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Con Espressione e Ritmo per a clarinet i piano de Joan Alborch

RESUM

En aquest Treball Fi de Grau es tractara 1’obra Con Espressione e Ritmo per a clarinet i piano
del compositor valencia Joan Alborch. Aquesta obra ha estat composta i dedicada a la meva
persona i formara part del meu recital de fi de grau i per aquestes raons el meu treball versara
sobre aquesta pega. A més, com que I’obra és inédita, no hi ha investigacions i treballs previs

la qual cosa fa molt més interessant aquest projecte.

El cos del treball comprendra un estudi de la vida i obra del compositor com també un estudi
del seu llenguatge 1 estil compositiu. A continuaci6, elaborarem un minucios analisi de la
composicid a partir del qual ens basarem per al muntatge d’un model interpretatiu de 1’obra.
Com que aquesta obra guarda una estreta relacio6 amb el compositor polonés Witold
Lutoslawski i la seva obra per a violi i piano Subito, farem un breu repas a la biografia
d’aquest compositor i analitzarem la seua obra per trobar punts en comu entre ambdues
obres. Seguirem identificant i analitzant els trets caracteristics de la peca des del punt de

vista interpretatiu a solo i a duo i presentarem les vies per a abordar-los correctament.

Paraules clau

Joan Alborch; musica contemporania; clarinet i piano; Con Espressione e Ritmo;

interpretacid; segle XXI; atonalisme.
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RESUMEN

En este Trabajo Fin de Grado se tratara la obra Con Espressione e Ritmo para clarinete y
piano del compositor valenciano Joan Alborch. Esta obra ha sido compuesta y dedicada a
mi persona y formara parte de mi recital de fin de grado y por estas razones mi trabajo versara
sobre esta pieza. Ademas, como la obra es inedita, no hay investigaciones ni trabajos previos

lo cual hace mucho mas interesante la realizacion de este proyecto.

El cuerpo del trabajo comprendera un estudio de la vida y obra del compositor como también
un estudio de su lenguaje y estilo compositivo. A continuacidn, elaboraremos un minucioso
analisis de la composicion a partir del cual nos basaremos para el montaje de un modelo
interpretativo de la obra. Como esta obra guarda una estrecha relacion con el compositor
polaco Witold Lutoslawski y su obra para violin y piano Subito, haremos un breve repaso a
la biografia de este compositor y analizaremos su obra para encontrar puntos en comun entre
ambas obras. Seguiremos identificando y analizando las caracteristicas de la pieza desde el
punto de vista interpretativo a solo y a diio y presentaremos las vias para abordarlas

correctamente.

Palabras clave

Joan Alborch; musica contemporanea; clarinete y piano; Con Espressione e Ritmo;

interpretacion; siglo XXI; atonalismo.
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ABSTRACT

This final degree project will focus on the work Con Espressione e Ritmo for clarinet and
piano by the Valencian composer Joan Alborch. This work was composed and dedicated to
me and will be part of my final degree recital. For these reasons, my project will focus on
this piece. Furthermore, since the work is unpublished, there is no prior research or work,

which makes this project even more interesting.

The project will include a study of the composer's life and work, as well as a study of his
compositional language and style. We will then conduct a thorough analysis of the
composition, which will serve as a basis for constructing an interpretive model for the work.
Since this work is closely related to the Polish composer Witold Lutoslawski and his work
for violin and piano, Subito, we will briefly review the composer's biography and analyze
his work to identify commonalities between the two works. We will continue to identify and
analyze the characteristics of the piece from a solo and duet performance perspective and

present ways to approach them correctly.

Keywords:

Joan Alborch; contemporary music; clarinet and piano; Con Espressione e ritmo;

interpretation; 21st century; atonalisme.
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1  INTRODUCCIO

1.1 Objecte d’estudi i justificacio

El principal motiu que mou aquesta investigacio és que la composicié que tractem al
treball m’ha sigut dedicada i a més formara part del meu repertori per al curs académic
actual, com també, del recital de fi d’estudis. Que 1’obra no haja estat interpretada
previament significa que tampoc hi ha estudis al voltant d’ella i de la seva interpretacio,

aixi que aquest també és un motiu atractiu per a 1’elaboracio d’aquest projecte.

També, considere molt interessant realitzar una investigacié sobre Joan Alborch, sobre la
seva trajectoria 1 obra, aixi com també, sobre el seu llenguatge i estil compositiu, per
tractar-se d’una persona molt proxima al meu entorn i amb qui mantinc una estreta relacié
a nivell personal i professional. El compositor mencionat compta amb una bibliografia
molt reduida i considere que amb el present treball podem fer una posada en valor de

I’obra d’aquest compositor contemporani.

Quant a la pega escollida, em resulta molt gratificant i nutritiu el seu estudi ja que es tracta
d’un llenguatge que es mou per 1’«atonalismey», semblant al d’una peca d’estil
expressionista, i no forma part del tipus d’obres amb les que estem acostumats a treballar
a conservatoris. Llavors, pense que amb aquesta investigaci6 podem apropar als

estudiants a familiaritzar-se amb obres d’un llenguatge i estil més actual.

1.2 Estat de la qiiestio

L’obra que ens proposem treballar no ha sigut publicada ni interpretada abans ja que ha
sigut composada amb motiu del treball que aci presentem'. Obviament, tampoc hi ha cap
investigacio al voltant de la peg¢a en qiiestio, aixi que podem dir que el material
bibliografic és inexistent pel que fa a la peca. Unicament comptem amb la partitura

original la qual es fara servir al llarg d’aquest text com una de les fonts principals?.

! Aixi consta a la catorzena pregunta de la nostra entrevista amb Joan Alborch i que pot ser consultada al
tercer annex d’aquest treball, p.89.
2 La partitura original i completa pot consultar-se al Annex B d’aquest treball, pp. 74-85.
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Pel que fa al compositor, també podem dir que el material bibliografic és molt escas, no
obstant, farem servir com a material de suport petites entrevistes enregistrades a diverses
pagines web?, les partitures i les gravacions d’altres peces del mateix autor entre les quals
podem trobar dos discs on es va enregistrar la major part de la seva obra de musica de
cambra®. A més, podem trobar alguns treballs de fi d’estudis semblants a aquest que
versen sobre alguna obra del mateix compositor i que serviran també com a material de
suport’. En aquest camp la nostra principal font sera el testimoni del propi compositor qui
per mitja d’una entrevista ens aportara el material suficient al voltant de la seva biografia

1 obra.

La composicid que aci presentem, segons el seu compositor, estd inspirada en un
llenguatge semblant al que utilitzava el compositor polonés Witold Lutoslawski a les
seves darreres obres 1 més concretament a la seva obra Subito escrita al 1992 per a violi i
piano. Aixi doncs, la partitura de 1’obra mencionada juntament amb altres fonts que
tracten tant la peca com ’estil i ’obra del compositor seran utilitzades extensament a

aquest treball.

1.3 Objectius

El principal objectiu que ens proposem amb aquest treball és:

Realitzar una interpretacio de la pega d’acord amb el context, ’estil i I’analisi de la pega

1, a partir d’aci, formular una proposta interpretativa que quede reflectida en aquest text.

3 Jose Vte Carbonell. (17 de maig de 2022). La tasca del compositor [Video]. YouTube.
https://www.youtube.com/watch?v=ty4rQYEfAdI
El Raconet Fester. (12 de mar¢ de 2021). El Raconet Fester amb JOAN ALBORCH [Video]. YouTube.
https://www.youtube.com/watch?v=f4wT9rl4VSY

4 Alborch, J. (2018). Divers [Albun}]. Audioart.
Alborch, J. (2011). Suite Utdpica [Album]. Audioart.

3> Colomer Pérez, A. (2023). Andlisis y propuesta interpretativa de la obra Escena romantica para trompa
v piano del compositor Juan Alborch Miriana [Treball de fi de grau, Conservatori Superior de Musica
Joaquin Rodrigo de Valéncial.
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Per poder aconseguir aquest proposit general establirem els segilients objectius

secundaris:

- Conéixer en profunditat 1’obra i 1’estil del compositor Joan Alborch.

- Investigar i analitzar la composicié Con Espressione e Ritmo com també¢ la seva
vinculacié amb I’obra Subito del compositor Witold Lutolsawski.

- Localitzar passatges conflictius a solo i a duo 1 elaborar metodes per abordar-los.

- Dissenyar un model interpretatiu d’acord amb 1’analisi efectuat préviament.

- Aconseguir una bona simbiosi interpretativa de I’obra amb el pianista.

1.4 Metodologia i estructura

El treball que ens proposem té un caracter performatiu principalment ja que la major part
del text esta relacionada amb la proposta d’un model interpretatiu, una serie d’exercicis i

un diari d’estudi per a aconseguir dur-lo a terme.

En relacio a la metodologia utilitzada a aquest treball, destaquem aquella que se centra

en les dades 1 variables de caracter qualitatiu per la propia naturalesa del treball.

De primer seguirem una metodologia basada en la investigacid documental per tal
d’obtindre el major nombre possible d’articles, treballs, partitures, entrevistes i altres
possibles documents que versen sobre el compositor Joan Alborch. A més investigarem
la major bibliografia possible que tracte al compositor Witold Lutoslawski i la seva obra

Subito.

Durant aquest procés acordarem una entrevista amb el compositor que farem servir com
auna important font primaria. De seguit realitzarem un analisi de la pe¢a Con Espressione
e Ritmo 1 extraurem els principals passatges d’interés tan a solo com a duo. El model
interpretatiu que proposarem es fonamentara al analisi préviament esmentat i a I’estudi

dels passatges conflictius.

De manera paral-lela treballarem en la interpretacio propia de la peg¢a, amb I’estudi
particular aixi com a les classes setmanals amb el nostre pianista, amb molta cura per

poder presentar-la al public com també al tribunal qui haja d’avaluar el treball present.
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Les experiéncies viscudes al llarg de tot el procés de muntatge de 1’obra seran integrament
recollides a un diari d’estudi que plasme totes les particularitats del procés dut a terme.
Tanmateix, treballarem amb la nostra exposicio, tant amb el material de suport com amb

la propia exposicid oral que es fara servir per a la defensa d’aquest text.

1.5 Dificultats i facilitats

En relacié a les facilitats que ens trobem alhora del desenvolupament d’aquest treball,
disposar d’un pianista per a practicar I’obra a rad d’assaig per setmana ha sigut tot un
punt al nostre favor per aconseguir una bona interioritzacié6 de 1’obra. Mantindre una
estreta relaciéo amb el compositor de 1’obra ha sigut un avantatge ja que la bibliografia al
voltant d’aquesta obra i compositor era molt escassa. A més, que 1’obra no compte amb
unes dimensions massa grans pel que fa a la seva duracio, ens ha facilitat en gran mesura

el treball de la pega amb el temps que disposavem.

D’altra banda, comptar amb I’assessorament d’un professor que ha estat valorant el
progrés de la meva interpretacié en tot moment m’ha sigut de gran ajuda també. A més,
disposar de nombroses oportunitats per interpretar 1’obra en actuacions en public ha sigut

un punt fonamental per extraure les conclusions del meu treball.

Quant a les dificultats que s’han presentat durant aquest procés, la principal ha sigut la
manca de bibliografia pel que fa al compositor i a I’obra la qual cosa ha suposat tot un
repte per a fer aquest treball. La carrega lectiva 1 de repertori d’altres obres i assignatures
també m’ha obligat a administrar el temps de forma minuciosa per dedicar el maxim

possible a aquest projecte.

A més, I’obra presenta certes dificultats: d’una banda, 1’estil d’aquesta és un al que no
estava gaire acostumat a treballar. Técnicament, 1’aparicié de dinamiques extremes al
llarg de I’obra en tots els registres de I’instrument ha sigut una de les majors dificultats
alhora de la interpretacid. Igualment, el treball de la respiracid, especialment, en aquelles

frases de gran longitud, ha ocupat gran part del meu treball.

L’analisi de I’obra ha resultat complicat en diversos aspectes i, d’altra banda, el treball a
duo amb el pianista requerit ha resultat problematic en diversos passatges que hem hagut

de treballar minuciosament.
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2 CONTEXT HISTORIC I MUSICAL

2.1 Context social, historic i cultural de finals del s. XX fins ’actualitat

El periode que abasta la meitat del darrer segle fins 1’actualitat es pot comprendre com
una successio de canvis i transformacions a Espanya i, per extensio a la Comunitat
Valenciana. El marc social, economic i cultural va sofrir d’igual manera una profunda

evolucid i el seu estudi ens permet tindre una visio critica de I’actualitat.

Pel que fa al context politic, fou determinant I’arribada a la democracia plena per mitja
de la Transici6 i de la Constitucié de I’any 1978. Tot acod va suposar la materialitzacio de
les llibertats fonamentals i la creacié d’un estat descentralitzat que es vertebrava en
comunitats autonomes. Quant a la Comunitat Valenciana, en aquest periode va poder
obtindre la autonomia a I’any 1982 per mitja de I’Estatut. D’aquesta manera es recuperava
la identitat propia i el valencia, llengua desprestigiada i marginada al passat, passava a

fomentar-se 1 a aplicar-se a I’educacié.

En referéncia al marc social, aquest periode va estar influenciat per I’augment de la
migracid, interna primerament i externa més avant; una reconsideraci6 de la figura de la
dona a I’ambit public i laboral, a causa dels moviments feministes; i una forta expansio
del sistema educatiu pel que fa al seu accés 1 qualitat. La societat espanyola va esdevindre
tot un collage degut a la forta immigracio6 de 1’época i la cultura es va veure influenciada
igualment. El territori valencia es va veure afectat inclis més intensament de totes
aquestes caracteristiques ja que la immigracid va estar molt dirigida cap als grans nuclis

de poblacié com a les zones costeres del pais.

Per ultim, el pla economic va experimentar un creixement estable a les ultimes décades
del s. XX 1 els albors de I’actual segle fins 1’arribada de la crisi financera del 2008. Amb
aquesta crisi internacional el nostre pais va sofrir grans conseqiiéncies pel model
economic que s havia aplicat als anys anteriors. La Comunitat Valenciana va potenciar
els sectors turistics i de la construccié al s. XX cosa que va impulsar la situacié economica
de la regi6. No obstant, la crisi del 2008 va afectar molt més intensament la Comunitat

per haver fomentat aquestes activitats economiques.
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La cultura espanyola va estar determinada pels anterior punts. Les llibertats que es van
aconseguir amb la democracia es van reflectir en els moviments artistics 1 culturals amb
més forca. Les llengiies locals van ressorgir i a la Comunitat Valenciana, el valencia va
esdevindre tot un simbol. A més, es van recuperar antigues tradicions locals, es
promulgaven institucions culturals i es fomentava la creativitat artistica per mitja

d’ambiciosos projectes.

En acabant, I’arribada dels moviments «globalistesy, i I’evolucio tecnologica i digital del
s. XXI és determinant per comprendre les dinamiques culturals d’avui. L abast d’internet,
els nous canals de comunicaci¢ i les eines digitals feien possibles un nou mon molt més
comunicat. A la Comunitat Valenciana, aquesta nova realitat es va integrar rapidament

com a la resta del pais.

Resumint, des de la década del setanta fins I’actualitat, Espanya i la Comunitat
Valenciana han sofert una forta transformacio en els ambits culturals, socials 1 economics.
L’arribada de la democracia, el progrés i modernitzacié socials, el ressorgiment de la
identitat valenciana i la vinguda dun mon més global i tecnologic han donat lloc a una

realitat molt diferent respecte al segle passat.

2.2 Context artistic i musical

El segle passat i els principis del s. XXI han mostrat una continuada transformacié en tot
allo relacionat amb el mén de I’art, i com no, en la musica. L’aparicié de les noves
tecnologies 1 les tendencies «globalistes» han dut als artistes i creadors a explorar i
mostrar noves actituds envers les convencions. El resultat ha sigut tot un collage sonor

en progrés i evolucid constant.

Les primeres décades del darrer segle van suposar una fase de crisi i renovaci6 del que
s’entenia per musica culta. El post romanticisme, amb la seva marcada expressio
emocional i1 gigantisme orquestral, comengava a esgotar les seues vies 1 va donar pas a
nombroses tendeéncies molt diverses, perd amb una cita en com, totes elles buscaven

trencar amb els canons tradicionals.

Entre aquestes tendéncies podem destacar les segilients pel seu impacte en el

desenvolupament posterior del que avui entenem per musica culta.

6
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La Segona Escola de Viena: amb noms com Arnold Schonberg, Alban Berg i Anton
Webern, aquesta nova escola va trencar amb el passat amb 1’establiment del atonalisme
total per mitja d’una nova técnica coneguda pel nom de dodecafonisme. Aquest innovador
sistema utilitzava les dotze notes de 1’escala cromatica en un ordre especific, sense
jerarquies com al sistema tonal, i proporcionava tot un mén de possibilitats per a

I’expressio musical.

Un poc abans sorgia I’impressionisme, un nou estil que es fonamentava en la delicadesa,
el suggeriment i el treball colorista i atmosferic del so. També pot considerar-se aquest
nou estil com una resposta al romanticisme i a la tradicié que representaven els ultims
compositors postromantics. Els seus seguidors, els quals encapgala Claude Debussy, van
explorar noves vies pel que fa al treball harmonic, 1’Gs de escales pentatoniques,

hexatones 1 modals, 1 una acurada orquestracio per evocar noves sensacions.

El neoclassicisme pel seu torn és un estil que naix del rebuig de la grandiloqiiéncia
romantica per retrobar-se amb les formes i I’estil de la musica classica i barroca.
Destaquen trets com la claredat formal, la objectivitat, i I'us de técniques compositives
del passat entre altres. Molts compositors es van sumar a aquesta nova tendencia, o
almenys en part de la seva trajectoria compositiva, Stravinsky, Ravel o Falla son una

mostra d’ells.

Una vegada arribats a la meitat del segle els compositors trenquen amb tot alldo conegut
per enfonsar-se en camps inhospits. El minimalisme sorgeix cap als anys 1960 quan
apareixen noms com Steve Reich, Terry Riley o Philip Glass que desenvolupen un nou
llenguatge fonamentat en la repeticio i transformacié de motius musicals petits. Aquest
estil va deixar una forta empremta a altres géneres musicals 1 amplia el public consumidor

de musica contemporania.

Miusica electronica i electroacustica: el sorgiment de I’electronica va incitar a joves
compositors a explorar noves sonoritats i textures. Krlheinz Stockhausen i Pierre Boulez
representen un nou geénere de compositors i d’obres que trencaven amb qualsevol

paradigma anterior.

A les tendéncies descrites anteriorment podem sumar el nom de moltes altres com també

un gran nombre d’importants compositors més complexos d’encasellar o amb un estil
7
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més personal com: Olivier Messiaen, Sofia Gubaidulina, John Adams, Gydrgi Ligeti,

Aarvo Pirt 1 molts més.

En resum, la musica de les ultimes décades ha estat marcada per una gran diversitat
d’estils 1 una evolucié continuada. L’exploracié de noves tecniques compositives i la
recerca d’una nova estetica, des del romanticisme tarda, passant pel serialisme 1 el

neoclassicisme a la musica electronica, han sigut 1I’objectiu del gros de compositors.

En conjunt, la musica del les ultimes décades del s. XX fins I’actualitat pot explicar-se
com un periode d’exploracio i diversitat, amb compositors que han trencat i desafiat la

tradicid en recerca de nous camps Sonors.

2.3 La musica culta valenciana dels ultims anys

El s. XX va suposar per a la musica valenciana tot un punt de retrobament entre les
tradicions i els punts de vista més innovadors. Tot i els continus canvis dels estils que
empraven els compositors, aquest segle va suposar un auge musical alhora que la tradicio

i la identitat perduraven i s’exaltaven.

Les primeres deécades del darrer segle van estar marcades pel nacionalisme que es
promulgava a tot arreu del pais i que també es va estendre als compositors del nostre
territori. Falla, Albéniz, Turina 1 Granados van esdevindre tot uns referents pels
compositors d’aquella época i s’imitava 1’as d’elements folklorics, ritmes i melodies
tradicionals a les seves composicions. Un gest de comuni6 entre la identitat local i la

musica culta.

Seguint les passes d’Europa, els compositors valencians ben prompte es van endinsar en
I’exploracio de les noves avantguardes i les seves técniques derivades com el atonalisme,
dodecafonisme o el serialisme. Que els compositors valencians adoptaren aquestes noves
técniques va mantenir la musica del nostre territori en rellevancia alhora que es
modernitzava i s’actualitzava per mitja del trencament de les formes escolastiques i per

I’exploraci6 de nous camps harmonica i sonors.

Com no podia ser d’altra manera, el fenomen «bandistic» fou essencial durant aquest
periode. Les bandes de musica, que tant abunden al nostre territori, foren un bon espai de

creacid 1 d’exploracid per als compositors valencians com també la major cantera de
8
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musics i compositors professionals de la nostra terra. Al darrer segle, eren aquestes
societats qui s’encarregaven de la formacié dels seus musics, del manteniment de la
tradicio 1 el mitja perfecte per donar pas a joves talents. Tot aco explica que les obres per

a banda ocupen un gran lloc al repertori dels compositors valencians.

Paral-lelament, aquest periode també va estar marcat pel renaixement de la musica coral.
Aquestes agrupacions es van encarregar de mantindre les obres classiques al mateix temps

que integraven les noves obres contemporanies del compositors valencians.

El compositor Salvador Giner és un exemple de transicid entre els s. XIX i XX per a la
nostra musica i va assentar les bases de la musica que es conrearia al darrer segle al nostre
territori. Es molt memorable la seva tasca i contribucid al repertori per a musica de banda

com també¢ la seva extensa obra per a moltes diverses agrupacions.

Vicente Asencio també va ser reconegut per la seva tasca al piano i com a compositor.
Molt prolific a diversos geéneres va mantenir un estil molt propi durant la seva carrera
basat en solides construccions harmoniques i 1’s de linies melodiques amb claredat i
riquesa expressiva. D’altra bada, Manuel Palau va destacar tant a la seva faceta de
compositor com a la de director. Les seues obres son perfectes exemples del vincle entre

la tradici6 local i la influéncia de nous estils europeistes.

Una bona mostra del pensament d’esta generacié de compositors és el Manifest que un
grup de compositors vinculats a Asencio, amb el nom de Grupo de los Cinco, va publicar
a un diari de la ciutat de Gandia «aspiramos a la realizacion de un arte musical valenciano
vigoroso y rico, a la existencia de una escuela valenciana fecunda y multiple, que
incorpore a la musica universal el matiz psicologico y la emocion propia de nuestro
pueblo y de nuestro paisaje. Un arte y una escuela que se manifiesten en todos los géneros,

en el cuarteto, en la sinfonia, en la dpera, en el ballet...» (Garcés et al., 1934).

Diversos compositors van deixar una empremta en la historia de la musica del nostre pais
com de la resta del mon. Tal vegada el més destacat fou Joaquin Rodrigo, aquest
compositor nascut a la localitat de Sagunt al 1901 va saltar al panorama internacional de
la musica amb el seu Concierto de Aranjuez per a guitarra i orquestra, tal vegada la seva

obra més representativa, interpretada molt a sovint a tot arreu. Aquest compositor
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representa la tendéncia nacionalista que alguns compositors de primeries de segle van

adoptar al nostre pais.

A banda dels compositors mencionats, podem sumar tot un seguit d’autors que en certa
manera van ser continuadors dels trets que caracteritzen la musica valenciana del segle
XX 1 que també van contribuir independentment cada un d’ells amb les seves innovacions
als seus camps i1 géneres d’especialitzacio. Oscar Espla, Rafael Rodriguez Albert, Amand
Blanquer, Maria Teresa Oller, Miguel Asins Arbd, Matilde Salvador, Salvador Segui,

Jose Iturbi son alguns exemples d’ells.

Entre els compositors més actuals podem trobar César Cano, Voro Garcia, Joan Enric
Canet, Andrés Valero Castells, Marc Garcia Vitoria, Javier Darias 1 els membres de

I’ECCA, Ferrer Ferran i Oscar Navarro entre altres.

La creacid de noves institucions relacionades amb la musica a la Comunitat va produir
noves dinamiques clau per al desenvolupament de la musica del segle passat. Una bona
mostra és I’establiment d’un conservatori superior a cada provincia junt a una extensa
xarxa de conservatoris professionals i1 escoles de musica que fan possible la formacié de
les noves generacions musicals. A més, al darrer segle i a principis de 1’actual es van
promoure diverses agrupacions professionals al nostre territori comengant per I’Orquestra
de Valéncia al 1943. Amb aquestes agrupacions es feia més possible 1I’apropament de la

musica classica i aquella més contemporania a la gran poblacid.

Per poder impulsar la difusié de la musica 1 dels intérprets valencians alhora que es
vertebrava al nostre territori una dinamica activitat cultural i musical, es van promoure
tot un seguit de concursos i festivals. Com a exemples podem citar el Certamen
Internacional de Bandes de Musica de Valéncia o el Concurs de Joves Intérprets Ciutat

de Xativa.

En acabant, el darrer segle pot entendre’s com un cami de transformacio i evolucio per a
la musica valenciana. La integraci6 de les noves avantguardes musicals la tradicié
arrelada va generar un atractiu llenguatge unic que ha sigut decisiu en la musica que avui
escoltem. La musica valenciana va enriquir el divers panorama musical espanyol i va

deixar la seva empremta en la historia de la musica.

10



Con Espressione e Ritmo per a clarinet i piano de Joan Alborch

3 JOAN ALBORCH MINANA

3.1 Biografia

Joan Alborch Mifiana va naixer I’any 1973 a Salem en el si d’una familia humil formada

pel seu pare, Juan Alborch, llaurador i music aficionat i Adela Minana, mestressa de casa.

Joan sempre va estar rodejat per la musica a la seva infantesa, com explicavem abans el
seu pare era music. Malgrat que el seu pare tingué un escas accés a la formacio i a
I’aprenentatge, sempre va gaudir de bones qualitats musicals i inclas va arribar a dominar
molts instruments com el clarinet, el saxofon tenor, I’acordid i el piano. Com el seu pare,
també¢ els seu tio, José Alborch Orts i el seu 1aio matern eren musics i participaven de les

bandes del seus pobles.

Doncs, Joan es va iniciar ben jove amb els estudis musicals a la banda, Lira Musical de
Salem, com molts joves acostumaven a fer a pobles amb tradicié musical i «bandistica.
En aquella época, de I’educacio musical se’n feien carrec els musics més avangats de les
bandes, qui molt a sovint no comptaven amb cap titol oficial inclus, aixi van ser el seu tio
José Alborch i el director de la societat, Germéan Vilaplana qui impartirien les primeres
llicons de solfeig i de bombardi al nostre protagonista®. Amb 1’edat de 9 anys Joan

passaria a formar part de la Lira Musical de Salem.

Uns anys més tard, Alborch continuaria amb la seva formaci6 al Conservatori Mestre
Vert de Carcaixent. D’aquesta manera oficialitzava els seus estudis i obtenia el titol de

Professor de Bombardi.

Posteriorment, va ampliar els seus estudis al Conservatori Superior de Valéncia Joaquin
Rodrigo on va completar els seus estudis de piano obtenint el titol de Professor de Piano.
També fou en aquesta instituci6 on Joan es decantaria per la vessant tedrica i compositiva.
Fruit dels seus estudis obté els titols de Professor Superior d’Harmonia, Contrapunt,

Composicio i Instrumentacio 1 Professor Superior de Solfeig i Teoria de la Musica. Durant

® A més, com que el seu pare havia comptat amb teclats i pianos a casa, Joan també aprendria a tocar el
piano de manera quasi autodidacta en un principi.

11
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aquest periode compta amb la docéncia de magnifics professors com Ramon Ramos, Juan

Miguel Carbonell, Francisco Tamarit o Miguel Alvarez entre altres.

Una vegada obtinguts els titols esmentats, Joan enceta una nova etapa on combinara la
docéncia a diversos centres amb la formaci6 continuada per mitja de diversos cursos, nous
titols oficials 1 I’estudi particular. A més, en aquests anys Joan escriu les seues primeres
obres entre les quals podem trobar el pasdoble Galerias” amb el que va guanyar el primer

premi Vila de Bocairent I’any 1999.

El periode que inclou els anys 1994 fins al 2002, imparteix classe com a professor a
diverses institucions educatives com son I’Escola Comarcal de Musica de la Vall
d’Albaida, el Conservatori Municipal Maestro Ponce de Xella o I’Escola de Musica
Districte Maritim de Gandia on ensenya diverses materies com llenguatge musical, piano
i harmonia. A més, imparteix classes d’educacié auditiva als cursos de direccid musical

que se celebren en la mateixa Escola Comarcal de Musica de la Vall d’Albaida®.

A partir de I’any 2000 exerceix al cos de Professors de Musica i Arts Escéniques i
exerceix com a professor d’harmonia als Conservatoris Professionals Tenor Cortis de
Dénia i Ruperto Chapi d’Elda. Més avant, des de 1’any 2004 i fins I’any 2019 exerceix al
cos de Catedratics de Musica i Arts Esceéniques i passa a treballar al Conservatori Superior
de Musica Oscar Espla d’Alacant on imparteix diverses assignatures com composicio,

analisi, educaci6 auditiva i harmonia entre altres.

En aquestos anys Joan realitza tota mena de cursos amb professors i compositors de
renom com Emilio Molina, Yvan Nommick, Roy Howat i Ramoén Sobrino en els
departaments de musica de les Universitats de Granada i d”Alcala. També participa dels
cursos impartits pel compositor barceloni Carles Guinovart al Cefire. A banda d’aixo,
obté¢ el titol de Master en Investigacid i Interpretaci6 Musical per la Universitat
Internacional de Valéncia I’any 2016. D’aquesta etapa podem citar la Suite Mediterrania,

composta al 2009 per encarrec de la Generalitat Valenciana per a la final del Certamen

7 Vegeu Annex A per consultar el cataleg complet de Joan Alborch Mifiana.
8 També durant aquest periode Joan participaria de I’orquestra del seu pare amb la qual tocava el teclat.
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Provincial de Bandes celebrat a Xest, com una de les peces més importants del seu

repertori.

Entre els anys 2011 1 2018 funda i col-labora com a director artistic un certamen per a
bandes joves a la localitat de Beniarrés anomenat Aulos. Aquesta iniciativa naix de la
estreta relacio amb 1’alcalde del poble. Durant aquests anys la feina de Joan Alborch fou
la composicio de diverses obres obligades, Aulos, Haydnniana 1 Jovenivola per als
distints concursos, 1’eleccid dels tribunals 1 I’eleccié dels compositors de les obres
d’interpretacié obligada. Alguns reconeguts compositors com Ximo Cano, Joan Enric
Canet o Manuel Mas Devesa van col-laborar al projecte. Aquests cites anuals sovint eren
enregistrades i s’emetien posteriorment al conegut programa de radio Nuestras Bandas

de Muisica donant difusio a I’esdeveniment.

Les obres de cambra amb instruments de corda comencen a prendre importancia en 1’obra
d’Alborch a partir del 2010 degut I’activa col-laboracié amb el departament de corda del
Conservatori Superior d’Alacant on ell treballa. Aixi, fruit d’aquesta relacié naixen les
obres Haydée, Divertimento 1 Academic Bach. Alhora, Joan col-labora a sovint amb

I’orquestra del centre la qual interpreta les obres Nadales i Aulos a diverses actuacions.

Una altra cita assenyalada va succeir a I’any 2014 quan va guanyar el ler concurs
Associacid Santa Marta 50¢ aniversari de la Vila Joiosa amb un pasdoble amb el mateix

nom.

L’any 2019 ingressa per oposicio a Professor de Fonaments de Composicid, aconseguint
un any més tard el desti al Conservatori Professional d’Oliva Josep Climent on treballa
des de I’any 2020 fins al 2025 quan obt¢ la Catedra de composicid passant a treballar al

Conservatori Superior de Musica de Valéncia, treball que manté fins I’actualitat.

Cal destacar a banda de la vessant docent de Joan la seva vessant com a director de
diverses bandes de musica del seu entorn. Dirigeix la Societat Musical Beniatjarense de
la localitat de Beniatjar des de I"any 2005 fins I’any 2016. Al front d’aquesta formacid
aconseguiria enregistrar diversos treballs entre ells quals destaquen els dos CD
monografics, gravats en directe, de la musica per a banda del reconegut compositor alcoia
Amand Blanquer i Ponsoda, aquest treballs son Aguiles i cadenes (2008) i Entornos

(2016). A més, des de I’any 2019 fins al 2025 dirigeix la Unié Musical Rafolense del
13
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Rafol de Salem i des de I’any 2007 i fins ’actualitat dirigeix la Societat Musical «La

Primitiva» d’El Palomar.

Il-lustracié 1. Fotografia de Joan Alborch

3.2 Llenguatge compositiu i influéncies

Joan Alborch compta amb un ampli bagatge i una profunda formacié en tota mena d’estils
i géneres musicals’, no obstant, podem considerar i apreciar una série de inclinacions i

influencies en la seua vessant compositiva.

El llenguatge i els compositors neoclassicistes de les primeres deécades del s. XX poden
considerar-se com les més determinants influéncies compositives per a I’autor. Entre els
noms que s’apropen a aquestes caracteristiques podem trobar: Maurice Ravel, Dmitri
Xostakovich, Witold Lutoslawski, Manuel de Falla, Olivier Messiaen i Amand Blanquer.
A una entrevista, Alborch responia el segiient a la pregunta de amb quin estil se sentia
més comode alhora de composar: «La musica tonal amb ingredients, amb harmonia
alterada, modificacions, contrapunt... No vull dir que de vegades faga una peca atonal, és
possible, perd, en un principi sol dedicar-me més a este tipus de musica» (Jose vte

Carbonell, 2022, 3:56-4:16).

Llavors, podem considerar I’estil neoclassicista com el més proper al llenguatge emprat
per Alborch. L’Gs de melodies clares i senzilles de vegades d’origen popular,

I’allunyament al romanticisme, la preséncia del contrapunt i un elaborat treball harmonics

° Alborch considera que tindre una formaci6é solida i ferma és una eina indispensable per a un bon
compositor i afirma que hi ha molt d’amateurisme en aquest camp (comunicacioé personal, 14 de maig del
2025).
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son els trets que guien la major part de la seva obra. En aquesta linia, feia les seglients
declaracions per a una entrevista: «En general, m’agradaria que es treballara més
I’harmonia, veig massa plantejaments simples» (El Raconet Fester, 2021). Una

composicié que recull aquesta estética €s la Suite utopica (2008) per a piano sol.

Com mencionavem abans, el treball contrapuntistic és un eix vertebral en les obres
d’Alborch. Aixi doncs, podem trobar recurrentment 1’us del contrapunt invertible,

imitatiu, I’estil fiigato i la propia fuga entre altres eines'’.

També és constant en ell 1’Gs del contrast en les seves melodies pel que fa al caracter.
Relacionat amb [’estil neoclassic, el treball formal sol estar basat en les estructures
tradicionals 1 académiques com la sonata, la fuga, el rond6 o el lied entre altres, pero,
sempre amb petites llicéncies 1 la seva empremta personal. Cal destacar també¢ un refinat
tractament del color a la instrumentaci6 de les seues peces inspirat en ’estil de Maurice

Ravel.

Com podem observar al cataleg de les seves obres, que es mostra al Annex A, destaca en
la seva produccio una gran varietat de géneres que abasta des de la musica per a teclat, la
musica de cambra i coral fins la musica per a grans agrupacions orquestrals 1 bandistiques.
Cal mencionar les gravacions d’una gran part del repertori de musica de cambra de Joan

Alborch als CD Suite Utopica (2011) 1 Divers (2018).

Un recurs essencial sempre present és el desenvolupament motivic. Es a dir, la creacié de
motius de caracter ritmics, sovint breus, que son transportats i manipulats mitjangant
multiples técniques contrapuntistiques com el canon, I’stretto o técniques com la
retrogradaci6, I’augmentacié o la inversi6 entre altres!!. Aquests recursos atorga a les

composicions un fil conductor 1 un caracter més unitari.

La cita de melodies populars i locals com 1’us de formes tradicionals valencianes son
abundants a les seues composicions. Clars exemples son la rapsodia Masero i

Boticari(2007), el Fandango d’Onil (2012) o A la voreta del mar (2005). A la obra De

' Vegeu Annex C, cinquena pregunta, p. 87.
' 1dem.
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bressol i de lluna (2017) es va fer Us de lletres del insigne poeta valencia Vicent Andrés

Estellés.
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4 CON ESPRESSIONE E RITMO

4.1 Consideracions generals

Pel que fa la forma de la peca, podem entendre-la com una mena de Rondé amb una
tornada que es repeteix fins a 4 vegades al llarg de 1’obra, atorgant aixi solidesa 1 unitat
al discurs, i diverses seccions contrastants que anomenarem episodis, que aportaran
varietat per mitja de I’exposicid de nous materials tematics i per canvis a nivell de

textura'?.

Podriem entendre la macroforma de 1’obra de la segiient manera:

Seccio Subsecciod Compassos
Tornada 1-10
Ampliacio a 11-15
b 1624
Ir Episodi 25-42
Tornada 43-53
2n Episodi a 54-60
b 61-77
c 78-80
Cadéncia 81-83
Tornada (Parcial) 84-88
3r Episodi a 89-99

12 Vegeu Annex C, divuitena pregunta.
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b 100-108
c 109-121
d 122-135
e 136-140
Tornada 141-151
Coda 152-154

Taula 1. Estructura de la peca

Pel que fa al camp harmonic, la pega no pot ser analitzada amb un llenguatge tonal i
convencional, sind que, aquesta és més bé atonal. No obstant, cada seccid segueix una
estructura harmonica que surt d’un seguit de quatre acords i una escala resultant de la

combinacio de les seves notes.

Malgrat que aquest sistema esta present a bona part de la peca, no resulta satisfactoria a
certes parts on ha sigut molt manipulada. El propi compositor ens afirmava que certes
seccions, com el segon episodi a la veu del clarinet, I’escriptura melodica és Iliure i no es
pot trobar correlacié amb I’esquema harmonic. A més, s’ha de recordar que certs acords
han sigut manipulats en diverses ocasions alterant la seva morfologia, sempre per raons
sonores 1 de color. A I’entrevista amb Joan Alborch, aquest comparava les inflexions o
manipulacions de I’esquema harmonic amb els préstecs modals, les dominants
secundaries, les notes d’adorn, I’acord napolita i les sextes augmentades a les obres tonals

(comunicacié personal, 14 de maig del 2025).

Com pot observar-se més avant, I’estructura harmonica esta composada de quatre acords,
d’ara en avant, es nomenaran a, b, ¢ i d respectivament. El primer acord es tracta d’una
quinta disminuida, b és un acord perfecte major, ¢ una triada menor i d un acord composat

per dues quartes, la primera augmentada i la segona justa'>.

13 Veure la I1-lustracio 2.
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Al primer episodi I’estructura es manté pero transportada una tercera menor ascendent, al
segon es transporta una quarta justa sobre 1’original i al tercer una quinta justa. L’0s
d’aquests acords esta present a I’obra, pero, també sofreix forga modificacions: la inversid
dels acords és molt comu, la superposicio de dos acords diferents i I’alteracié d’algun

factor, especialment al acord del tipus d.

Com mencionavem abans, la combinacid dels diversos factors dels acords donen lloc a

una escala'* amb nou sons util per a I’analisi del material melodic.

Con espressione e ritmo

Contingut sonor
J. Alboreh
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II'lustracio6 2. Contingut sonor

14 L’escala resultant és quasi cromatica i per aquesta rad Alborch defineix la seva obra com cromatica en
lloc d’atonal (comunicacid personal, 14 de maig del 2025). Veure la décima pregunta de 1’ Annex C.

19



Raiil Moscardo Alborch

4.2 Analisi de I’obra

L’obra s’inicia amb I’exposicio6 de la tornada del rondo sense cap introduccio. El clarinet
inicia sol amb un trino al fatf del registre greu i amb dinamica p com si es tractara d’un
murmuri. A continuaci6 ascendeix en una escala plena de brodadures i ornaments de tot
tipus velogment amb la indicaci6 de agitato i amb un crescendo precipitat fins a I’entrada
del piano al compas 5. Amb I’arribada del piano, el caracter esdevé més marcat, el

compositor indica risoluto a la partitura, 1 la dinamica ff.
El contingut harmonic de la tornada esta basat en el segiient esquema:
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II'lustraci6 3. Contingut sonor de la tornada

Tota la melodia del clarinet esta basada en la successié d’acords anterior, tanmateix, la
pujada que té el clarinet als cc. 2, 3 1 4 esta plena de notes d’ornament com florejos i
escapades. Per exemple al c. 6 hi trobem de nou un floreig 1 el trino del c. 10 s’escapa

totalment del plantejament.

Els acords que percut el piano estan basats en I’escala de la tornada i a partir del c. 7 sona
una suggerent dissonancia, provinent de la combinaci6 de factors dels acords a i ¢, que

marcara el llenguatge de tot el segiient.

La tornada es tornara a exposar un total de quatre vegades i bona part del seu material es
tornara a utilitzar a les darreres seccions. Les dues primeres aparicions son exactament
iguals mentre que les ultimes dues sofreixen alguna modificaci6 que més avant

explicarem.
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A continuacid trobem una seccié d’ampliacié que ens condueix al 1r Episodi de 1’obra.
Aquesta seccid pot entendre’s com una mena de conseqiient a la tornada qui actuaria

d’antecedent. Esta articulada en dos periodes amb un clar contrast de textura.!®

El primer abasta els cc. 11 al 14 i es tracta d’un joc o dialeg entre els dos instruments on
un tracta d’omplir els espais que deixa lliure I’altre. El piano du acords encara de
I’esquema de la tornada i el clarinet interpreta notes de 1’escala resultant. La textura
sembla puntillista'é, totes les notes tenen un puntet i a més el caracter ve marcat per la

indicacio de ritmico.

El segon periode €s totalment contrastant, es tracta d’un canon triple a distancia de
compas. Les entrades tenen el segiient ordre: ma esquerra del piano, ma dreta i clarinet a

la mateixa tessitura que I’anterior entrada.

La dinamica ara és de pp i1 trobem una indicaci6 de caracter a la partitura, lugubre. El
material tematic del canon prové del cap de la tornada, el segon compas concretament,

pero per retrogradacio.

Després d’una pausa de 3 segons ens trobem ja amb el 1r Episodi que abastara els cc. 25

fins el 42.

La veu del clarinet és molt lliure i combina moments de caracter molt intim pel que fa a

la dinamica i1 a I’escassa articulacié amb moments de gran protagonisme amb articulacid

molt marcada, gran preséncia d’accents i dinamica més elevada. La linia melodica
2 2 ! :

s’escapa en gran mesura de 1I’esquema harmonic. No obstant, trobem en ella recursos que

ens resulten familiars com son els salts de 4a o la cel-lula ritmica del c. 33, que ja havia

aparegut al c. 8 de la tornada. Cal indicar que bona part del material melodic que aci

trobem sera exposat en altres seccions de I’obra.

15 Veure Annex C, divuitena pregunta.
16 Técnica compositiva on els sons es presenten de forma aillada i fragmentada, en lloc d'una melodia
continua. Aixo0 crea una textura sonora similar a la técnica puntillista en pintura, on xicotets punts de color
es juxtaposen per a formar una imatge.
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II-lustraci6 4. Cel-lula ritmica del compas 8

Pel que fa a la veu del piano, aquesta roman més acompanyant en aquesta seccio i és que
la textura predominant al 1r Episodi és de melodia acompanyada amb 1’excepcié de

I’estret del c. 33 on la textura és de contrapunt imitatiu.

Seguint amb la veu del piano, hi trobem dos tipus d’acompanyament, les escales
sostingudes per pedal dels cc. 25, 26, 28, 37 i 41 que recorden el so d’una arpa i 1’us
d’acords amb llarga durada. En ambdos casos, el material que trobem prové de I’esquema

harmonic.

Podem destacar el c. 30 on se superposen dos acords de tipus d, [’original i al capdamunt
la seva transposicid a la 5a augmentada. També, trobem al c. 36 la superposicié dels

acords b 1 a respectivament amb una sonoritat molt suggerent.
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II-lustracio6 5. Contingut del 1r Episodi
Al c. 43 1 després d’un calder6 a la veu del clarinet trobem la segona aparicio de la
tornada, aquesta roman intacta sense cap modificacio a diferéncia de les segiients i

finalitza amb una pausa de 2 segons.

A partir del c. 54 ens trobem amb el 2n Episodi de 1’obra. Aquest té una estructura
tripartida amb una introduccid i una conclusi6é o comentari final que giren sobre el cos

central de 1’episodi.
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La introduccid, que ocupa els primers 6 compassos, s’interpreta solament pel piano i es
tracta d’una serie d’imitacions irregulars en valors de blanca entre una ma i I’altra que
van ascendint en registre preparant 1’entrada del clarinet al ¢. 60. Pel que fa al seu
contingut sonor, amb 1’excepcid del la del c. 57, totes les notes es troben presents a

I’escala de I’esquema harmonic.

El cos central de I’episodi s’inicia amb una cita de la Premiere rhapsodie per a clarinet i

piano de Claude Debussy extreta del segiient passatge!’:
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Il'lustracio 6. Material de la cita del 2n Episodi

El propi Alborch considera la cita que hem assenyalat com un tribut a un compositor molt
influent per a ell. A més I’obra de la que surt, la Premiére rhapsodie, és considerada una
obra clau per la historia del repertori per a clarinet i piano. (J. Alborch, comunicacio

personal, 14 de maig del 2025).!

Segons el treball dinamic d’aquesta seccid, podem observar dos periodes paral-lels. El
primer als cc. 60 al 69 1 el segon fins el c. 77. Ambdos parteixen de dinamiques suaus 1
evolucionen a un punt de climax, als c. 68 1 75 respectivament, amb dinamica de ff i

tornen a decaure en dinamiques suaus.

La veu del clarinet torna a ser molt lliure, com ho era al primer episodi, malgrat que bona
part de les notes accentuades i amb més duracid, les més importants, s’apropen a 1’escala
de I’esquema harmonic. D’altra banda, trobem agrupacions de notes estranyes amb valor

més reduit que poden entendres com un ornament o enllag entre les notes principals.

17 Debussy, C. (1910). Primera Rapsodia para Clarinete en Si bemol. Durand & Cie.
18 Vegeu la vintena pregunta de I’Annex C.
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De nou, el material que aci trobem es tornara a exposar a altres seccions darrerament.

Assenyalar el compas 71 on trobem el cap de la tornada amb modificacions.

II'lustraci6 7. Cap de la tornada modificat al compas 71
La veu del piano també s’allunya de I’esquema en gran mesura. Aquest desenvolupa un
acompanyament en forma d’acords que avancen per salts esglaonadament o per

moviment paral-lel.

La majoria dels acords que hi trobem aci son versions més o menys alterades de 1’acord
de tipus d 1 del tipus b en primera inversid. Aquests acords es mouen amb petits
cromatismes en alguns factors i I’adaptacié de les altres veus donant lloc a combinacions

molt diverses.

Es poden trobar moltes excepcions, als cc. 69 fins al 71 un petit cluster es mou
cromaticament de forma paral-lela i al c. 63 apareix un tipus d’acord que prové del acord
a en primera inversié amb diversos factors alterats: el baix s’ha rebaixat cromaticament

com també la seva sexta, la tercera s’ha rebaixat pero esta vegada un to.

Aquest nou acord no s’havia exposat fins aci:
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II'lustraci6 8. Exemple d'acord modificat
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Al compas 75 1 fins al 77 trobem la conclusi6 d’aquest episodi. De nou, es du a terme per
part del piano solament com ocorria a la introduccié de 1’episodi. Aci el compositor
recupera la cita del Claude Debussy a la ma esquerra amb una augmentaci6 irregular dels
seus valors i transportada a la 5a augmentada inferior, a la ma esquerra trobem la

retrogradaci6 de la cita:
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Il'lustracio 9. Cita de la conclusi6 del segon episodi
La Cadéncia ocupa tres compassos de la peca, concretament els 81, 82 i 83. Esta
articulada en tres parts, una per a cada compas. Les dues primeres parts son semblants, la
veu del clarinet escala en registre i en dinamica mentre el valor de la figuracid ritmica
disminueix i el piano executa acords amb la sonoritat ja familiar de les quartes del tipus
d. L ultima part recorda a la primera en la veu del clarinet, pero, esta vegada partint del

registre més agut.

L’acord que interpreta el piano al c. 83, és la combinacio de les notes que trobem a les
dues intervencions precedents. No obstant, tres factors, les notes fa, sib i lab han sigut

alterades cromaticament.

La tercera exposicio de la tornada comenga al c. 84, esta vegada esta incompleta i1 tan

sols es presenten els 4 compassos inicials. S’acaba amb una breu i dramatica pausa.

A continuaci6 ens trobem amb el 3r Episodi, aquest és amb gran diferéncia el més extens

ja que hi trobem en ell fins a 5 subseccions.

La primera subsecci6 es tracta d’un contrapunt invertible articulat en dos periodes, del
compas 89 al 99 i del 100 al 108. El clarinet primerament executa una melodia derivada
de la tornada, de la part que no havia sigut exposada abans, pero, modificada ritmicament

1 amb una ampliaci6 cadencial. La part del piano interpreta un obstinat ritmic en figuracid
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de semicorxeres i amb 1’Us de I’escala resultant de I’esquema sonor. La part interessant
d’aquest obstinat €s que es tracta d’un patré format per 9 semicorxeres que s’encaixa en
un compas de quatre per huit produint-se aixi un desplagament del accent métric en cada

intervencio.

Il-lustracio 10. Patré ritmic de 9 semicorxeres

Al segon periode del contrapunt invertible 1’obstinat passa a completar-se entre la veu del
clarinet i la ma esquerra del piano. La melodia que duia el clarinet passa a la ma dreta del

piano on, a més, es troba reharmonitzada amb acords de trito entre altres procediments.

La segiient seccid, cc. 109-118 esta dissenyada en intervencions del tipus antecedent i
conseqiient. Els antecedents estan formats per intervencions del piano en monodia on

s’utilitza I’escala original d’aquest episodi.

Als conseqiients, la textura canvia, el clarinet se suma executant arpegis i el piano percut
acords molt dissonants derivats de la superposicid d’acords de I’esquema creant una
estranya poliritmia. Tant els acords que emprats al piano com els arpegis que utilitza el

clarinet al conseqiient provenen de la transposici6 al tritd dels acords originals.
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II'lustraci6 11. Material sonor del 3r Episodi
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El format d’antecedent i conseqiient apareix dues vegades completes i per ultim, apareix

el antecedent perd una nova subseccié impedeix 1’aparicié de la resposta.

Lanova subsecci6 abasta els cc. 1191 121, aquest ens resulta molt familiar ja que es tracta
del primer periode de la seccio d’ampliacio6 de la tornada, cc. 11 al 14, pero transportat a
la 5a justa. Es a dir, la secci6 de textura puntillista amb el plantejament harmonic del 3r
Episodi. A diferéncia de I’original, en aquesta seccid es produix un acusat crescendo que
condueix a la part final de I’obra, mantenint d’aquesta manera el caracter de pont que

tenia aquesta seccié originalment. '

Al compas 122 s’inicia I'altima part de I’episodi, aquest funciona com una mena de
recapitulaci6 del material tematic exposat als episodis anteriors pel que fa a la veu del
clarinet. Al seglient diagrama mostrarem els elements tematics citats a seccions previes

de I’obra.

=

Il-lustracio 12. Material tematic de la seccio d

Per ordre d’aparicid, el primer motiu assenyalat havia aparegut als cc. 33 1 34 del primer

episodi 1 el segon als cc. 40 1 41 del mateix episodi. Els dos seglients quadres fan

19 A més, la marca de tempo s’ha vist reduida en aquesta aparici6 fins a 120.
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referéncia als cc. 62 1 64 del segon episodi i als cc. 71 al 73 del mateix. L’ultim element

subratllat havia aparegut abans als cc. 75 1 33.

El piano pel seu torn interpreta acords com escales que provenen del contingut harmonic
del 3r episodi. Es presenten diversos recursos a les escales del piano: al c¢. 124 la ma dreta
es desplaca en sincopa de la ma esquera, el registre es mou en octaves ascendents i al c.
126 apareix 1’escala per retrogradacié. Al c. 131 apareix una poliritmia entre ambdues
mans a partir de I’escala descendent original a la ma dreta i de I’escala retrogradada a la

esquerra. Una nova poliritmia apareix al c. 133 i s’enllaca amb la conclusio6 del episodi.

Aquest episodi compta amb una conclusié o comentari final a carrec del piano. Aquest

ocupa els cc. 136 al 139.

L’altima aparicié de la tornada apareix després d’una breu pausa de dos segons. Aquesta
roman fidel a I’original amb la diferéncia dels dos ultims compassos que es fan servir
com una mena d’enllag o soldadura. El trino a la veu del clarinet ascendeix cromaticament
mentre el piano, des del compas anterior, comenga una escala que al c. 151 esdevé en una

nova poliritmia entre ambdues mans.

La Coda Final és gaire breu i ocupa els ultims 3 compassos. La veu del clarinet pren el
seu material tematic dels cc. 33, 75 1 134 mentre que el piano executa en tres f i amb
accentuaci6é marcada els acords originals de 1’esquema harmonic de la tornada. L’obra
acaba finalment amb 6 semicorxeres accentuades amb la maxima dinamica i a I’'unison

amb el piano sobre la nota amb la que va comengar la pega.
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Il-lustracio 13. Coda Final
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5 INFLUENCIA DE WITOLD LUTOSLAWSKI

La figura del compositor polonés Witold Lutoslawski ha sigut una de les majors
influéncies en la formaci6 de Joan Alborch 1 aixi ens ho confirmava ell a la nostra
entrevista?’. Malgrat que ell no haja adoptat el seu llenguatge i técniques compositives en
moltes ocasions, «la musica tonal, amb ingredients com 1’harmonia alterada, modulacions
1 contrapunt m’agrada molt. No vol dir que de vegades no fagca una peca atonal, és
possible, pero en principi sol dedicar-me més a este tipus de musica» (Jose Vte Carbonell,
2022, 3:55-4:16), i que trobem una gran influéncia de Lutoslawski en 1’obra que ara ens

ocupa.

Una mostra de la influéncia del polonés en Alborch és una idea compartida sobre la
musica com a concepte: Lutoslawski citava aixi a Debussy «la musica empieza donde
terminan las palabras» (Kaczynski, 1995). D’altra banda, Joan Alborch se suma a aquesta
visio pura de la musica per mitja d’aquesta declaracié a una entrevista «La musica la
podem associar en imatges, pero, realment, la musica expressa musica, no hi estic massa

d’acord amb altres visions» (Jose Vte Carbonell, 2022, 18:35-19:05).

A més, com Alborch ens contava, la major font d’inspiracié per a Con Espressione e

Ritmo ha sigut particularment 1’ obra Subito (1992) del mateix Lutoslawski?!.

Llavors, considerem forca necessari un estudi de la vida i obra de Lutoslawski com també
un analisi de 1’obra Subito per a violi i piano amb la fi de trobar punts en comu i aixi

entendre millor el context i I’estil de I’obra que treballem.

5.1 Witold Lutslawski

A continuacié farem un breu repas de la biografia del compositor polonés alhora que

detallem i perioditzem les seves etapes compositives. La font principal que s’ha fet servir

20 Vegeu Annex C.
2l Vegeu la setzena pregunta de I’ Annex C.
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en aquest punt ha sigut un article dedicat a Lutoslawski pel compositor, escriptor i critic

musical Tomas Marco?2.

Witold Lutoslawski va naixer el 25 de gener de 1913 a Varsovia en una familia d’origens
aristocratics. L’esclat de la Primera Guerra Mundial obliga a la familia a exiliar-se durant

tota la contesa a Russia on afusellarien a son pare durant la Revolucié Bolxevic.

Tornarien més tard a Polonia on Lutoslawski iniciaria la seva formacié académica.
Aquesta fou molt completa, de fet, estudiaria matematiques a la Universitat alhora que
estudiava piano 1 violi. L’any 1927 va accedir al Conservatori de Varsovia on guanyaria
un premi en piano i un en composicio als anys 1936 i 1937 respectivament?>,

Una vegada completats els estudis de formacid el desti torna a canviar amb 1’esclat de la
Segona Guerra Mundial. El nostre protagonista fou presoner al front rus a un camp de
treballs for¢osos d’on aconseguiria escapar caminant a peu uns quatre-cents quilometres

fins Varsovia.

A partir d’aci, Lutolsawski es dedicaria a tocar el piano a diferents pubs i cabarets de la
ciutat per poder sobreviure?*. Un cop finalitzada la guerra es va fundar la Uni6 de

Compositors Polonesos de la qual seria escollit secretari.

Polonia roman sota la influéncia total de la Unid Soviética durant aquests anys i, des de
1948, s’imposa el famos «realisme socialista» que afectaria fins i tot a la tasca dels

compositors 1 als demés artistes.

Pel que fa a Lutoslawski, la seva Primera Simfonia fou rapidament prohibida per
considerar-se formalista a ulls de la nova doctrina i, consegiientment, fou expulsat del

comité directiu de la Uni6 de Compositors de Polonia. Des d’aquest moment, Lutoslawski

22 Marco, T. (2014). Witold Lutoslawski, de este a oeste. Quodlibet: Revista de Especializacion Musical,
56, 31-55.

23 Witold Maliscewski fou el seu professor de composicié a Varsovia.

24 Va formar un duo de pianos €l seu amic Andrzej Panufnik qui, més tard, fou un reconegut compositor i
director.
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es resignara a la composicid de peces d’origen folkloric 1 musica lleugera per poder

sobreviure®.

Arribats a aquest punt, la biografia del compositor anira lligada a la perioditzaci6 del seu

estil compositiu per poder introduir-nos en les seues influéncies i el seu llenguatge:

La Primera Etapa Compositiva: les primeres obres de Lutoslawski es van perdre als
bombardejos 1 la destruccié de la ciutat de Varsovia. No obstant, podem citar les
Variacions sobre un tema de Paganini o les Dotze variacions sobre el tema del Capritx
24 de Paganini. També, la mencionada Primera Simfonia (1947), la Petita Suite (1950)

o el Concert per a orquestra (1954).

Aquesta etapa esta fortament lligada al seu periode académic i en ella podem trobar
influéncies neoclassiques amb 1’afig de material d’origen folkloric. Una excel-lent mostra
que a més, comparteix el clarinet com a instrument protagonista, son els Dance Preludes

(1954).

La Musica Finebre: amb la mort de Stalin la doctrina soviética se suavitza lleugerament
1 els compositors comencen a experimentar progressivament. A Polonia una nova
generacié de compositors, encapgalats per Krystof Penderecki’®, van comengar a
introduir noves técniques i conceptes d’avantguarda que, no obstant, no derivaven de

I’escriptura dodecafonica o serial. Aixi naix I’anomenada «escriptura a la polonesa»?’.

L’obra que dona nom a la segona etapa fou dedicada al décim aniversari de la mort de
Bela Bartok?®. Un tret que caracteritza aquesta obra és I’is d’una serie cromatica de dotze
notes que no pertany al sistema tonal ni a la técnica dodecafonica. La influéncia de Bartok

esta present a tota I’obra malgrat que Lutoslawski no ho considerava aixi.

25 Bona part de la musica que va escriure en aquestos anys estan signats sota un pseudonim, Derwid.

26 Krystof Penderecki (1933-2020). Un dels compositors polonesos més reconeguts junt al propi
Lutoslawski..

%7 Dita escriptura destacava fou innovadora especialment en el camp de la notacié musical. Lutoslawski es
va adherir aquesta nova tendéncia que tingué un ampli resso internacional.

28 Bela Bartok (1881-1945). Compositor i investigador musical hongarés.
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Aleatorietat Controlada: als albors dels anys seixanta sorgeixen els conceptes de musica
aleatoria i les formes obertes, principalment de la ma de John Cage®’. Compositors de
renom com Stockhausen® o Boulez®! s’agregarien aquesta nova tendéncia i aixi ho faria

el nostre compositor també.

Algunes obres d’aquest periode son: Jeux Vénitiens (1961), Trois poemes d’Henri
Michaux (1963), Quartet de Corda (1964) o la Segona Simfonia (1966). Com explicavem,
el recurs de 1’aleatorietat i la forma lliure son signes d’aquestes obres, pero, també ¢és
important assenyalar el concepte de 1’estructura binaria de les dues darreres obres ja que

aquesta seria explotada a moltes obres més.

De la textura a ’harmonia: el treball textural que deriva de I’aleatorietat va obrir un
nou camp de treball per a Lutoslawski, qui als anys setanta centraria la seva dedicaci6 a
I’estudi del vincle entre textura i harmonia. Pel que fa al context politic, Polonia ja gaudia

de més independencia i llibertat que altres paisos de I’esfera sovictica.

Algunes de les obres que van ser composades a aquest quart periode son: Concert per a
violoncel i orquestra (1970), Paroles Tissées (1978), Preludis i fuga per a tretze
instruments de corda (1972), Mi-Parti (1976) o Epitaph (1979) entre altres.

Aci naix un recurs que Luoslawski explotara a les segiients etapes també: la técnica del
chain. Aquesta és una técnica alternativa de les grans formes tradicionals, que es fa servir
enllacant en forma de cadena seccions i frases. També la forma binaria, on un primer
moviment es fa servir per a preparar un segon moviment més important, es consagra com

la preferéncia estructural del compositor.

Chain: aquesta innovadora técnica que surt de la etapa anterior es converteix en 1’eina
principal de Lutoslawski cap als anys vuitanta. Algunes de les obres que hi trobem aci

son: Chain I ila Tercera Simfonia (1983), Chain II (1985) i Chain I1I (1986).

2 John Cage (1912-1992). Compositor estatunidenc i pioner de la musica aleatoria i electronica.
30 Karlheinz Stockhausen (1928-2007). Compositor alemany.
31 Pierre Boulez (1925-2016). Compositor francés.
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Sintesi Magistral: Amb tot un recorregut professional i un renom internacional merescut,

aquesta ultima etapa i obres poden considerar-se una sintesi del seu llenguatge.

Aci trobarem obres com: El Concert per a piano i orquestra (1988) i la seva Quarta
Simfonia (1992). També Slides (1988), diverses fanfarries entre les que trobem la Fanfare
for Los Angeles Philarmonic (1993), la seva tltima obra composada. Aixi com, I’obra

postuma Subito (1992) la qual tractarem al segiient apartat del nostre treball.

Com podem observar ambdés compositors, Lutoslawski i Alborch, comparteixen trets en
comu pel que fa al seu pensament musical. .’us de temes d’origen folkloric i ’adheréncia
al neoclassicisme a les seves composicions, una admiracié compartida cap a la figura de
Bartok 1 Boulez, un acurat treball al voltant de la forma i una recerca constant de
renovacio pel que fa al llenguatge son alguns exemples. Lutoslawski va afirmar una
vegada el segiient a una nota del compositor sobre Chain 2:

En els ultims anys he estat més preocupat per la formacio del so, melodia, harmonia,
polifonia que per l'organitzacié del temps. Al meu entendre, 1'escala tradicional amb
les seues dotze notes encara no ha sigut totalment explotada en termes d'harmonia.
Jo crec que es poden descobrir encara moltes possibilitats, independentment de la
tecnica dodecafonica de Schonberg (Lutoslawski, 1988)

Revisant el llenguatge que Alborch empra a les seues obres, podem dir que ambdos es
troben en consonancia respecte al tractament de la dissonancia i la atonalitat, ja que els
dos autors utilitzen un llenguatge plenament atonal a les obres comparades, perod, sense

recorrer a la técnica dodecafonica o serial.

5.2 Subito per a violi i piano (1992)

La influéncia de Subito en la nostra obra és essencial i son molt nombrosos els
paral-lelismes pel que fa a instrumentacio, forma, llenguatge i elements motivics entre
ambdues peces. Per fer un repas d’aquestes semblances és indispensable consultar
I’analisi previ de les dues obres. El nostre analisi sera suficient per la banda de Con
Espressione e Ritmo, per la banda de Subito s’emprara un analisi de Gonzalo Martinez

Garcia’?.

32 Martinez Garcia, G. (2014). Estrategias de movimiento tonal a gran escala en la musica tardia de
Lutostawski: 1979-1994. Quodlibet: Revista de Especializacion Musical, 56, 102-141.
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Subito per a violi 1 piano fou una de les ultimes obres composades per Lutoslawski. Fou
un encarrec de la Indianapolis Violin Competition on es faria servir com a obra obligada,
i aixi fou estrenada pels finalistes del concurs a I’any 1994 quan el compositor ja havia
mort>*. Com que aquesta obra pertany a I’ultim periode compositiu de Lutoslawski, ens

centrarem especialment en 1’estudi de les obres i el llenguatge d’aquesta etapa.

La primera semblanca entre I’obra de Lutoslawski i I’obra d’Alborch la podem trobar a

la estructura:

UNIDAD PG. N.° ENSAYO

Refran 1 3

Episodio 1 3 1

Refran 2 5 3

Episodio 2 5 4

Refran 3 7 6

Episodio 3 7 6

Refran 4 9 9

Episodio 4 9 9

Refran 5 15 16

Taula 2. Estructura de Subito

Com pot apreciar-se a la taula, I’estructura de Subito recorda molt a I’obra d’ Alborch ja
que ambdues comparteixen la forma de rondd. L’tnica diferéncia és la preséncia d’un
episodi i1 una tornada més, no obstant, la duracid de les dos peces es semblant ja que la
duraci6 d’aquestes se situa al voltant dels cinc o sis minuts. Fins i tot, les dues

comparteixen el mateix nombre de compassos, 154.*

Martinez Garcia (2014) considera I’estructura de Subito com un rondo alhora que destaca
en ell la forma binaria tant utilitzada pel compositor polonés: com que el quart episodi €s

el més extens, podem interpretar els tres episodis previs com una mena d’introducci6 a

33 No obstant, el compositor va poder escoltar la seva obra en vida a una gravacié que Krzystof Jakowicz i
Krystyna Borucinska van fer per a la Radio de Polonia.

3% Altres obres de Lutoslawski com Epitaph per a oboé i piano (1979) també plantegen una estructura
semblant a un rondo.
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I’altim que actuara com a seccid principal. Con Espressione e Ritmo pot ser interpretada

de la mateixa manera ja que 1’episodi tercer és molt més ampli que els dos anteriors.

La segiient cita de Lutoslawski sobre la forma reforca la tesi de Martinez Garcia sobre

I’estructura de Subito, 1 I’obra de Joan Alborch per extensio:

En els classics com Haydn i Mozart la part més rica de I'obra és sempre la primera.
El final és sempre més lleuger i més seré. Solament en 1'época del Romanticisme
tarda, per exemple en les simfonies de Brahms, es decanten dues parts principals: la
primera i 1'altima. Pero llavors [...] hi ha simfonies massa riquesa i aquesta plenitud
produeix en l'oient una certa fatiga. Jo he volgut, per a evitar aquest perill, trobar una
forma que, en les grans proporcions, fora «digeribley». He fet el contrari dels classics:
he desplagat el centre de gravetat cap a la fi [...] Aquesta aplicacid és el resultat de
meditacions durant anys sobre la forma (Couchoud. 1981, p. 125).

Les diferents seccions sovint estan separades per mitja d’un calder6 estructural com
també ocorre a la partitura d’ Alborch i el canvi de compas constant al llarg de I’obra és
un recurs compartit a ambdues obres també. A pesar de ’estil i la contemporaneitat de

les obres, s’ha evitat s de técniques esteses per als instruments protagonistes™.

A Subito, les aparicions de la tornada van acurtant-se progressivament fins la quarta
entrada on solament resta el cap del motiu. Pel que fa a la tornada d’Alborch, aquesta
roman intacta les dues primeres vegades pero, la tercera entrada es redueix

significativament.

El propi disseny de la tornada guarda nombroses semblances entre ambdues obres:
s’inicia amb el violi/clarinet sol amb figuracions ritmiques breus i rapides, el piano s’afig

amb acords prolongats i amb dinamiques elevades.

El primer episodi de I’obra d’ Alborch guarda una estreta relacio amb I’episodi analeg de
Subito pel que al disseny de la veu del clarinet com dels patrons d’acompanyament que

executa el piano.

Les primeres notes que executa el violi son idéntiques en ritme i altura a 1’inici de

I’episodi d’Alborch en la veu del clarinet. A la part del piano podem apreciar un

35 Vegeu la dissetena pregunta de I’ Annex C.
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acompanyament en forma d’escales s’explotara també a la nostra obra. Ambdos aspectes

poden ser considerats com una cita de Subito per part d’Alborch.

Il-lustraci6 14. Inici del primer episodi de Subito’®

El disseny melodic inicial amb que s’inicia el primer episodi de les dues obres torna a

exposar-se a Subito al c. 28 amb lleugeres variacions pel que fa als intervals:

o=

II'lustracio 15. Compas 28 de Subito

El comengament del segiient episodi amb una cita de Claude Debussy a 1’obra d’ Alborch
també troba un paral-lelisme amb Lutoslawski, pero esta ocasié no el podem trobar a

Subito.

A Grave per a violoncel i piano (1981) el compositor polonés també cita Debussy amb

les quatre primeres notes de 1’0pera Pelléas et Mélisande.

L’inici del segon episodi també ens mostra altres trets en comd. D’una banda el violi

comenga amb una nota aguda amb p 1 amb una anotacié de caracter, dolce. El clarinet ho

36 Lutostawski, W. (1989). Subito for Violin and Piano. Chester Music.
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fa igualment a Con Espressione e Ritmo amb 1’unica diferéncia de I’altura de la nota
inicial. D’altra banda el piano alterna acords en ambdues mans i amb figuracio de tresets
de negra que segueixen una linia ascendent i, aixi ho fa Alborch en bona part d’aquest

segon episodi:
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II'lustraci6 17. Compas 68 de Con Espressione e Ritmo

El paral-lelisme del c. 26 de Subito amb la Cadenza de Con Espressione e Ritmo és
evident: d’una banda el violi interpreta arpegis que progressivament augmenten per
ampliacio 1 d’altra el piano executa acords prolongats. A ambdues partitures el compas

sempre es manté escrit, fins i tot, a aquelles seccions que semblen més lliures.

II'lustraci6 18. Compas 26 de Subito
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El compas 28 de la peca d’Alborch sembla estar inspirada en el compas 49 de Subito on

la nota ret es repeteix insistentment:

—3— —3= —3

LI

= >

II-lustracio 19. Compas 49 de Subito

A I’obra de Lutoslawski podem trobar un passatge de caracter ritmic on les dues parts, el
violi i el piano, sostenen una mateixa linia melodica completant els buits o silencis que
produeix la intervencié de I’altre instrument. Tot a¢d, sumat a una articulacié molt

marcada en staccato produeix una suggerent textura «puntillista.

El passatge al que fem referéncia ocupa els cc. 57 fins el 65 del tercer episodi, just després
de la tercera exposicid de la tornada. A més, aquesta textura tornara a aparcixer a la

cloenda de I’episodi als cc. 74 fins el 81 com a enllag cap a la nova exposicié de la tornada.
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Il lustracio 20. Compassos 58-62 de Subito

La comparacié d’aquest darrer passatge amb el primer periode de 1’ampliacié de la
tornada, c.11-14; la subseccid ¢ del tercer episodi, c. 119-120 i, fins i tot, el patr6 ritmic

del contrapunt invertible del tercer episodi d’ Alborch és més que evident.
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El quart 1 ultim episodi de 1’obra de per a violi i piano comenca amb un patr6 ritmic
irregular d’acompanyament al piano que recorda molt al obstinat que Alborch emprava a

la primera secci6 del tercer episodi a una de les dues parts del contrapunt invertible.
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Il'lustracio 21. Comparativa dels patrons d’acompanyament

Aquest episodi que es fa servir com a nus central de 1’obra és molt extens i a ell trobem

un seguit de subseccions amb un marcat contrast de caracter com també passava a 1’obra
d’Alborch.

Com explicavem a 1’analisi de Con Espressione e Ritmo, 1’ltim episodi també era una
mena de recapitulacidé del material tematic exposat als episodis anteriors. Lutoslawski
tamb¢ ho fa en gran mesura al quart episodi de Subito i un exemple és la exposicio del

cap de I’episodi primer als cc. 961 98.

El passatge que abasta els cc. 138 fins 143 presenta un obstinat de huit notes al piano
articulat en dos tetracords cromatics, un descendent i un ascendent. El patré6 roman
immobil tot el passatge mentre que el compas va variant continuament produint-se un

desplacament dels accents métrics ja que el patré cada cop comenga en una part diferent

del compas.
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Il lustracio6 22. Obstinat dels compassos 138-141

A Con Espressione e Ritmo podem trobar 1’Gs del mateix recurs al contrapunt invertible

del tercer episodi. No obstant, el desplagament de 1’accent métric a 1’obra d’Alborch no
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esta produit pel canvi de compas en este cas. Com que es tracta d’un patr6 de nou

semicorxeres a un compas on solament en caben huit, el desplacament és inevitable.

A la part final de I’obra també trobem diversos paral-lelismes. Pel que fa a I’estructura,
Subito finalitza amb I’ultima exposicio de la tornada del rondé mentre que Alborch

completa 1’ultima exposicié amb una breu coda.

Un punt en comu evident entre les dues obres apareix al compas 145 de I’obra de
Lutoslawski, just a la cloenda de 1’ultim episodi. Aci el piano percut sis notes seguides al

registre mig 1 greu de I’instrument on les notes es troben accentuades i la dinamica és de

If:
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II-lustraci6 23. Comparacio entre les dues cél-lules ritmiques
La semblanga amb els ultims compassos de 1’obra de Joan Alborch €s molt visual encara
que els compas 1 la ritmica no siga exactament igual. A més, en ambdos casos podem
establir una connexi6 entre aquetes cel-lules ritmiques on una nota es veu repetida
diversos cops amb la c¢l-lula que tractavem a la il-lustraci6 18, present a amb dues peces

també.

Altres paral-lelismes son considerables en les seccions finals de les dues obres com per
exemple: la tendencia descendent de la linia melodica del violi i el clarinet fins el registre
més greu de ’instrument; un creixement de la dinamica progressiu fins el final o 1I’tis de

trinos prolongats al registre agut del violi i el clarinet.

A manera de resum, la vinculacid entre ambdues obres €s molt evident com hem pogut

comprovar en aquest punt. Podem afirmar sense cap dubte que 1’obra d’Alborch esta
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escrita en un llenguatge quasi a la manera de Lutoslawski, perd, concretament a la manera

de I'ultima etapa de la seva trajectoria compositiva.

Aixi doncs, feta aquesta comparacid i amb la conclusié resultant: I’estudi del llenguatge
i estil de Lutoslawski com I’escolta de la seva obra, i de Subtio especialment, seran
elements obligats per fer una correcta interpretacié de Con Espressione e Ritmo 1 seran

presents al model performatiu que exposarem al segiient punt del treball.
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6 ANALISI PERFORMATIU

6.1 Introduccio

En veu de Donald Jay Grout i Claude V. Palisca al segon volum de Historia de la musica

occidental:

L'expressionisme musical és un moviment estétic que va florir principalment a
Alemanya i Austria entre 1908 i 1921, caracteritzat per la intensa subjectivitat
emocional, l'exploracié de les profunditats psicologiques obscures i sovint
pertorbadores, 1 una marcada tendéncia a l'atonalitat i la dissonancia extrema com a
mitjans per a expressar aquestes emocions de manera directa i sense les restriccions
de I'harmonia tradicional. (2014, pp.946 1 947)

D’acord amb [D’anterior definicié, podem trobar molts lligams entre 1’obra Con
Espressione e Ritmo 1 1’expressionisme musical, tant pel seu caracter com pel llenguatge

dissonant que Alborch empra en ella.

Llavors, el nostre estudi performatiu se centrara en la sublimaci6 de les emocions i

I’expressio, mitjangant el contrast dinamic i de caracter, per ser més fidel a I’estil de la

peca.

L’as d’indicacions de caracter, agogica i dinamica és molt recurrent al llarg de 1’obra.
Fins 1 tot, la cadéncia que precedeix al tercer episodi esta farcida de indicacions. Tot ago
sera molt util per a construir un model interpretatiu fidel amb allo que el compositor

desitjava alhora de la composicié de 1’obra.

Draltra banda, com hem pogut comprovar al punt anterior, tant Alborch com Lutoslawski
defineixen les seves obres com a musica absoluta i rebutgen 1’associacié de les seves
peces a determinats pensaments o programes>’. Llavors, al nostre model interpretatiu no
s’associara cap idea musical amb un concepte, personatge o alguna cosa semblant per tal

de ser fidel a allo que desitja el compositor.

37 Vegeu pagina 28.
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6.2 Model interpretatiu

Seguidament explicarem els diferents reptes i1 conflictes que ens podem trobar al llarg de
I’estudi de I’obra. S’analitzara cada secci6é d’acord amb 1’analisi formal i harmonic que

hem exposat abans i s’elaborara una proposta performativa de cada una d’elles:

6.2.1 La Tornada

La tornada, com explicavem a I’analisi, representa una dualitat d’emocions. Inicialment,
a causa de la dinamica i el registre, com també 1’abseéncia del piano, trobem un caracter
intim 1 misterids. Per aconseguir-ho, el treball de dinamiques molt suaus sera molt util 1

productiu. Un so obscur i sedos sera més apropiat en aquest punt.

A continuacio, amb la indicacié d’agitato s’inicia una precipitada i angulosa pujada fins
al registre agut. Per reforcar aquest passatge de nerviosisme €s aconsellable I’estudi de la
digitacio 1 de D’articulacié per tal de que la pujada siga el més fluida possible i el

nerviosisme d’aquest passatge més patent.

La segona part de la tornada, cc. 5-10, representa 1’altra cara de la dualitat. El caracter
esdevé risoluto com la propia partitura indica i la dinamica ha crescut fins a ff. La
presencia del piano amb la mateixa dinamica sera de gran ajuda en aquest passatge.
Recomanem treballar Iarticulacié d’aquests compassos detingudament posant atencio als

accents, que en aquesta dinamica son més dificils de ressaltar.

Es aconsellable practicar colps d’aire sense articular amb la llengua per obtindre més
definicié en els accents, i aixi, expressar millor el caracter d’aquesta seccid. D’altra
banda, el so en aquesta segona part hauria de ser més brillant i cridaner per destacar el

contrast amb I’inici de la tornada.

La digitacié de la tornada representa tot un repte alhora de I’estudi d’aquesta obra. El
primer conflicte apareix a les semicorxeres del compas 3 on apareix un floreig o arpegiat
entre les notes latf i mift. El desplagament de monyica resultant obligara a I’intérpret a
estudiar en diverses velocitats el passatge per tal de que el moviment resulte el més natural

possible i que les tres notes s’equiparen en durada i en sonoritat.
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Il'lustracio 24. Compassos 3 i 4 de la tornada
Una alternativa possible és 1’Gs de la clau 10 bis per al primer /af, recuperant la posicid
natural per al segon. Aquesta opci6 podria ser satisfactoria ja que el moviment de la ma
¢s menor. Igualment, és recomanable I’estudi d’ambdues vies i escollir el que resulte més

comode.

L’estudi del segiient exercici sera molt eficag per al passatge descrit abans:

Andantino

Il-lustracio6 25. Exercici del Vade Mecum de JeanJean, p. 5

El segiient problema apareix al compas 9 on la digitaciéo convencional del mif en legato
pot resultar una mica maldestre. Per resoldre-ho 1’ts del mi#f en posicio d horquilla®®
torna 1’execuci6 més natural i Darticulacié més clara. L’estudi d’arpegis en diverses
articulacions on participe aquesta posicid alternativa ajudara a millorar el resultat. A més,

revisar 1’ajust entre els cossos superior i inferior de I’instrument sera un punt decisiu.

El segtient exercici d’arpegis en Si bemoll major extret del segon volum del Complet
Method for Clarinet Op. 63 de Baerman sera molt util per a preparar els conflictes descrits

abans:

38 Es a dir, amb els dits index d’ambdues mans.
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II-lustracio6 26. Arpegis en Si bemoll major, p. 6

Per ultim, el trino del compas 10 haura d’executar-se rapidament d’acord amb [’estil
expressionista. Com que el trino amb la clau 5 i1 el dit mestre resulta complicat,
recomanem aci tocar el mib inicial amb la posicio original i executar les segiients batudes
amb el dit cor. Una altra alternativa possible ¢s mantindre la posici6 natural del mi bemoll
amb la clau 5 i fer les batudes del trino amb la clau 6 amb el dit menovell de la ma

esquerra.
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II-lustraci6 27. Compassos 9 i 10 de la tornada

6.2.2 Seccio d’ampliacio de la tornada

Com assenyalavem a I’analisi, els dos periodes que formen la secci6 de transicio resulten
molt contrastants per la seva textura i indicacions de tempo i dinamica. El compositor aci
ho reafirma amb una indicaci6 per a cada periode, ritmico i ligubre respectivament. En
el cas del primer periode suggerim 1’is d’un staccato curt i definit per ressaltar el caracter
i acordar amb el pianista un mateix tipus d’articulacio. Quant al periode segon, suggerim
1’Gs d’una dinamica molt suau i un color de so vapor6s. De nou, acordar amb el piano una
dinamica en comu per a destacar la polifonia del passatge. A més, sera necessaria una

indicacio de I’intérpret per finalitzar tots junts.

6.2.3 Primer Episodi
Al primer episodi les frases prenen major longitud i s’ha de fer un bon treball per

optimitzar 1’as de ’aire i reduir les respiracions reiterades que causarien una fragmentacié
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maldestre del discurs. Aixi doncs, proposem les segiients respiracions: a la fi del compas

27,alafidel 32 1 al compas 37, després de la lligadura.

Un punt a treballar en aquesta seccio €s el desenvolupament dinamic. La linia melodica
es mou constantment amb dinamiques elevades amb el registre agut i dinamiques suaus
als greus del clarinet. Tanmateix, al compas 34 hi ha un subito piano que hem de practicar

per tal de que el contrast siga significatiu.

Associat als canvis de registre 1 dinamica trobem una gran fluctuacié del tempo a
I’episodi. Doncs, malgrat que I’estudi inicial amb metronom siga necessari, a uns estadis

superiors quant a la maduresa de 1’obra pot resultar poc satisfactori.

L’aparici6 de notes accentuades roman al llarg d’aquesta seccid perd amb unes
excepcions. Al compas 32 trobem una appoggiatura amb accent i amb punt, per tant, hem
d’assegurar-nos de accentuar la nota alhora que la acurtem, separant-la de la segiient. Al
seglient compas ens trobem amb una cel-lula caracteristica de la composicié que presenta
un problema. La nota que precedeix a I’accentuada €s més aguda i esta picada. Llavors,
hem d’assegurar-nos que la nota anterior no s’escolte accentuada en comparacié a la que

si que ho esta.

Un lloc més a assenyalar és el c. 40 on trobem una nota accentuada a la que segueix per
prolongacié un seguit de semicorxeres. El conflicte aci es deriva de la dinamica, ja que

I’accentuacid de la primera nota no ha de suposar una menor dinamica per a les notes que

seguixen.
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II-lustraci6 28. Accentuacié conflictiva del primer episodi
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Pel que fa al treball a duo, es important haver acordat els canvis de tempo acuradament.
El clarinet ha de prendre un rol més dirigent en aquest sentit degut a que la figuracid
ritmica de la seua veu sol ser més menuda que al piano, qui al contrari sovint interpreta

acords mantinguts de llarga durada.

Un moment critic pot resultar el c. 37 on el piano es mou amb semicorxeres i el clarinet
amb tresets de corxera produint una poliritmia. La pulsacié interna de negra ha de
continuar present des dels compassos anteriors per a assegurar aquest passatge. El compas
que segueix presenta un canvi de compas igualment problematic. No obstant, el
clarinetista solament haura d’escoltar I’acord que el piano executa al segon temps quedant

establerta la pulsacié de corxera aixi.

Per ultim, cal recordar que el calderd que apareix al c. 42 és solament per a la veu del

clarinet. Aixi, el clarinet haura de prolongar el so quan el piano haja deixat de sonar.
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Il lustracio 29. Calder6 del compas 42

6.2.4 Segon Episodi

L’inici del Segon Episodi suposa un repte per al clarinetista pel que fa a I’atac del si agut
amb dinamica de piano. Recomanem per a aquest punt I’estudi de 1’atac amb diverses
dinamiques 1 practicar el seu atac primerament amb aire i seguidament amb la llengua.

L’estudi de la seva dotzeava pot ajudar significativament.

El compas que continua també resulta conflictiu i aci ell treball esta al suport d’aire per
ser el tempo considerablement lent. Una bona respiraci6 abans de I’entrada al ¢. 60 sera

segur de gran ajuda.

47



Raiil Moscardo Alborch

Novament, la dinamica ocupa un lloc important al present episodi. Com ja indicavem a
I’analisi formal, aquest episodi estava articulat en des seccions atenent al
desenvolupament dinamic. Llavors, hem de treballar per destacar les dinamiques
extremes als punts culminants i als inicis i1 finals de secci®6 com també regular

correctament les pujades i davallades per que resulten naturals i no precipitades.

Pel que fa al camp de la digitacio la incorporacio de la clau 5 al si del c. 60 pot servir per
a assegurar la seva emissié com per rectificar I’afinacio si queda un poc baix per la
dinamica. Al segon temps del c. 62 és obligat I"is de la clau 5 per al faft degut al moviment
cromatic. Per ultim, al c. 68, punt culminant de la primera subseccio, recomanem tapar el
primer forat amb el dit mestre per tal de corregir I’afinacié que molt a sovint quedara alta

degut a la dinamica extrema.

Quant al treball amb el piano, aquesta seccid no representa grans desafiaments técnics ja
que 1’altim pren aci un paper d’un caire més acompanyant. La pulsacié de negra roman
molt estable durant la secci6 i tnicament podem assenyalar els cc. 69 1 75 on ambdues
parts es mouen al mateix temps donant lloc a una homofonia. En aquests ultims punts la
connexio de les dues parts ha de ser molt ferma i la indicacié d’algun d’ells sera molt

important. Igualment per als accelerando i el ritardando dels cc. 74 i 76 respectivament.

6.2.5 Cadenza

La cadeéncia dels cc. 81, 82 i 83 esta envoltada d’indicacions tant de tempo com de
dinamica trobant aci canvis molt seguits en ambdues dimensions. Aquests girs semblen
canvis d’humor o d’emoci6 extrems i sobtats molt tipics de la musica del llenguatge

expressionista.

Tanmateix, els canvis en les indicacions de tempo tant sobtats poden resultar més
confuses en un principi. Recomanem en aquest cas estudiar detingudament cada cel-lula
de la cadéncia i posar-les després en conjunt amb un sentit en global. S’ha de procurar
evitar un discurs fragmentat, és a dir, la separaci6 exagerada de les frases o les cél-lules

que conformen la cadéncia. S’ha de buscar un fraseig global de tota la seccio.

De nou, ens trobem amb la problematica als atacs al registre agut amb dinamiques suaus.

Aquests els trobem al mib i fat dels dos primers compassos. Aconsellem la seva practica
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sense 1 amb articulaci6 de la llengua i centrant-se amb els colps d’aire per obtindre una

emissio clara i el més suau possible.

Pel que fa a I’afinacid, el fa greu que tanca la cadéncia pot resultar una mica baix a causa
de la seva dinamica extrema. Es molt important en aquest punt no moure la boca ni perdre
el centre de la nota. Pensar amb vocals més tancades, com una u, i mantindre la posicid

interna de la llengua suficientment elevada pot resultar eficag.

El repte més gran el trobem a la segona meitat del c. 82. Aci trobem, a banda de I’atac
inicial, tot un seguit de salts rapids amb canvis de registre que s’han de practicar
acuradament per tal de que cap nota greu envoltada d’altres més agudes quede

emmascarada.

Quant al treball a duo, el piano solament t¢ acords mantinguts amb pedal i amb diferents
dinamiques. No obstant, la clarinetista haura d’indicar els talls a la fi de cada compas aixi
com I’inici del segiient. Assenyalar que a la segona meitat del primer compas el piano
canvia la disposicio del seu acord. Llavors, la indicacié d’entrada per part del clarinet €s

imprescindible.

La tercera entrada de la tornada esta inacabada, és a dir, s’acaba abans que el piano faga
la seva entrada. Per a destacar aquest succés suggerim un acabament sobtat i un poc
precipitat per donar sensacié de sorpresa. Com si es tractara d’una semicadéncia o una

interrogacio sense resposta.

6.2.6 Tercer Episodi

El 3r episodi comenca amb dues seccions de contrapunt invertible. El treball de plans
sonors és essencial aci, i, aixi ho indica ’autor. Primerament la veu melodica es presenta
al clarinet amb una dinamica un estadi superior al piano, qui al seu torn s’encarrega de
I’obstinat. Al c. 10 els papers s’inverteixen. El clarinet junt a la ma esquerra del pianista
han d’agafar una dinamica menor ja que esta vegada la melodia es troba a la ma dreta del

piano.

L’estudi amb metronom d’aquesta seccid és obligada per aconseguir una compenetracid

exacta entre ambdues parts.
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Novament, I’estudi dels cops d’aire per executar els accents que hi apareixen €s necessari.
I, com que el material melodic que el clarinet presenta entre els cc. 89 1 93 prové de la

tornada, cal recordar aci el que s’ha exposat abans sobre digitacions auxiliars per al lay

del c. 92 i el trino sobre el mib al c. 92.

La subseccio que continua, ¢ a la taula, presenta un problema de tempo degut als canvis
sobtats de compas i indicacié metronomica. Tot i amb aixd, com que ambdues xifres
metrondmiques son multiples de 30 es pot establir una relacio6 entre elles factibles alhora
de la interpretacid. La veu del piano executa semicorxeres amb una velocitat de corxera
igual a 90. Es a dir, interpreta semicorxeres a 180 d’aquesta manera. El clarinet s’afig
amb tresets de corxera a 120. Llavors, un semicorxera del piano equival a dues

semicorxeres del treset de la veu del clarinet 1 viceversa.
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II'lustraci6 30. Equivaléncia meétrica de la seccio ¢
En conseqiiéncia, el clarinetista haura d’escoltar les semicorxeres del piano per prendre

I’tltima com a pulsacié de de dues semicorxeres del seu treset. Aixi, podriem entendre el

segiient compas de la segiient manera:
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II'lustraci6 31. Replantejament del compas 111

La secci6 que continua, provinent del primer periode de la transicio, s’interpretara de la
mateixa forma malgrat que manca de la indicaci6 de ritmico esta vegada. A més, una altra

diferencia que haurem de reflectir a la nostra interpretacio és el crescendo continuat i que
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dona pas a la nova subsecci6. Un apunt sobre la digitacio seria afegir la clau 9 al so/ del

c. 121 per obtindre el mi agut sense moure cap digitacidé més.

A continuacio ens trobem amb la secci6 d del tercer episodi. Durant els 13 compassos de
que dura aquesta seccid la dinamica es manté sempre amb dues f fins al final on un
crescendo afiguna f més a la cadéncia. Aquesta secci6 tal vegada és la més expressionista

de tota I’obra. El caracter aci €s brutal, salvatge i la interpretacié ho ha de reflectir aixi.

Les intervencions del clarinet, encara que son molt seguides, no son massa llargues aixi
que la respiraci6 no suposa un problema aci. En canvi, si que ho suposa la dinamica que
ens obliga a mantindre la columna d’aire molt present en tot moment per aconseguir el

volum 1 la sonoritat requerides.

El clarinet es mou al voltant de tots els registres mentre que la dinamica roman igual en
tot moment. Consegilientment, estem obligats a forcar la preséncia dels motius més greus

per posar-los a la mateixa altura que els aguts i evitar I’emmascarament.

Pel que fa a I’articulaci6 hem de tindre cura al c. 122 on apareix la cél-lula ritmica que
mencionavem abans. Esta vegada 1’accentuacid recau sobre la primera nota, la nota més
aguda. Hem de cerciorar-nos de diferenciar aquesta intervencié de totes les previes.
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II'lustraci6 32. Cél-lula ritmica accentuada
Quant a la digitacio hi podem comentar el segiient: 1’us de la clau 5 és necessaria als cc.
126, 130 1 134 pel moviment cromatic de la linia melodica; al ¢. 128 no es pot utilitzar la
clau 8 per obtindre el faff, per tant s’ha de practicar el creuament de dits; el ¢. 132

requereix un estudi progressiu per aconseguir una digitacio neta.

Per tltim, el fa amb que es conclou la seccid es susceptible de quedar baix en afinacio.

Llavors, suggerim aci mantindre el centre de la nota i no moure la embocadura en cap
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moment. Pensar en vocals tancades pot ajudar a mantindre 1’afinaci6 al seu lloc i evitar

un so massa obert.

Pel que fa a la interpretacio a duo, en aquesta seccid el clarinet ha d’escoltar el piano ja

que aquest porta la pulsacié e n tot moment per mitja d’un patré als greus en un inici.

Després del comentari final del 3r Episodi a carrec del piano apareix 1’altima entrada de
la tornada. Malgrat que les indicacions es mantenen intactes, suggerim comengar aquesta
entrada amb una dinamica extremadament suau 1 prolongar el trino una mica més.
D’aquesta manera podem diferenciar aquesta nova entrada de les demés donant-li un altre

caracter com si es tractara d’un record o com si el tema tornara de molt lluny.

A més, també podem comengar el trino que s’inicia al ¢. 150 amb un poc menys de volum
per tal de que el crescendo que condueix a la Coda siga més efectiu i que la soldadura

que efectua el piano s’escolte millor.

Per al trino que apareix al ¢. 151, fa natural a so/b, emprarem la clau 7, aixi el trino podra

ser interpretat amb més batudes que amb el moviment dels dits anular i auricular.

A diferencia de les aparicions previes de la tornada, esta vegada el piano executa un enllag
o soldadura que inicia amb els trinats del clarinet. Es molt important poder identificar i

memoritzar aquest passatge per poder entrar tots junts a la Coda.

6.2.7 Coda Final
A la Coda Final, cc. 152, 153 1 154, el tempo es redueix significativament en un inici a
negra igual a 152. Com que esta vegada I’equivaléncia metrica és més dificil de trobar

sera recomanable memoritzar el tempo d’aquesta seccid internament.

El caracter esdevé molt agressiu i violent, la dinamica és de fff i el piano executa acords
igualment forts 1 amb accentuaci6 destacada. Novament, hem de treballar la dinamica per
mantindre una sonoritat uniforme amb la davallada de registre que s’experimenta en

aquests compassos.

La digitacio pot resultar complicada en aquesta part. Es recomanable no utilitzar les claus

51 8 de les posicions cromatiques de la nota faff, altrament, I’enllag amb les segiients
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notes podria resultar maldestre. Les notes a les que fem referéncia apareixen assenyalades

a continuacio:
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II-lustracio6 33. Posicions recomanades per al fa sostingut

Alhora d’interpretar la Coda conjuntament amb el piano, com que el clarinet interpreta
figuracions més rapides que el piano que executa acords en cada temps, el primer haura

de prendre un rol més dirigent novament indicant el canvi de cada compas.

Les notes finals a I’unison s’han d’interpretar amb la maxima dinamica i amb accents. De
nou, malgrat que no s’indica a la partitura, recomanem iniciar amb una mica de potencia
menys i donar direcci6 amb un petit crescendo final. Tal vegada podriem comengar una

mica més lents i agafar velocitat progressivament per augmentar 1’efecte anterior.

6.3 Diari d’estudi

Amb les analisis formals i performatius de cada secci6 juntament amb la identificacid
dels passatges més conflictius de I’obra tant a solo com a duo, s’ha plantejat un diari per

a abordar la peca de forma adequada.

Abans de ficar-nos amb la pe¢a mencionarem uns exercicis de calfament que poden ser
molt ttils abans del treball de 1’obra. Aquest escalfament estara composat de exercicis
d’estirament i preparacido del cos, exercicis de respiracid i per ultim, exercicis de

calfament amb I’instrument.
Estirament i preparacio corporal:

Primerament dedicarem una estona per a estirar i el cos i preparar-lo: comengarem
inclinant el cap cap un costat i cap a I’altre aplicant una lleu pressiéo amb la ma, uns 30
segons sera suficient per a cada costat. A continuacid, farem uns deu moviments en forma

de cercle amb els muscles. Deu cap avant i deu cap arrere.
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Després, estirarem els bragos cap avant. Amb una ma tirarem dels dits de 1’altra cap a
nosaltres. Primer amb la palma de la ma cap avall i després cap amunt durant uns 30
segons per a cada brag. Per a I’esquena, seurem rectes i rotarem el tor¢ cap un costat i cap

a altre uns 30 segons també.

Per acabar, estirarem els bragos per damunt del cap i amb els dits encreuats ens inclinarem
cap als dos costats de forma suau obrint la caixa toracica i ajudant a la respiracio.
Finalitzarem obrint i tancant els dits amb for¢a unes deu voltes i estirarem amb delicadesa

cada un d’ells.
Exercicis de respiracio:

Seguidament treballarem uns exercicis al voltant de la respiracié que ajudaran a relaxar

el nostre cos alhora que activem el diafragma:

Primerament seurem rectes amb els peus al terra i I’esquena relaxada. Tanquem els ulls i
procedim a respirar pel nas poc a poc, intentarem conduir 1’aire cap a 1’abdomen i no cap
al pit. Inhalarem uns 4 segons, mantindrem 2 i exhalarem amb 6. Aquest exercici es

repetira 6 cops.

Després, col-locarem una ma al pit i altra a ’abdomen. Al inspirar intentarem que
solament es moga la ma que resta a ’abdomen per cerciorar-nos que estem utilitzant la

respiracid diafragmatica. Tot aco sera repetit un parell de minuts.

Finalment, farem dues exhalacions prolongades per la boca. Agafarem tot I’aire possible,
sempre al diafragma, i I’expulsarem lentament com si bufarem un ciri controlant que la

sortida d’aire siga el més regular possible.
A partir d’aci continuarem el calfament pero, amb P’instrument.

Els exercicis proposats estan extrets del llibre Construyendo el sonido de 1’agullenti

Antonio Ribera Soler’®. En aquest podem trobar una extensa seccié on es treballen

39 Ribera Soler, A. (2020). Construyendo el sonido. Armonia Universal.
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exercicis que abasten tota la técnica del clarinet. Segons les necessitats de la nostra obra

hem elegit el segiient recull:

Per poder comengar a treballar la nostra embocadura alhora que treballem les diferents
dinamiques que ens trobarem a 1’obra i per poder ampliar el nostre rang dinamic

proposem aquest exercici tipic:
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Il lustracio 34. Exercici de dinamiques, p. 16

Seguidament treballarem els cops d’aire amb un exercici molt simple. Aquest exercici és
molt important per al nostre treball ja que les notes accentuades apareixen continuament

al llarg de tota la peca.

4. ABDOMINALES

0O L) [}

e — i = ! — =

J 4 — ‘F_ o = ; —= X =¥ =t. =% = & — etc‘
» 3 99 © ¢ ¢ ¢ ¢ © o & ¢ ¢ fo i
S S S S S S S S SSSS

II-lustracio6 35. Exercici sobre cops d'aire, p. 16

Es important assenyalar que I’exercici previ sera executat sense I’articulacié per mitja de

la llengua en cap moment i la columna d’aire no sera interrompuda entre cada nota.

Pel que fa a ’articulacio, no trobem passatges molt complicats quan a la velocitat de
I’articulacié al llarg de 1’obra. No obstant, el seu treball sempre és necessari. A
continuacio proposem dos exercicis, un per treballar diferents tipus d’articulacid, segons

la seva durada, i un per treballar la velocitat.
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6. LA GUILLOTINA
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Il-lustraci6 36. Exercici sobre els tipus d’articulacio, p. 17
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Il-lustraci6 37. Exercici de velocitat d’articulacié, p. 40

Aquest darrer exercici sera executat a diferents velocitats, incrementant poc a poc la

velocitat mitjancant 1’estudi amb el metronom.

Per acabar, proposem dos exercicis per treballar la nostra flexibilitat al mateix temps que
treballem els intervals ja que la nostra peca esta plena de salts intervalics que necessiten
estar ben treballats per igualar el so a tots els registres. El primer se centra en el treball de

les dotzeaves en valors llargs, el segiient és més exigent i en aquest treballarem tots els

intervals possibles.
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II-lustraci6 38. Exercici sobre les dotzeaves, p. 21.
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Il-lustracio 39. Exercici sobre els intervals, p. 36.

Ambdds exercicis poden ser transportats a diferents altures per completar el treball a tots

el intervals existents.

Per descomptat, el treball de diferents arpegis 1 escales com majors, menors i cromatica
en diferents velocitats i articulacions sera molt productiu i recomanable durant el periode

de calfament.

Una vegada establerta la dinamica de calfament que sera repetida diariament abans del
treball de I’obra, proposem la segiient planificacid per a I’estudi de 1’obra d’acord amb

I’experiencia propia:

Com que Alborch ens va proporcionar la partitura de Con Espressione e Ritmo cap a
finals de desembre, just a les vacances de Nadal, i tant el recital com la defensa del treball
fi de grau normalment es celebren a finals de maig i principis de juny, el treball de 1’obra

ens a ocupat uns 5 mesos en total.

Les primeres dues setmanes amb |’obra van estar dedicades a la lectura i la
familiaritzacio amb I’obra. Que el compositor ens facilitara una gravacié de MIDI va ser
de gran ajuda en un primer moment per observar els canvis de tempo 1 dinamica tan
sobtats entre cada seccid i1 especialment per fer-se una idea de com anava a sonar

I’acompanyament per part del piano.

La lectura va ser molt lenta en un principi i poc a poc vam anar acostant-nos a la marca

de tempo que s’indicava a la partitura. No obstant, el treball en aquests primers dies va
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estar enfocat a certs passatges en especific sense tractar d’enllagar les diverses seccions

encara.

Una tasca important en aquest moment va ser la localitzacido dels passatges més

complicats a nivell de digitaci6 al llarg de I’obra.

A partir de la segona setmana de gener i fins febrer, el treball va ser completament
individual per preparar els proxims assajos amb el pianista. Una vegada familiaritzats
amb la partitura, ens vam centrar en 1’estudi del passatges més problematics a nivell técnic
que ja haviem assenyalat les setmanes anteriors. L’estudi d’aquests passatges es va dur a
terme per dues vies generalment: la practica amb metronom des de velocitats molt lentes
fins a la marca de tempo de la partitura i I’aplicacié dels exercicis de diferents metodes

que s’han exposat abans.

Trobades les dificultats de 1’obra, que en gran mesura es poden reduir en un gran contrast
de dinamiques extremes, control de registres, gestid de aire i colps d’aire, vam dissenyar
la rutina mostrada abans a I’inici de 1’apartat. Aquests exercicis de calfament serien duts

a la practica de manera diaria des d’aquest punt.

La nostra tasca durant les dues primeres setmanes de febrer va girar al voltant de dos
vessants. D’una banda, vam analitzar I’obra formalment per con¢ixer amb profunditat
I’estructura. el llenguatge i el material harmonic emprats a aquesta obra. En la mateixa
linia, ens vam introduir en I’estil de Lutoslawski per mitja de I’audicio de diverses obres

de la seva ultima etapa compositiva.

Dr’altra banda, la nostra labor es va centrar en I’estudi de la part del piano, amb la fi de
facilitar el treball als assajos amb el pianista. Per estudiar la part de I’acompanyament
vam estudiat minuciosament la partitura general i vam treballar amb ella. De nou,

I’audicié del MIDI que ens va proporcional el compositor ens va ser de gran ajuda.

A més, a partir d’aquest moment vam comencar a treballar 1’obra a classe amb el nostre
professor de clarinet. Aquest punt fou essencial, ja que aquest va ser el primer qui ens va
escoltar interpretar la peg¢a d’Alborch i el primer que ens va assenyalar les errades més
evidents en les nostres primeres interpretacions: aquestes anaven enfocades en dues

direccions, la gesti6 dels canvis de tempo com la gestio de les diferents dinamiques. Amb

58



Con Espressione e Ritmo per a clarinet i piano de Joan Alborch

aquestes conclusions, ens vam posar a treballar en aquests aspectes tan prompte com va

ser possible.

A partir de la tercera setmana de febrer vam comengar els assajos amb el pianista que

en un principi ens anava a acompanyar fins al recital i la defensa d’aquest treball.

La primera sessi6 amb el Francisco José Verdu, el nostre pianista repertorista, es va tractar
d’una primera lectura de les diferents seccions que formen I’obra. En aquesta vam posar
en comu els aspectes més indispensables per a la interpretacié conjunta, centrant-se en

els diferents fempi i la connexio entre ells.

Fou Verdu qui a altres treballs previs em va introduir en I’estudi de I’equivaléncia métrica
per facilitar I’enlla¢ de seccions amb distintes marques de tempo. En aquesta obra vam
posar en practica aquesta técnica a la subseccid b del tercer episodi amb el seu

assessorament.

A les dues primeres setmanes de marg¢ els nostres assajos setmanals amb el pianista es
van anul-lar degut a una lesi6 del pianista qui va haver d’agafar la baixa fins a la fi del
curs. Llavors, fins I’arribada d’un substitut, qui no va arribar fins a la meitat del mes, vam

reprendre el nostre estudi individual com ho féiem als mesos de gener i febrer.

Com que I’estudi tecnic dels passatges més conflictius ja estava ben avangat, vam dedicar
aquestes sessions d’estudi particular per a desenvolupar aspectes com el fraseig i la
recerca de direccions a les linies melodiques, establir 1 plasmar diferents caracters per a

cada secci0 1 passatge 1 el treball de diferents articulacions segons el caracter establert.

L’estudi d’aquests aspectes aplicat a les extenses frases que trobem als dos primers
episodi van ser el gros del treball en aquest periode. A més, en aquest punt vam establir

les respiracions definitives d’aquestes seccions més problematiques.

A la tercera setmana de marg¢ es va incorporar el nou pianista substitut, aquest fou

Adridn Ferrer, amb qui ben prompte vam establir una bona comunicacio.

Novament, vam haver de comengar el treball per mitja d’una primera lectura. No obstant,
rapidament vam assimilar la pega i a les segilients sessions vam dur a terme un treball més
minucios.
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Una data important va succeir el 18 de mar¢ quan vam acordar una cita amb Joan Alborch
per tal de que ens escoltara i ens fera les indicacions que considerara pertinents. Aquesta
cita va ser molt productiva per a ambdues parts ja que el propi compositor va agafar un

munt d’idees que va reflectir a una nova i definitiva versio de 1’obra.

En aquesta nova versid van haver alguns canvis més o menys substancials. El gros dels
canvis va estar enfocat a I’increment d’indicacions de dinamica i caracter, aixi com, algun

canvi menor a les linies melodiques d’ambdds instruments.

Durant el mes d’abril, vam continuar la nostra rutina d’estudi individual alhora que
assajavem amb el pianista setmanalment. De nou, les vacances de Pasqua van interrompre
els assajos conjunts, perd, com ja acostumavem, vam continuar amb el nostre estudi a

solo.

Un cop vam tornar de les vacances, vam poder realitzar la nostra primera interpretaci6 en
public de Con Espressione e Ritmo. Aquesta es va dur a terme el dia 29 d’abril al sal6

d’actes del Conservatori Superior d’Alacant*

. La posta en practica d una interpretacio en
public fou una bona experiéncia per a obtindre noves conclusions i opinions.
Paral-lelament, a la cloenda del mes d’abril, vam realitzar la nostres primeres gravacions

de I’obra: una a I’audici6 i una altra a classe®!.

L’analisi de les gravacions efectuades va resultar molt productiu per obtindre les segiients
conclusions: el contrast dinamic i1 de caracter entre les diferents seccions 1 subseccions
havia de fer-se més patent. D’altra banda, el canvis de tempo, especialment els

accelerando 1 ritardando, haurien de dur-se a terme de forma més natural i organica.

Quan al mes de maig, durant aquestes setmanes vam centrar el nostre estudi a solo i a

conjunt en la rectificacio dels dos punts assenyalats abans.

40 Vegeu Annex D.
4 Raul Moscardé Alborch. (30 d'abril de 2025). Con Espressione e Ritmo [Video]. YouTube.
https://youtu.be/huhC9QXC u0
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Els passatges on més vam treballar durant aquest Gltim periode de treball foren els

segients:

El treball de tempo i articulacid unificada en els passatges de textura «puntillista», cc. 11-

141119-121.

L’enllag entre els cc. 32 1 33, com també, cc. 37 i 38 del primer episodi, pel que fa al
canvi de tempo sobtat. I, el compas 34 per a incrementar el contrast dinamic amb

I’aparicié d’un subito piano.

Vam treballar, 1’acusat ritenuto que apareix a la introducci6 del segon episodi, cc. 54-59,
per tal de que semblara més natural i vam treballar I’accelerando del c. 74 per coordinar

millor la interpretacié conjunta.

A les ultimes sessions de treball amb el pianista vam canviar una mica la concepci6 de la
cadéncia i vam optar per una visié més global d’aquesta. Es a dir, vam tractar d’enllagar
les tres parts que la composen per unir més el discurs en lloc de fragmentar-lo

excessivament amb talls 1 pauses innecessaries.

Quant al tercer episodi, el nostre treball va estar més enfocat als plans sonors,
especialment a la primera subseccio, on tractavem contrastar millor la diferéncia entre la
melodia i el obstinat ritmic. A la segona subseccid, vam recuperar la idea de la
equivaléncia ritmica i la vam aplicar exitosament. Per ultim, a la subseccié d i a la coda

es van ajustar algunes qiiestions de tempo quedant conclos aixi el nostre treball.

Com que el nostre coneixement de 1’obra cada cop era més gran, la rectificacio d’aquests

aspectes ens va resultar relativament facil.
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7 CONCLUSIONS

7.1 Conclusions principals

El principal objectiu que haviem plantejat en aquest treball es tractava d’aconseguir
realitzar una interpretacio de la peca d’acord amb el context, 1’estil i ’analisi de la peca

1, a partir d’aci, formular una proposta interpretativa que quede reflectida en aquest text.

Podem concloure que aquest objectiu ha estat complit en la seva totalitat ja que els
objectius secundaris que se’n derivaven d’ell s’han tractat extensament als diferents

capitols que composen aquest treball.

El primer d’aquests objectius complementaris al principal es tractava de coneixer i
investigar en profunditat I’obra de Joan Alborch i sintetitzar els trets més caracteristics
del seu estil 1 llenguatge: Aquest objectiu ha ocupat bona part d’aquest treball i aixi ho

podem observar als dos primers capitols d’aquest.

Al primer capitol del nostre projecte s’ha sintetitzat de forma breu el context social,
historic i cultural entre la meitat del s. XX i I’actualitat amb la fi de con¢ixer la realitat
que Alborch ha afrontat al llarg de la seva trajectoria. Durant I’elaboracio d’aquest context
es va posar especial émfasi en el tractament de la musica, aquest darrer context esta
articulat en dos seccions, una dedicada a I’evolucié de la musica culta a tot Europa al llarg

del segle XX i una enfocada en la musica culta valenciana dels ultims anys.

D’aquest primer apartat del treball vam poder extraure una important conclusié que ben
aviat relacionariem amb el protagonista del nostre treball: la musica valenciana culta i
acadeémica dels ultims anys naix de la comunio entre la tradicio, el folklore i la recerca de

noves vies d’expressio a través de les avantguardes europees del s. XX.

Pel que fa al segon capitol, aci vam confeccionar una elaborada biografia de Joan Alborch
1 es va descriure ampliament el seu llenguatge. Aquest apartat ha sigut tot un repte degut
a la manca de bibliografia respecte a I’autor. No obstant, amb una bona comunicacié amb

el compositor i I’elaboracié d’una entrevista s’ha acomplit I’objectiu ampliament.

Entre les conclusions més importants que s’han pogut extraure d’aquest capitol trobem

que Joan Alborch és un compositor amb una amplia formacid i gran bagatge musical que
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es mou en tots els géneres, com podem comprovar a la seva produccio. Malgrat que el
seu gros d’obres s’han compost en llenguatges tonals i amb un estil més bé neoclassic,
Alborch no rebutja en absolut 1’atonalisme, i la pe¢a que nosaltres abordem al nostre

treball és un bon exemple.

El segon dels objectius auxiliars que assenyalavem a la introducci6 del treball es tractava
d’investigar i analitzar la composicio Con Espressione e Ritmo i buscar lligams entre

aquesta I’obra d’ Alborch i1 Subito de Witold Lutoslawski.

Aquest objectiu també s’ha completat extensament ja que la seva resolucio6 ha abastat els

dos segtlients capitols del projecte:

Al tercer capitol s’ha elaborat una minuciosa analisi de ’obra Con Espressione e Ritmo
que tracta les vessants estructurals, harmoniques 1 motiviques de cada seccid de la peca.
Entre les conclusions que hem obtingut amb aquesta analisi podem afirmar que 1’obra
segueix una forma de rond6 generalment; a nivell harmonic la composicié no pot ser
analitzada amb 1’harmonia tonal i funcional ja que aquest obra és atonal; finalment, s’ha
analitzat profundament el desenvolupament motivic de 1’obra i s’han extret les cél-lules

1 motius principals, com també, les cites que podem trobar en ella.

Al quart capitol hem introduit breument la figura del compositor polonés Witold
Lutoslawski per mitja d’una biografia i la perioditzacio de la seva trajectoria compositiva.
A més, a una seccid segiient s’ha analitzat els vincles que uneixen 1’obra Subito de

Lutoslawski amb I’obra que ens ocupa.

D’aci hem pogut concloure que: Alborch considera Lutoslawski tot un referent i que
ambdos comparteixen una mateixa visiéo de la musica, entre altres paral-lelismes. A
banda, amb els lligams descrits entre ambdues composicions podem afirmar que 1’obra
d’Alborch esta inspirada en el llenguatge de I’altim periode compositiu de Lutoslawski i,

més concretament, en 1’obra Subito per a violi i piano.

Els dos proposits que segueixen, localitzar passatges conflictius a solo i a duo i elaborar
metodes per abordar-los i dissenyar un model interpretatius d’acord amb I’analisi efectuat

préviament, han sigut abordats als ultim dos capitols del nostre treball.
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Al quint capitol del text hem descrit la nostra visi6 interpretativa de la peca, seccid per
seccio. També, hem assenyalat en aquest punt els passatges més conflictius alhora de la
seva interpretacid, a solo i a duo, i s’han establert exercicis i vies per poder resoldre’ls
satisfactoriament. Per ultim, hem descrit el nostre progrés personal amb la pega i com

s’ha abordat durant aquests mesos de treball.

L’ultim dels objectius que ens proposavem amb aquest treball tractava d’aconseguir una
bona simbiosi interpretativa de I’obra amb el pianista. Aquest objectiu s’ha dut a terme
per mitjd d’una serie d’assajos amb els pianistes que hem disposat aquest curs a
I’assignatura de repertori amb piano. El progrés ha quedat reflectit a ["altim capitol del
treball i podem concloure que hem assolit un alt grau de maduresa amb la interpretacid

de la peca tant a solo com a duo.

7.2 Valoracio personal

Haver dut a terme aquest treball ha sigut molt satisfactori per a mi per diverses raons:

Que aquest treball verse sobre Joan Alborch ha suposat ampliar el meu coneixement sobre
aquesta persona amb la que em trobe molt vinculat alhora que ajuda a la difusi6 de la seva
obra més recent i ampliava la bibliografia present sobre la seva vida i obra. A més,
comptar amb la seva disposicié 1 ajuda durant tot el periode de treball ha sigut molt

gratificant.

En segon lloc, poder investigar i analitzar I’obra de Witold Lutoslawski amb motiu

d’aquest treball ha incrementat la meva admiracid cap a aquest compositor.

Per ultim, considere que el treball dut a terme als darrers capitols del projecte resumeixen

adequadament la meva visid performativa de 1I’obra i com s’hauria d’aplicar correctament.

Al capdavall, considere que el treball aconseguit durant aquests mesos ha ajudat a ampliar
el meu bagatge musical en relaci6 a diverses arees de coneixement que inclouen: la
historia i I’estética de la musica, 1’analisi formal i harmonic, i la interpretacié a solo i a

conjunt d’una composicio.
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APENDIX DOCUMENTAL

Annex A. Cataleg d’obres de Joan Alborch

El cataleg de composicions del compositor Joan Alborch esta format per molt diversos
geéneres 1 formats. Hem considerat aquesta una bona oportunitat per elaborar un cataleg
complet 1 actualitzat de les obres de Joan Alborch ja que la majoria que hem pogut

consultar son actuals.

Pasdobles per a banda:

* Antologia (2003)

* Associacid Sta. Marta 50¢ aniversari (2014)

* Cordoveses i Contrabandistes de Salem (2019)
* CXXV aniversari (2015)

* Galerias (1998)

* Laia (2022)

* Luis el de la Farmacia (2007)

* Marxa de la Diada (2009)

* Mediterraneo (2002)

* Ofrenda a San Anton (2011)

* Reflexions (2006)

* Santa Cecilia de Castalla (2010)

Marxes mores, cristianes i de processo:

* Als Sarrains de Rotova (2008) Marxa mora.

* Masero i boticari (2007). Pas masero.

» Miquelet de Cota, murero i realista (2006). Marxa mora.

* Quo Vadis (2000). Marxa funebre.
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Obres per a orquestra:

* De bressol i de lluna (2017)

* Haydnniana (2013)

* Jovenivola (2015)

* Nadales (2008). Per a cor de veus blanques i orquestra.

* Obertura Aulos (2012)

* Obertura Inversemblant (2012)

Adaptacions per a orquestra:

* Garota de Ipanema (2006)

* In memoriam (2006). Adaptacié d’una pega original per a orgue de José¢ Maria Padro.
* Matinatta (2011). Leoncavallo.

* Ave Maria (2011). Caccini.

Obres per a banda:

* Aulos obertura (2012)

* Concertino para trompeta y banda (2015)

* De bressol i de lluna (2017). Per a veui banda. Lletra: V. A. Estellés.
* El tabalet dels reis (2009). Per a veu i banda. Lletra: Josep Zaragoza.
* Exercicis d’afinaci6 (2022)

* Haydnniana (2013)

* Jovenivola (2015)

* Obertura Inversemblant (2012)

* Preludi i Dansa (2024). Per a dolgaina i banda.

* Suite Mediterrania (2011)

Arranjaments i transcripcions per a banda:

* American Christmas (2023)

* Concertino per a clarinet Op. 26 (2016). C.M. von Weber
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* El Prego6 de Salem (2022)

* Exercicis d’afinacié (2023)

* Garota de Ipanema (2011). A. C. Jobim
* Grande Italia (2013)

» Jazz Standards (2017)

* Kaiser-Walser (2010). Johann Strauss

* Les saisons (2014). P. I. Tchaikovsky.

» Marxa de la Coronaci6 (2012). M. Rozsa.
* Nadales (2015). Per a solistes, cor mixt i banda.
* Panxolifia (2015). Cristébal Halftter.

* Reina de la Copla (2018)

* Rosas del Sur (2014). Johann Strauss.

* Souvenir Carioca (2008). A. C. Jobim.

* Tango Gardel (2011)

* Temps de bolero (2010)

* Three Sinatra Songs (2023)

Cor:

* Amapola (2012). J. Lacalle.

* Fandango d’Onil (2012). Cang¢é popular.
* Ojos de Espafia (2012). Bolero.

* Sanctus-Benedictus (1997)

Musica de cambra:

* 3 Cangons de Jimi-Jomo (2017). Per a veu i ensemble instrumental. Lletra: Alfredo
Castellon.

* A la voreta del mar (2005). Per a piano; versio per a duo de cellos (2010)
» Academic Bach (2014). Per a contrabaix i piano.

* Balada (2007). Per a bombardi i piano; versio per a cello i piano (2011).
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* Bucoliques (2022). Per a obog, fagot i piano.

* Colau (2009). Adaptaci6 per a piano a 4 mans d’una composicié de Ximo Cano.
* Con espressione e ritmo (2024). Per a clarinet i1 piano.

* De bressol i de lluna (2017). Per a veu i piano. Lletra: V. A. Estellés.
* Divertimento (2012). Per a 2 violins i cello.

* El tabalet dels reis (2009). Per a veu i piano. Lletra: Josep Zaragoza.
* Escena romantica (2017). Per a trompa i piano.

* Fuga sobre un tema original (2012). Per a quartet de corda.

* Grave e burlesca (2016). Per a tromb6 1 piano.

» Haydée (2010). Per a violoncel i piano.

* Invencid i postludi (2015). Per a obog, clarinet i fagot.

* L’enyor de les duquesses (2019). Per a veu i ensemble instrumental.
* Macondo (1997). Per a conjunt instrumental

* Maese Brines (2021). Per a flauta, violoncel i piano.

* Musica per a Laura (2024). Para violi, violoncel i piano.

* Preludi i dansa (2001). Per a dolgaina i piano.

» Promenade (2014). Per a trompeta i piano.

* Quatre bagatelles (2012). Per a 2 pianos, versid per a piano solo (2017).
* Quintet de vent (2001). Per a flauta, obog¢, clarinet, trompa i fagot.

* Sonata (1999). Per a trompeta i piano.

* Suite en Sol (1998). Per a piano solo.

* Suite utopica (2008). Per a piano.

* Tres glosses de Calabria (2014). Per a guitarra.

* Trio piano (2015). Per a violi, violoncel i piano.

* Vals infantil (1997). Per a 2 clarinets i piano.
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Adaptacions i arranjaments per a musica de cambra:

* Bolero a 8 (2015). Per a octet de cellos.

* El baile de Luis Alonso (2017). Per a violi, violoncel 1 piano. G. Giménez.
* El cant dels ocells (2006). Per a violi i violoncel.

* El noi de la mare (2012). Per a viola i 2 cellos.

* Jobimniana (2004). Per a flauta, obog, clarinet, trompa i fagot. A. C. Jobim
* O mio, babbino caro (2016). Per a veu i quartet de corda. Puccini.

* The beatles suite (2011). Per a quartet de corda; versid per a octet de cellos (2015).
Lennon y Mc Cartney.

* Tres tangos (2010). Per a quartet de corda.
* Triptic nadalenc (2013). Per a violi i guitarra.

* Vals del Caballero de Gracia (2017). Per a trio piano.

74



Con Espressione e Ritmo per a clarinet i piano de Joan Alborch

Annex B. Partitura general de I’obra Con Espressione e Ritmo
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2 Con espressione e rimo
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Con espressione e dtmo 3
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4 Cion espressions e rimo
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Con espressione e rimmo 5
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Con espressione e ritmo
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Con espressione e ritmo T
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8 Con espressione e ritmo
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Con espressione e rimmo @
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10 Con espressione e rimmo
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Con espressions e rimmo 11
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12 Con espressions e ritmo
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Annex C. Entrevista amb Joan Alborch Minana.

Malgrat que la comunicacié amb el compositor de I’obra ha sigut continua durant la
realitzaci6 del treball com del muntatge de 1’obra degut a la estreta relacié que ens uneix,
hem volgut realitzar una entrevista formal per esclarir aquells punts on teniem algun dubte

o necessitavem alguna explicacio addicional.

Sobre la trajectoria i 1a vocacio:

1. P. Com et vas iniciar en la composicio? Recordes la teva primera obra?
R. Vaig estudiar bombardi, i després vaig estudiar piano i altres assignatures com
harmonia i contrapunt i finalment, em vaig decantar per la composicio.

La primera peca que vaig compondre va ser un vals per a dos clarinets i piano, i

el vaig escriure a la classe de composicio, com un treball académic.

2. P. Va hi haure algun moment o alguna persona que t’impulsara a dedicar-
te a la musica de forma professional?

R. Realment no va haver ningun moment ni ninguna persona. Va ser un procés
gradual, anava estudiant 1 poc a poc vaig anar acabant diversos titols: bombardji,
piano, solfeig i composicid. Finalment, em vaig dedicar a I’ensenyament de

manera professional.

Llenguatge i estil:

3. P. Quins compositors t’han influit més i per que?

R. He tingut diverses epoques: en un principi m’influia molt Txaikovski,
m’agradava molt. Després, els classics com Mozart, Bach i Beethoven. Conforme
vaig anar evolucionant, em va influir molt la musica francesa de Ravel 1 Debussy
1 altres compositors com Xostakovitx i Britten. Finalment, la musica més

contemporania, Lutoslawski i Ligeti entre altres.
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4. P. Quin periode o estil de la musica classica prefereixes?

R. No tinc realment cap periode preferit. Com deia Blanquer, «la musica és un
estat d’animy, de vegades preferisc escoltar musica del classicisme o del barroc,
altres vegades musica antiga, impressionista o del segle XX. Pero, és cert que hi
ha hagut ¢poques que preferia més un estil que un altre. Crec que hui en dia em

decante més per la musica del segle XX, la musica neoclassica i de la avantguarda.

5. P. Com defineixes el teu estil? Hi ha algun tret que vullgues destacar?

R. Majoritariament esta basat en la tradicio. Es un estil tonal, perd, amb
influencies del segle XX, primer impressionistes després de la musica
expressionista, textural i amb aleatorietat controlada. Compositors com Dutilleux,

Lutoslawski o Britten son els que més m’influeixen avui en dia.

El tret que més destaca al meu estil €s 1’Gs del contrapunt perque pense que
enriqueix molt el llenguatge. L.’harmonia sol estar basada en torres de sons que
poden resultar molt atractius, perd pense que el contrapunt dona més interés i

impuls a la musica. La muasica harmonica és més estatica.

6. P. Prefereixes la musica programatica o la musica pura?
R. Preferisc la musica pura o absoluta. La musica programatica en alguna ocasio
pot funcionar, com a Les Estacions de Vivaldi o als poemes simfonics de Liszt o

altra gent, pero, hui en dia s’abusa molt de la musica programatica.

Es vol narrar una historia o fer una pel-licula a partir d’un personatge biblic o de
la historia i, jo pense que la musica no esta feta per a aixo. Stravinsky deia que la
musica ¢és construccio i ordre i també que la musica no expressava res, i jo estic
d’acord amb ell. Altra cosa és que ens suggerisca algun sentiment o algunes

emocions, pero, jo pense que no ¢s apta per a contar una historia.
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Procés compositiu:

7. P. D’on traus la inspiracio per a compondre alguna obra? A la naturalesa,
idees filosofiques, vivéncies personals?

R. La inspiraci6 la extrac de la propia musica, no crec en somnis ni en idees
romantiques ni tampoc en estats emocionals. Pense que la musica és construccid,
com deia abans. Pel que fa a la inspiracid, com deia Txaikovski, «les muses han

aprés a estar puntuals al meu despatx; a les nou del mati estan alli».

8. P. Com definiries la teua manera de compondre?

R. Em considere un artesa de la musica, com feien els vells mestres. No componc
massa, pero intente fer-ho cuidant els detalls i repassant i revisant-ho tot molt.
Sobretot, intente eliminar allo superflu. Com deia Xostakdvitx, «si alguna cosa
pot sobrar, és que sobray, 1jo ho aplique sempre i pense que d’aquesta manera les

composicions so6n més consistents i interessants.

9. P. Prefereixes estructures lliures o preestablertes?
R. Normalment utilitze estructures preestablertes de la tradicid, encara que tracte

d’introduir llicéncies i tractar-les d’una manera més lliure 1 creativa.

10. P. Per a quin génere prefereixes compondre?

R. El génere que més m’agrada és la musica de cambra. M’agradaria escriure més
per a orquestra, pero, hui en dia és molt dificil escriure per a aquesta formacio i
que t’interpreten alguna cosa. Sent realistes, és molt complicat. Una altra eixida
¢s la musica de banda, que sempre he pensat que podem aportar moltes coses,
pero pareix que estiga copada per altres compositors i esta complicat també. Per

tant, la musica de cambra i el piano son com el refugi on més comode em trobe.
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Repertori:

11. P. Com et trobes quan escoltes la teva musica interpretada per altres?

R. Depén, la meva musica sovint ha estat mal interpretada i no m’ha agradat gens.
Pero, quan la meva musica ha estat ben interpretada i ha caigut en bones mans em
sent orgullds d’haver fet un composicio interesant i d’haver realitzat la meua tasca

correctament.

Formacio:

12. P. Penses que ’educacio musical formal és important per a ser un bon
compositor?

R. Per descomptat, jo crec que hui en dia hi ha massa amateurisme. Esta bé que la
gent escriga, s’interesse per la composicio i aporte coses, perod, escriure sense
tindre una base ferma ¢s molt decebedor i la musica resultant té una qualitat prou
baixa. Es important invertir en una bona formacio, d’aquesta manera, hi hauria

menys produccid, pero, seria de major qualitat.

13. P. Com veus el futur de la musica culta i académica?

R. Més que el futur de la musica culta i académica, jo diria com veus ’eixida de
la musica culta i académica en els circuits culturals. D una banda em preocupa la
poca demanda d’aquesta musica: quan es programen obres solen ser composicions
consagrades, classiques, la musica que es realitza hui en dia, culta i académica, ho

té molt dificil.
D’altra banda, em preocupa més la preferéncia d’una musica més comercial i

banal front a I’académica i culta. Crec que esta complicat perd no per la musica

en si, sind per la demanda de la societat.
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Sobre Con Espressione e Ritmo:

14. P. Quin és ’origen d’aquesta obra? A que es deu el seu titol?

R. L’origen de I’obra va ser el Treball Fi de Grau del meu nebot Ratiil Moscardo,
qui em va demanar una obra per a I’ocasié que evidentment vaig fer. Respecte al
seu titol, buscava un que no fora massa descriptiu i que explicara que I’obra
constava d’una part més expressiva i una més ritmica. Finalment, una amiga

italiana em va suggerir aquest: Con Espressione e Ritmo.

15. P. Quin estil s’ha emprat en aquesta obra?

R. Es dificil definir-lo, perod, podriem dir que és ecléctic. Té passatges ritmics i
puntillistes dins d’una atmosfera atonal. En té d’altres més lents que suggereixen
una harmonia impressionista i finalment, el contrast dinamic i de registre com els
salts melodics que hi trobem en ella es podrien identificar amb 1’expressionisme.

Per tant, seria un estil ecléctic.

No obstant aix0, tot esta basat en la seva estructura formal: quan apareix la tornada
el caracter és més ritmic, mentre que els dos primers episodis son més melodics.
L’altim episodi reprén el caracter ritmic per la preséncia d’obstinats i altres
tecniques i enllaga amb el final.

En definitiva, he buscat el contrast entre uns episodis i altres perqué hi haja molta

varietat entre les diverses seccions.

16. P. Quin vincle uneix aquesta obra amb el compositor polonés Witold
Lutoslawski?

R. Com que I’obra anava dirigida a un treball académic, he intentat fer una obra
on es poguera justificar tot el que he escrit. Per tant, ’obra Subito de Witold
Lutoslawski, m’ha servit com a model a partir de la qual he creat la meva

composicid. He intentat respectar la forma i alguns trets del gest sonor i melodic.
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17. P. Quina opini6 tens al voltant d’aquest compositor? I que t’atrau de la
seva obra Subito?

R. Considere Lutoslawski com un dels compositors més importants de la segona
meitat del segle XX. En una altra época no ha estat ben considerat perque hi havia
com un integrisme musical i, si no estaves afiliat al puntillisme i a I’escola
serialista, semblava que estaves una mica apartat. Ara bé, el temps ha demostrat
que és un gran mestre. Jo sempre 1’he considerat com una continuacié natural a
Prokofiev o Bartok, sense ser tan trencador com Boulez o altra gent de ’estil. El
veig un autor molt interessant junt a altres noms com Ligeti, Dutilleux o

Takemitsu, i m’agrada molt aquesta linia que han portat.

Quant a I’obra Subito, em va sorprendre que Lutoslawski no emprara cap técnica
contemporania per al violi, ja que, durant els anys 60 i 70 havia sigut un ferm
defensor de I’avantguarda i escrivia, per exemple la corda, amb pizzicati, dobles
cordes, harmonics i altre técniques a la disposicid de la musica d’avantguarda. Per
a mi, aco demostra que el llenguatge sempre esta al servei de la composicio, és a
dir, si la composicid requereix aquestes teécniques s’utilitzen i sind, no. De la

mateixa manera, jo he compost aquesta obra sense técniques esteses.

18. P. Defineix la estructura de I’obra.
R. L’estructura de I’obra €s clarament un rondo i consta d’una tornada que apareix

quatre vegades i tres episodis.

Al principi la tornada es considera com un antecedent seguit d’un conseqiient amb
una textura puntillista. Ara bé, aquest conseqiient no torna a exposar-se com a part

de la tornada més endavant.

El primer 1 segon episodi son més lents, aquest ultim acaba amb una cadéncia
virtuosistica seguida d’un enlla¢ que condueix al tercer episodi. El darrer episodi
és el més extens, el seu caracter és marcadament ritmic i en ell es cita material

melodic anterior. L.’obra acaba amb la tornada seguida d’una breu coda.
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19. P. Penses que la teua obra és atonal? Segueix algun plantejament o és
atonal lliure?

R. Més que atonal, jo la definiria com cromatica. Els primers quatre acords donen
lloc a una escala quasi cromatica, aquest ambient és el que es veu al llarg de tota

la composicio.

L’atmosfera és, per tant, cromatica perd no atonal absolutament. Es possible
apreciar certes notes amb més forca que exerceixen de centres tonals, pero, 1’us
del cromatisme i la complexitat dels acords la situen en un ambient més

«pantonal.

20. P.A Panalisi de la composicio hem localitzat una cita de la Primera
Rapsodia de Debussy. A que es deu aquesta cita? Com valores la figura
d’aquest compositor?

R. Efectivament, volia introduir una cita de manera expressa d’una obra que
m’agrada molt com és la Primera Rapsodia de Claude Debussy. A la resta de
I’obra hi ha altres girs melodics més amagats, que no son literals i es basen en

Subito, perod, aquesta és la referéncia més clara.

Ho faig perque la figura d’aquest compositor mereix els majors respectes i és un
dels meus compositors preferits. A més, aquesta peca és una obra de referéncia en

el repertori clarinetistic.

21. P. Per finalitzar. Com valoraries aquesta obra dins del teu repertori?

R. Es una obra un poc experimental ja que utilitze un llenguatge que no acostume
a treballar. Pense que obri noves expectatives i noves vies de composicid que
voldria continuar. La musica més tonal la tinc més assolida i pense que aquest

tipus de composicions atorga més varietat i innovacio a les meves composicions.
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Annex D. Programa de ma de ’audicio d’estrena de I’obra:

’ CONSERVATORIO
ReRswr 1IseqcyV | | B M

A\

CONSERVATORI SUPERIOR DE
MUSICA “OSCAR ESPLA”

AUDICIO DE CLARINET I PIANO
DIMARTS 29 D’ABRIL
SALO D’ACTES
08:15-12:00

Professors Catedra de Clarinet: Rafael Albert,
Lloreng Chaveli, Francisco J. Fernandez

Professor Catedra Repertori amb piano:
Adrian Ferrer

Sonata n°2 en Fam op.120 J. Brahms Concert n°2 op.74 en Mib M C. M. Weber
Il Allegretto grazioso I. Allegro
IV. Vivace Steffano Fadda (3r Erasmus)
Daniel Pomares (1r)
Rhapsodie G. Miluccio
Concert n°2 op.74 en Mib M C. M. Weber Joél Bou (4t Pedagogia)
I. Allegro
Sofia Espinés (3r) Fantasia sobre temas de A. Romero
“Lucrecia Borgia™
Sonatina B. Martinu Asia Fraccaro (3r Erasmus)
Jesus Castaner (1r)
Solo de Concurso M. Yuste
Fantasia R. Carnicer José Donet (41)
Eduardo Torrecillas (2n)
Con Espressione e Ritmo J. Alborch
Solo de Concurso M. Yuste Raul Moscard6 (4t)
José Rivera (2n)
Concierto A. Copland
Tres peces I. Stravinsky Carlos Valero (4t)
Ismael Grau (2n)
Concert en La M K.622 W. A. Mozart
Concert en La M K.622 W. A. Mozart L.Allegro
I. Allegro Luisa Mulas (Master Erasmus)
Purificacion Escandell (3r)
Vibraciones del Alma M. Yuste
Concierto A. Copland Raimundo Cerdan (Master)

Paloma Canals (4t)

Rapsodia C. Debussy
Miguel Angel Ballesta (3r)
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