto que la conforma, y sin embargo la musica que se ha fundido
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con €l sigue siendo abstracta y no explica nada. Yo creo que el texto incorporado al

disefio puede leerse, pero sin leerlo también tiene su lectura global.
I.D.G.: Es decir, que debe percibirse como un todo.
M.Q.: Efectivamente.

I.D.G.: En 2001 compuso en colaboracion de Tapies Cranc-cranc, ;por qué ese

titulo?

M.Q.: Por motivacion fonética. Es una palabra muy contundente, y repetida,

todavia mas.

L.D.G.: ;Como fue el proceso de trabajo? ;Trabajé Tapies a partir de sus diez

musicas visuales?

M.Q.: Primero yo hice la serie, creo que son diez. Después Tapies me dijo que
queria hacer una colaboracion conmigo, yo se lo ensefié y le dije “;te viene bien?”,

se lo mir6 y me dijo que le iba muy bien, y a partir de aqui trabajo él.
I.D.G.: Al principio tenian titulo las diez piezas, ;no?

M.Q.: Si, pero con la intervencion de Tapies, que las comenta e incluso las invade
en algunos casos, no tiene sentido que tengan titulo por la propia continuidad que

le imprime Tapies desde el punto de vista plastico.

I.D.G.: Supongo que éste es un trabajo mas abstracto que otros en los que ha
estado mas cerca de la poesia visual, porque los poemas visuales si buscan una

cierta semanticidad, y la pintura de Tapies no, tan solo su contemplacion...
M.Q.: Si, es posible.
L.D.G.: ;Tuvo difusion publica esta obra, o se expuso?

M.Q.: Se hizo una publicacion de bibliéfilo de cincuenta ejemplares, y su hijo Toni
Tapies, que tiene una galeria, es el depositario. No creo que lo haya expuesto, por

ahora.
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L.D.G.: ;Por qué no emplea la caligrafia en la elaboracion de sus musicas visuales?

¢;Utiliza siempre programas informaticos?

M.Q.: La verdad es que tengo una caligrafia muy mala (rie), sin embargo la del
ordenador es muy buena. La verdad es como trabajo todo el tiempo con el
ordenador, ya no escribo nada con lapiz. Las Variacions sobre un tema de Haydn si
que estan hechas manualmente, dibujando. Pero claro, con el ordenador es mucho

mas fAcil.
I.D.G.: Es mas laborioso claro.

M.Q.: No sélo eso, sino que ademas no queda tan bien. Con el ordenador queda

muy bien y ademas permite ir experimentando. Si algo no te gusta lo varias...

I.D.G.: ;No tiene muchas limitaciones el ordenador? ;Le permite expresar todo lo

que necesita?

M.Q.: Tiene muchos recursos. A veces una idea surge cuando descubres un recurso.
I.D.G.: Y entonces explota ese procedimiento....

M.Q.: Claro.

I.D.G.: Hay un conjunto de pequenas obras-homenajes que me gustaria que

explicase como surgieron. La primera es 60 afios, en homenaje a Emilio Casares.

M.Q.: Esto me lo pidieron sus compafieros del ICCMU, que querian hacerle un
homenaje con motivo de su sesenta aniversario. Me preguntaron si queria
colaborar y acepté la propuesta. Es una pena, porque cuando les mandé la obra, al
editarla las notas musicales aparecieron con letras, por un cambio de fuente. Y fue

asi como lo publicaron.
I.D.G.: ;Y Homenaje a Eugenio Arias?

M.Q.: Esta la hice porque me la pidi6 aqui en Barcelona un amigo que conoci6 a
Arias y su museo, y tomo¢ la iniciativa de pedir a diversos artistas de aqui alguna

obra para hacerle un homenaje y llenar un poco mas su museo. Entonces hice estos
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dos homenajes, y supongo que estaran colgados en su museo de Buitrago de

Lozoya.
I.D.G.: ;Y El Joc..?

M.Q.: No, ésta no se ha publicado. Como ya dije, a veces hago una obra cuando me

surge la idea sin necesidad de que sea un encargo.
I.D.G.: ;Como definiria la musica visual?

M.Q.: No me gusta hacer definiciones, pero diria la musica visual es como una
variante de la poesia visual hecha con iconografia musical y, como toda musica, no

explica nada, sino que es una pura emocion estética abstracta.

I.D.G.: A diferencia de la poesia visual que no renuncia a una minima semanticidad.
M.Q.: Exacto.

I.D.G.: La ultima pregunta, ;se considera en parte un poeta visual?

M.Q.: No no, soy musico. Soy musico.
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ANEXO II

Entrevista a Mestres Quadreny (Barcelona, 3 de febrero de 2009)

De toda la entrevista realizada (de unos 10 minutos de duracion) s6lo se ha transcrito el

fragmento referido a dos aspectos tratados en el presente estudio.

Isaac Diego Garcia: Mi primera cuestion. En la obra Peca per a serra mecanica del

afio 1964, ;como se realiza el montaje?

Mestres Quadreny: Propiamente el montaje es lo menos importante. Lo importante es
la misma grabacion. Los sonidos producidos por una sierra, que ademas no era solo una,
sino que habia sierras circulares de disco de distinto dentado, de distintos tamafios,
ademas sierras de cinta también de distintos tamafos, producian sonidos muy diferentes.
Y por otro lado, al grabar, poniendo el microfono muy cerca de la produccion del
sonido, y cuando digo cerca me refiero a escasos milimetros, se produce una calidad de
grabacion del sonido distinta que si estuviese a diez centimetros, por ejemplo. Entonces

yo jugué con todos estos factores para hacer la grabacion.

Era como el montaje cinematografico. Cada sonido, aislado, cortado en la cinta, y en
funcién de su calidad puesto en una caja distinta para cada tipo de sonoridades. Luego,
para componer, iba cogiendo estos sonidos y pegandolos con una regleta hasta obtener
una cinta. Todo eran fragmentos pegados. Luego, a partir de aqui se cogian cintas de
dos en dos, porque no tenia mezclador, y se grabavan sobre una nueva cinta. A partir de

dos magnetofones se grababa en uno, y asi sucesivamente se iban sumando voces.

I. D. G.: Una cuestion curiosa es que a pesar de su formacion cientifica (en fisica y
acustica) y de sus inquietudes con las nuevas tecnologias es el hecho de que no haya
desarrollado una produccion electroacustica mas amplia, ya que es muy minoritaria. ;A

qué se debe esta falta de interés por profundizar en los medios electroactsticos?

M. Q.: Puede haber muchos motivos, pero principalmente es que para componer yo

necesitaba un material homogéneo y este caso, el de las sierras me lo daba. Aunque

626



fuesen muy diversos, todos tenian un origen comun. Y esto permitia controlar el
resultado sonoro. Porque en la musica concreta es dificil planificar la obra. S6lo puedes
hacerlo de una manera muy general, y no me gusta no controlar el material. Ademas

habia una mano tras la producion de aquellos sonidos, que les daba una calidez humana.
Por otra parte, nunca he llegado a acertar a sintetizar un sonido interesante.

Otra razéon es que creo que hay un problema de comunicaciéon con la musica
electroacustica. 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.

L. D. G.: Esta es la razon por la que su obras electroacusticas o funcionan dentro de una

exposicion como fondo sonoro o...

M. Q.: ...como musica utilitaria. Como musica utilitaria si pero como musica de

concierto no.
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