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Extracte

Aquest projecte pretén estudiar les aportacions de Messiaen, Dutilleux 1 Boulez en
Pescriptura pianistica, analitzant-ne la transcendeéncia en el terreny interpretatiu actual. Per
tal d’assolir aquest objectiu, es repassa quina ha sigut 'evolucié de la técnica pianistica
francesa, s’estudia el material 1 les circumstancies que originen els respectius catalegs per a
piano i es realitza una comparativa del repertori estudiat en els principals conservatoris
superiors de Barcelona, Paris, Sant Petersburg i Moscou. Aquest analisi permet determinar
que el conservatori de Paris potencia les obres de nova creacid, mentre que als de
Barcelona, Sant Petersburg i Moscou encara s’opta per un estudi convergent al canon. Com
a consequeéncia, els autors esmentats es consideren objecte d’estudi essencial a Parfs,

mentre que a Barcelona 1 les urbs russes encara no s’han establert en el pla d’estudis.

Extracto

Este proyecto pretende realizar un estudio acerca de las aportaciones de Messiaen,
Dutilleux y Boulez en la escritura para piano, analizando su trascendencia en el terreno
interpretativo actual. Con tal de alcanzar este objetivo, se hace un repaso de la evolucién de
la técnica pianistica francesa, se estudia el material y las circunstancias que originaron los
respectivos catalogos para piano y se realiza una comparativa del repertorio estudiado en
los principales conservatorios superiores de Barcelona, Parfs, San Petersburgo y Moscu.
Este andlisis permite determinar que el conservatorio de Paris potencia las obras de nueva
creacion, sin embargo, en Barcelona, San Petersburgo y Moscu siguen optando por un plan
de estudios candnico. De este modo, los autores citados se consideran objeto basico de

estudio en Parfs, pero aun son inauditos en los curriculums de Barcelona y las urbes rusas.

Abstract

The main goal of this project relays on studying the contributions of Messiaen, Dutilleux
and Boulez to the piano literature, analysing its significance nowadays in performance
terms. With these targets in mind, we discuss French piano technique evolution, the
subsequent study of the raw material and circumstances that gave birth to the
corresponding catalogues for piano and carry out a comparative among the piano
repertoire studied at the main superior conservatories in Barcelona, Paris, Saint Petersburg
and Moscow. This analysis reflects that Paris conservatory promotes avant-garde
compositions, while Barcelona, Saint Petersburg and Moscow still focus on a more
canonical educational project. This way, the starred composers are regarded as compulsory

in Paris, but still unheard-of in Barcelona and the Russian metropolis.
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1. INTRODUCCIO

Quan vaig formular per primera vegada la tematica d’aquest projecte, tenia en ment poder
fer un estudi extens de les diferents estetiques dels segles XX 1 XXI que havien quedat

plasmades en el repertori del meu instrument: el piano.

Tanmateix, al comengar a concretar el tema d’estudi, aquesta ambicié va resultar ser
desmesurada, sentint-me obligada a acotar les meves expectatives. Degut a Iinterés que
m’ha suscitat el meu professor de piano per la musica francesa, vaig optar per centrar-me
en els compositors francofons —en definitiva, en la musica escrita a la ciutat de Parfs. Pero,
tot i haver reduit espectre i 'extensié de I'objecte d’estudi, la meva proesa seguia sent
immensa. Aixi que per poder dur a terme una investigacié profunda en lloc d’una mera
recopilacié enciclopedica, vaig centrar-me en Olivier Messiaen (1908-1992), Henri
Dutilleux (1916-2013) 1 Pierre Boulez (1925), amb lesperanca que la subseqiient
familiaritzacié amb aquests autors i llur univers em permetés concixer altres compositors

coetanis i, de retruc, ampliar el meu bagatge musical.

Aixi doncs, E/ piano frances dels segles XX i XXI: Una breu investigacio per al disseny d’un repertori
de concert pretén ser un punt de partida per a totes aquelles persones —que com jo— se
sentin motivades i encuriosides per adquirit un major coneixement de quina ha sigut
I'aportaci6 artistica d’aquests tres compositors en la literatura pianistica, no només a partir
de les seves obres siné també de les seves personalitats —ja que aquestes han sigut
determinants en el panorama musical. 1, a la vegada, espero que aporti un feix de llum per

albirar la metamorfosi del llenguatge pianistic.

Draltra banda, I'estudi també vol ser una excusa per tractar una pregunta que sempre m’ha

fascinat: Que vol dir ser contemporani? Segons el filosof Giorgio Agamben (1942):

Qui pertany veritablement al seu temps, qui és veritablement contemporani és qui no hi
coincideix perfectament ni s’adapta a les seves pretensions i és per aixo, en aquest sentit,
inactual; pero també precisament per aixo, 1 justament a través d’aquesta desviacio i
d’aquest anacronisme, és més capa¢ que els altres de percebre 1 aferrar el seu temps

(Agamben [2003] 2008: 8).

Amb aquesta reflexié en ment el projecte cobra una nova dimensié, el concert, ja que la
finalitat del meu treball no és la d’esdevenir una simple dissertacié teorica, siné la d'adquirir

una eina que em faciliti la percepcid i interpretacié d’aquest repertori com a mitja per poder
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transmetre el meu entusiasme al public. Al cap i a la fi, el music és «un intel-lectual i un
artesa, simultaniament: només aquesta doble actitud li permet ser coherent amb el que vol

expressam (Boulez [1981] 2008: 18).

Tenint en compte que P'obra d’art necessita instruments de percepcio 1 descodificacid
especifics, I'objectiu final revela la primera hipotesi de la investigacié: el public —i sovint
lintérpret— necessita una motivacié externa per poder gaudir d’aquest repertori'. En altres
paraules, hi ha una reticéncia general per ampliar els horitzons establerts pel canon
(Bourdieu [1984] 2010: 81). Aquesta pot ser fruit de la por a quelcom que és desconegut o a
la dificultat i Pexigéncia que pot requerir aquesta musica: Pesfor¢ necessari per familiaritzar-
se amb un nou llenguatge i descobrir recursos inedits de I'instrument. En altres paraules,
desplagar els limits d’execuci6 1 recepcid. Tal com afirma Boulez: «Es cert que les obres
noves exigeixen molt de I'interpret, pero en el millor dels casos... exigeixen molt més que
les obres acceptades®» (Boulez [1981] 2008: 445-446). Fs la falta de familiaritat o
coneixement del llenguatge un obstacle per a que public i intérpret connectin amb el
transfons musical 1 artistic de I'obra? En E/ sentido social del gusto: elementos para una sociologia de
la cultura (1984), Pierre Bourdieu (1930-2002) defensa que «’obra d’art adquireix significat i
suscita 'interés només d’aquells que posseeixen la cultura necessaria, és a dir, el codi amb el
que ha estat codificada», al que afegeix que «a mesura que es coneix millor un major
nombre d’estils o de les seves variants, hom se sent menys coaccionat o temptat a aplicar a
la forca els codis disponibles, i cada vegada més orientat a suposar o admetre que les obres
poden “parlar” a través de codis que s’ignoren» (Bourdieu [1984] 2010: 233, 80-81). O amb
paraules del pianista Daniel Barenboim (1942): «El problema de molta musica
contemporania és que no es toca prou, i no parlo només pel public siné també pels musics,
ja que mai assoleixen una relacié intuitiva amb la musica» (Boulez, Darniel Barenboim in

conversation with Pierre Boulez, 08.02.2000, minut 00:06:45-00:07:13).

Aixi doncs, si hi ha un problema d’acceptacié per part del public i aquest es fonamenta en
la falta de coneixement i familiaritzacid, es poden formular propostes de concert

interessants combinant obres consolidades en el canon amb d’altres alienes a aquest™

! Per falta d’espai degut als requisits de format del projecte, en les meves hipotesis no distingiré les diferents
estetiques presents en la musica “culta” del perfode esmentat. Tot i que com afirma Alessandro Baricco
(1958): «Més que un determinat repertori, 'expressié “musica culta” hauria de definir una determinada actitud
a ’hora d’escoltar: aquella segons la qual el que s’escolta no és tant el que 'obra diu, siné el que calla. Aquesta
forma d’escoltar, que coincideix amb la tasca creativa de la interpretacid, no esta vinculada, a priori, a cap
repertori en particular» (Baricco [1992] 2008: 30-31).

2Tal i com proposa Bourdieu amb els museus d’art (Bourdieu [1984] 2010: 48).
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Per intentar contestar totes aquestes preguntes, primer he volgut immergir-me en com ha
evolucionat la técnica pianistica de I'escola francesa —ja que malgrat que al segle XX el
vincle entre el compositor 1 lintérpret es dilati— aquesta es troba intrinsecament
relacionada’. D’aquesta manera, en el capitol De Conperin a Boulez: l'evolucié de la técnica
pianistica, faig un breu repas cronologic de quines innovacions han fet els compositors
francesos més destacats, per tal de poder establir un lligam entre aquests i els protagonistes
de la meva recerca. Com que «la idea que ens fem d’un artista depen de les obres que se 'hi
atribueixen i, ho vulguem o no, aquesta idea global que ens fem d’ell tenyeix la nostra
mirada sobre cada una de les seves obres» (Bourdieu [1984] 2010: 75), en el segtient capitol
—Messiaen, Dutillenx i Boulez: el pianisme frances de la postguerra— aprofundeixo en el
llenguatge, personalitat 1 inquietuds d’aquests tres compositors —posant especial emfasi en
els documents de la seva autoria—, que complemento amb anecdotes fruit de les
entrevistes amb els pianistes Pierre Réach (1948) i Antoni Besses (1945), 1 el compositor
Benet Casablancas (1956), des d’on aprofito per agrair la seva col-laboracié. Degut a

problemes de salut de Pierre Boulez, no ha sigut possible entrevistar-lo per aquest projecte.

Després d’haver-me familiaritzat amb el llenguatge de Messiaen, Dutilleux i Boulez, em
disposo a fer un pas més: estudiar quina transcendéncia ha tingut la seva musica en el
panorama actual mitjancant el capitol De Paris a Barcelona: la realitat actual de la miisica francesa.
Inicialment, la meva intencié era analitzar els programes dels recitals finals del
Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse de Paris (CNSMDP) i ’Escola
Superior de Musica de Catalunya (ESMUC) per tal de determinar la proporcié de musica
francesa dels segles XX 1 XXI en aquests i establir quines diferéncies —o similituds— hi
trobem en el concepte “musica contemporania”. En aquest punt sorgeixen noves
preguntes: Hi ha autors o repertori que han esdevingut canonics? Quina continuitat o
influéncies han tingut les avantguardes? Messiaen, Dutilleux i Boulez segueixen sent

transcendents avui en dia?

A mesura que evolucionava el projecte, vaig adaptar els parametres de la comparativa als
programes de les audicions d’ambdés centres dissenyades per examinar als alumnes

d’aquest repertori, ja que els resultats obtinguts serien més especifics. Vull agrair al meu

3 Tot i ser conscient ” de article “sUna, nessuna o centomila?”: Apuntes histéricos y reflexiones ontolggicas en torno al
concepto de escuela pianistica (2010) de Luca Chiantore —professor de PTESMUC—, en el que qiiestiona la
validesa del concepte “d’escola pianistica”, he considerat oportd patlar de la musica francesa en aquests
termes per poder plasmar d’'una manera més entenedora la influencia de la tradicié d’aquesta en la produccié
de Messiaen, Dutilleux i Boulez.



professor Jean-Francois Dichamp, a Isabelle Dubuis, a Antoine Ouvrard i al compositor
Jean-Charles Robin Gandrille per la seva collaboracié en aquest apartat. Per tal d’enriquir
la comparativa, la vaig ampliar als conservatoris Caukr-IletepOyprckas rocyaapcrBenHas
korcepsatopud uvenu H. A. Pumckoro-Kopcaxosa (z.e. Conservatori Rimski-Koérsakov de
Sant Petersburg), Mockosckas I'ocyaapcrsennas Koncepsaropus nm. I1. M. Yarikosckoro
(ze. Conservatori Txaikovski de Moscou) 1 Poccumiickas akaseMus My3BIKH HMCHH
I'mecnnpix (Z.e. Académia russa de musica Gnesin de Moscou). Aquesta segona part de la
comparativa no hagués sigut possible sense la col'laboracié de Georgy Petrenko, Stanislav
Pochekin, Alissia Frolova, Talgat Kurmankulov, Gleb Kadashnikov, Andrey Makarov,
Yamini Teresa Prabhu, Artem Klimin, Andrey Gospodarev, Marina Sayfullina, Carles
Marig6 i Aurea Ruiz. Tot 1 els esforcos de Jarmo Eerikiinen 1 Henrik Nissinen, finalment
no ha sigut possible ampliar la comparativa amb els resultats de la Sibelius-Akatemia (Z.e.

Academia de musica Sibelius de Helsinki).

Finalment, un ultim agraiment a Klaus-Peter Altekruse, Jordi Vilaprinyo; a la meva tutora,
I’Anna Costal; i als professors Kennedy Moretti i Karst De Jong que m’han ajudat a
entendre millor el llenguatge i escriptura pianistica de Messiaen, Dutilleux i Boulez. Totes

les traduccions que apareixen en el transcurs del treball son meves.



2. DE COUPERIN A BOULEZ: L’EVOLUCIO DE LA TECNICA PIANISTICA

2.1. El precedent clavecinista de Couperin i Rameau

Quan parlem de mdusica francesa inconscientment ho associem a una certa sonoritat i
delicadesa, la qual és fruit d’'un atac molt precis de la tecla. El 1717, Francois Couperin
(1668-1773) comengava a teoritzar aquesta execucio delicada 1 elegant amb el celebre tractat
L art de toucher le clavecin, el qual establia una relacié intrinseca entre el timbre 1 la técnica de
dit. Tot i que no va arribar a concretar les tipologies de pulsacid, donava prou detalls per
assolir el que ell anomenava «a suavitat i la perfecta llibertat dels dits» (Chiantore [2001]
2007: 61). Amb aquest objectiu, Couperin també proposava una scrie d’exercicis asimetrics
1 mecanics que crearien un precedent per a la tecnica pianistica posterior desenvolupada per
Friedrich Kalkbrenner (1785-1849), Henti Herz (1803-1888) i Chatles-Louis Hanon (1819-
1900).

Set anys més tard, Jean-Philippe Rameau (1683-1764) segueix aquestes directrius per buscar
un nou cami tecnic: sorgeix el concepte de la “ma morta”, amb el que remarca la
importancia de la flexibilitat del canell, tot relegant a la ma la funcié de suport i guia. Com a
conseqiiencia, aquesta s’arrodoneix de forma natural al deixar-se caure sobre el teclat: la
futura tecnica de Frédéric Chopin (1810-1849) es comenga a perfilar (Chiantore [2001]
2007: 64).

Durant els regnats de Louis XIV i XV, el clave havia assolit el seu maxim esplendor, pero
I'aparicié d’un nou instrument molt aviat i prendria el protagonisme. El 8 de setembre de
1768, la pianista i compositora La Chantre —de la qual només tenim constancia del seu
cognom— va oferir el primer concert de piano a Franga dins el cicle de Concerts Spirituels
de Parfs. Degut a que la capital francesa encara no disposava de constructors de pianos —
Johann Mercken (1748-1812) no s’hi va instal-lar fins el 1770—, és forga probable que la
primera experi¢ncia auditiva pianistica es produis amb un piano importat de mecanica

alemanya o anglesa.

Tot 1 que el nou instrument va causar un impacte general positiu, personatges com Voltaire
(1694-1778), en repudiarien el so “metal-lic” i el compositor Claude Balbastre (1724-1799)
declararia 'instrument burges incapag¢ de substituir la sonoritat majestuosa del clavicembal.
Perd era questié de temps: tot i que ambdds instruments seguirien convivint durant una

temporada, a partir del 1800 la ciutat de Paris ja no disposaria de cap constructor de



clavicémbals, i com a conseqiiencia, la tradicié clavecinista francesa comencaria a

difuminar-se (Timbrell 1999: 23-26).
2.2. Paris, centre pianistic d’Europa

Després de la caiguda de Napoled, Franca va perdre gran part del seu poder 1 territori, pero
paradoxalment, Parfs es convert{ en la capital artistica del mén. Es van recuperar 1 fundar
nombrosos teatres, orquestres, societats i sales de concerts, 1 pels volts del 1830, la ciutat ja
comptava amb una amplia xarxa cultural que tenia com a objectiu recuperar efervescencia
dels Concerts Spirituels i els salons aristocratics anteriors a la Revolucid, pero aquest cop
amb la finalitat de promoure produccions operistiques, musica de cambra i recitals
instrumentals solistes. Amb el temps, la ciutat va acabar eclipsant els focus culturals de

Viena 1 Londres, esdevenint la meca dels grans pianistes de I'’¢poca (Timbrell 1999: 26):

Jan Ladislav Dussek (1760-1812)

Daniel Steibelt (1765-1823)

Johann Baptist Cramer (1771-1858)
Johann Nepomuk Hummel (1778-1837)
John Field (1782-1837)

Friedrich Kalkbrenner (1785-1849)
Pierre Joseph Zimmermann (1785-1853)
Henry Lemoine (1786-1854)

Johann Peter Pixis (1788-1874)

Franz Hunten (1793-1878)

Ignaz Moscheles (1794-1870)

Henri Bertini (1798-1876)

Henri Herz (1803-1888)

Louise Farrenc (1804-1875)

Felix Mendelssohn (1809-1847)

Frédéric Chopin (1810-1849)
Camille-Marie Stamaty (1811-1870)
Marie Pleyel (1811-1875)

Ferdinand Hiller (1811-1885)

Franz Liszt (1811-18806)

Sigismund Thalberg (1812-1871)
Chatles-Valentin Alkan (1813-1888)
Stephen Heller (1813-1888)
Theodor Dohler (1814-1856)

Adolf von Henselt (1814-1889)
Emile Prudent (1817-1863)
Alexander Dreyschock (1818-1869)
Louis Lacombe (1818-1884)
Charles Hallé (1819-1895)

Clara Wieck (1819-1896)

Alexandre Goria (1823-1860)
Georges Mathias (1826-1910)

Louis Moreau Gottschalk (1829-1869)
Anton Rubinstein (1829-1894)
Camille Saint-Saéns (1835-1921)
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Durant la primera meitat del segle XIX la musica escrita a Paris va experimentar un canvi
estilistic: abans dels anys trenta aquesta havia estat influida principalment per ’'0pera i I'estil
de pianistes com Muzio Clementi (1752-1832), Cramer i Dussek, originant un ampli
repertori replet de baixos arpegiats Alberti, creuaments de mans, escales 1 octaves
“trencades” en un estil classic i naif, caracteritzat per melodies seductores, frases regulars i
una harmonia escolastica. Tanmateix, la revoluci6 técnica originada a la ciutat renovaria el
repertori de linstrument: els exquisits estudis Op.70 (1833) 1 Op.25 (1837) de Chopin, els
Etudes d’excécution transcendente d’aprés Paganini S.140 (1838) i la segona versié dels 17ingt-guatre
grandes études SW/SH 137 (1837-1839) de Liszt o les ostentoses fantasies de Thalberg en
son alguns exemples. Amb les seves composicions, els tres pianistes van aportar un canvi

tecnic significatiu: el relaxament total del brag¢ (Timbrell 1999: 34-35).

Paral‘lelament a I’evolucié técnica, I’evolucié de la mecanica de linstrument també va
caracteritzar la sonoritat de la musica escrita a Parfs. Aquesta juntament amb la figura
emergent del critic, definiria el gust per una claredat cristal-lina igualment delicada 1 precisa

executada a tempos rapids (Weber 2008).

Tot i que inicialment la casa Erard optés pel mecanisme anglés*, la marca esdevindria un
referent per patentar el “doble escapament”: un aveng significatiu en 'evoluci6 de la tecnica
de les notes repetides’. Pero Erard no va ser Itnic empresari aspirant a obtenir el monopoli
dels pianos francesos: el 1807 la Casa Pleyel va entrar al mercat, i ambdues companyies van
comengar a competir inaugurant sales homonimes de concert. Molt aviat la polaritat de les
constructores es va veure reflectida en els pianistes: Chopin, Hiller i Kalkbrenner preferien
la subtilesa dels rangs dinamics de la casa Pleyel, mentre que la potencia sonora dels Erard
satisfeia les expectatives de Liszt, Herz, Thalberg, Bertini i Farrenc. D’aquesta manera, els
constructors de pianos havien contribuit a distingir dues tendencies interpretatives: la que
optava per una pulcritud sonora i la que prioritzava la megalomania del virtuosisme. En
paraules del mateix Chopin: «Quan estic de mal humor, toco amb un Erard, ja que
facilment obtinc una bona sonoritat. Pero quan estic en forma i suficientment animat per

trobar el meu so, necessito tocar amb un Pleyel» (Timbrell 1999: 24-20).

4 Aquest es caracteritzava per un major recorregut de la tecla i un toc més pesant que els instruments de
mecanica vienesa.

5 El “doble escapament” consistia en mantenir el martell a prop de la corda fins que el dit alliberés la tecla
completament, fet que permetia tocar una mateixa nota amb més rapidesa i agilitat. Amb aquest sistema,
I'intérpret obtenia un major control de les dinamiques i de la sonoritat general de l'instrument, podent
dissimular algunes imperfeccions técniques i projectar millor el so en espais de grans dimensions.
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2.3. Chopin i el punt de recolzament

Després d’'una estada de nou mesos poc productiva a Viena, Chopin s’instal-la 'any 1831 a
Parfs. Com Liszt, era un pianista autodidacte que fonamentava la seva tecnica en I'analogia
entre la morfologia de la ma i el disseny estructural del teclat, aprofitant la disposicié de les
tecles negres per assolir la maxima fluidesa en passatges significatius a nivell tecnic o

musical. Iobjectiu: assolir sense tensié un so refinat i expressiu.

Tot i no concloure el seu Esquisses pour une méthode de piano, en aquest es pot apreciar que
Chopin pretenia transcendir la construccié percudida del piano en la recerca del cantabile
analeg a la veu humana. A la vegada, els seus cicles d’estudis Op.70 i Op.25 mostren una
progressiva incorporacié de la participacié del brag sense renunciar al concepte del “punt
de recolzament’: la canalitzaci6 del pes de 'extremitat per desplagar en sentit descendent la
tecla, tot utilitzant el dit com a punt de contacte amb la superficie. D’aquesta manera,
Chopin podria tocar sense esforg al repartir el pes d’un dit a P'altre mentre es desplagava pel
teclat: per primera vegada es plantejava integrar en un mateix organisme el brag, la ma i el
dit, mentre es mantenia la flexibilitat del canell i el colze per garantir la independencia de
cada falange. Totes aquestes innovacions tecniques —dotades d’una flexibilitat i mobilitat
desconegudes fins aleshores— van incidir significativament en la tecnica francesa gracies a

la seva intensa tasca pedagogica (Chiantore [2001] 2007: 306-320).
2.4. La polaritat de Debussy i Ravel

La voluntat manifestada per Chopin de voler transcendir el mecanisme del piano va ser
cabdal en la sonoritat de Claude Debussy (1862-1918): «hem d’oblidar que el piano té
martells» (Claude Debussy, citat per Chiantore [2001] 2007: 479). Aquest gust per la
suavitat (Z.e. moellenx) 1 "as d’'un atac elegant, simple i refinat serien conseqiiéncia de les
seves primeres classes de piano amb Antoinette-Flore Mauté de Fleurville (1823-1888) —
probablement deixebla directa de Chopin. Tanmateix, Debussy faria la seva propia
aportaci6 a la tecnica chopiniana, dotant d’una nova sensibilitat el concepte del “punt de
recolzament™: la sensibilitat de les puntes dels dits com imants que atrauen les tecles —ja
proposat per la pianista Marie Jaéll (1846-1925)— per tal de distingir els diferents atacs de
dit. Debussy incrementaria la interaccié entre els dits 1 el teclat del “caminar sobre les
tecles” de Chopin, tocant amb els dits completament plans i accionant-los amb la

participaci6 de tot el bra¢ mitjangant un moviment oblic (Chiantore [2001] 2007: 482-483).
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L’altre condiment de Debussy a la técnica chopiniana va venir donat per 'analogia entre el
piano i les lamines del gamelan: el desenvolupament d’una técnica propia al voltant d’una
elasticitat, subtilesa 1 profunditat inaudites, on el criteri d’organitzacié sonora ja no es
produia mitjancant la jerarquitzacié dels elements, siné que es feia a partir de la
juxtaposicié. AixO permetia una sonoritat plena pero delicada, un rubato practicament
imperceptible i un gran domini del pedal. Totes aquestes caracteristiques van contribuir a
crear una nova estetica i técnica pianistica, ja identificables en les interpretacions d’altres
compositors francesos de finals de segle com Emmanuel Chabrier (1841-1894), Henri
Duparc (1848-1933) i Gabriel Fauré (1845-1924). La influéncia d’aquest dltim seria
significativa en la Suite Bergamasque (1890-1905), la qual contrasta amb I'escriptura complexa
amb que Debussy concebria la seva suite Pour le piano (1894-1901), clarament influida per

I'univers de Saint-Saéns (Chiantore [2001] 2007: 479-491).

Tanmateix, el virtués que marcaria un punt d’inflexi6 en lestil 1 la tecnica de Debussy seria
Liszt, mitjangant I'as freqiient de tréemolos, figuracions arpegiades complexes, digitacions
insolites 1 passatges amb desplacaments molt rapids del bra¢c. Tots aquests elements
apareixen en obres com Images (1904-1907), L usle joyense (1904) 1 els Préludes (1909-1913), on
el virtuosisme és substituit per rangs sonors i dinamics impalpables. En definitiva, el
pianisme de Debussy ha esdevingut la confluencia entre la flexibilitat de Chopin i les
figuracions de Liszt, assighant una clara prioritat al timbre, el qual es caracteritza per un
atac fluit 1 poc percudit, uns contrasts matisats, melodies poc dissenyades, i uns acords
plens i compactes que propicien una sonoritat plena i pastosa. Per aquest motiu, Debussy
repudiava els interprets que timbraven la melodia amb el cinquée dit de la ma dreta, ja que

trencaven la sonoritat essencial de la seva musica (Chiantore [2001] 2007: 484-485).

Draltra banda, Maurice Ravel (1875-1937) —qui en certa manera havia estat influit per
Debussy— basava el virtuosisme del seu repertori per a piano en els recursos de
I'orquestra: la combinacié de notes repetides, la superposicié d’arpegis asimetrics i el
glissando de tecles negres. Tot i que mai fou un pianista virtués degut a la peculiar
morfologia de la seva ma, era capa¢ de transmetre amb gran precisié les seves idees
musicals, posant especial émfasi en la claredat del ritme 1 els efectes sonors. A nivell tecnic,
va ser molt influit per Liszt, Alexander Borodin (1833-1887), Nikolai Rimski-Koérsakov
(1844-1908) 1 Mili Balakirev (1837-1910), pero també per la recerca d’un atac tou i precis de
la tradici6 clavecinista francesa (Chiantore [2001] 2007: 498, 501).
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Una de les caracteristiques de les obres de Ravel directament vinculada a les seves habilitats
tecniques és el compendi de la independéncia del polze 1 una gran flexibilitat del canell.
Aquest li permet corbar-lo per sota de la ma per tocar una melodia, mentre la resta de dits
I'acompanyen, o tocar fins a dues tecles blanques simultaniament. I.Gs singular del polze és
molt evident en tots els passatges lirics del seu Concerto pour la main ganche (1929-1931),
encarrec del pianista mutilat, Paul Wittgenstein (1887-1961). D’altra banda, el fet que Ravel
s’assegués habitualment amb la banqueta molt baixa va propiciar que en la majoria de les
seves obres no hi figuressin passatges amb octaves. En definitiva, la seva tecnica es basava

en la suspensio del pes a partir d’originar 'acci6 del bra¢ a 'omoplat (Nichols 1999: 95-96).
2.5. L’univers de Messiaen

Al 1949, Messiaen inauguraria un nou paradigma en la interpretacié i en la técnica pianistica
al plantejar el principi de la musica serial: la definicié amb precisié “gairebé matematica” de
I'altura, la durada, la dinamica i el tipus d’atac de cada nota. Aquest desafiament a tot
concepte anterior en I'ambit musical vindria exemplificat amb Pestudi Modes de valenrs et
d'intensités, el qual alterava completament el paper de linterpret sintetitzant la pluralitat
d’atacs en un de rapid i puntual, quasi sempre superficial. En altres paraules, el compositor
patenta la técnica “inexpressiva”’, no només fonamentada en Debussy, sin6 també en el
metode digital de Pleyel i Kalkbrenner, creant d’aquesta manera la segiient paradoxa: quina
és la funcié de l'instrumentista: executar o interpretar? «El piano, que @ priori sembla un
instrument desproveit de timbres, és precisament per aquesta falta de personalitat, un
instrument propici per a la recerca d’aquests, doncs el timbre no depen de l'instrument,

sin6 de linterprety (Olivier Messiaen citat per Chiantore [2001] 2007: 543-544).

Amb el temps, aquesta recerca que reivindicava el compositor es convertiria en el tret
diferencial de la seva musica, el qual ja havia plantejat en certa manera Debussy amb els
seus Etudes (1915). Potser el punt culminant d’aquest nou concepte musical el posaria de
manifest el colossal Catalogne d’oiseanx (1956-1958), on Pexpressivitat i el discurs musical
cedirien protagonisme a la recreacié dels cants dels ocells mitjangant la interaccié de

diversos leitmotivs.
2.6. L’antagonisme de Dutilleux i Boulez

L’auge de la tecnica pianistica de Dutilleux el trobem en la seva tnica obra de gran
magnitud per a piano, la Sonate pour piano (1947-1948), dedicada a la seva dona Genevieve

Joy (1919-2009). En aquesta el compositor fa un s colorista de I'instrument i potencia el
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rigor ritmic 1 la rapidesa precisa de I'atac com a mitja per a la projeccié sonora: el timbre
esdevé un element pictoric. A més a més, també fa us de recursos com pressionar les tecles
“silenciosament” per obtenir efectes de ressonancia, o com Messiaen, el pedal tonal per

contraposar dues textures: la ressonancia d’un acord amb el puntillisme exempt d’aquesta.

En contraposicié al cami seguit per Dutilleux, Boulez va optar per la radicalitzacié de la
proposta serial de Messiaen, i com a consequencia, també del tipus d’atac: Boulez es
presentava com el profeta «d’un nou mén sonor, fet d’abstraccié, geometries 1 timbres»

(Chiantore [2001] 2007: 544).
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3. MESSIAEN, DUTILLEUX I BOULEZ: EL PIANISME FRANCES DE LA
POSTGUERRA

3.1. Messiaen, un compositor suf generis

Ja a principis del segle XX, Gustav Mahler (1860-1911) es formulava la segient paradoxa:
pot un individu assolir el reconeixement en vida sense deixar de ser un autentic artista?
(Ross [2009] 2010: 43). El 14 de Maig de 1992, més de dues mil persones es congregaven a
La Trinité de Parfs per retre un ultim homenatge al compositor frances per excel-lencia de
les darreres sis décades: Olivier Messiaen. Abans de morir, havia deixat aquesta nota per tal
que fos repartida aquell dia: «Moltes gracies per assistir en aquest ultim moment important,
amics. Séc en presencia del Creador, 1 ell sap quines han sigut les meves bones i males
accions; i estic convencut que les bones predominaran. Firmat, Olivier Messiaen»

(Entrevista a Pierre Réach, 10.07.2014)°.

Regit per un modus vivendi i un protocol religiés molt estricte i intens, Messiaen va ser un
personatge que prioritzava el misticisme i Despiritualitat religiosa per sobre de la
materialitat. Aquells que el van concixer el descriuen com una persona molt sincera 1 humil,
que mai va fer ostentaci6 de la seva riquesa i que vivia sense luxes. A la vegada, va ser un
gran improvisador de I'orgue —mestre de capella de La Trinité durant més de seixanta
anys— 1 un pianista amb una sonoritat molt especial, malgrat no haver esdevingut un
virtués de Tinstrument. Segurament, aquesta aproximacié tan personal al piano era
conseqiiencia de la seva capacitat per explorar 'ambit més espiritual de la mdusica

(Entrevista a Pierre Réach, 10.07.2014).

Draltra banda, com a pedagog mai imposava el seu criteri, siné que sempre permetia que els
seus alumnes desenvolupessin la seva propia personalitat, contribuint d’aquesta manera a
potenciar la singularitat de compositors tan rellevants com Pierre Boulez, Karlheinz
Stockhausen (1928-2007), Iannis Xenakis (1922-2001), William Bolcom (1938), Toru
Takemitsu (1930-1996) —qui dedica al seu mestre la pega per a piano, Rain Tree Sketch 11
(1992)— o el polifacetic music de jazz Quincy Jones (1933). Les seves classes —sovint
centrades en 'obra d’un compositor— es fonamentaven en la interaccié de 'harmonia, el
contrapunt i 'orquestracié amb la sinestesia —Ila qual ’hi permetia associar un color a cada

tonalitat. Aquesta capacitat acostumava a il-lustrar-la amb extractes musicals de Debussy 1

6 Pierre Réach és professor de piano de TESMUC i el Conservatori de Parfs (CNSMDP). L’entrevista no va
ser enregistrada.
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Ravel, convidant els seus deixebles a obrir-se 2 un moén de fantasia. Tal com el descriu
I’Antoni Besses: «El que més em fascinava d’Olivier Messiaen era que tenia una retorica
increible i una gran conviccié. Quan el senties parlar no podies evitar comparar-lo amb la
magnificeéncia de [Johann Sebastian| Bach» (Entrevista a Antoni Besses, 15.07.2014, minut

00:38:11-00:38:57).

Pero a nivell creatiu, potser un dels aspectes més significatius de la seva trajectoria és que
va ser capa¢ de regenerar 'escriptura pianistica. Segons la seva dona i una de les principals
interprets de la seva musica, Yvonne Loriod (1924-2010), Messiaen ha sigut «el creador del
piano contemporani, havent obert les barreres que “empresonaven” els registres», ja que
fins al Romanticisme, el registre greu s’havia utilitzat, fonamentalment, per a potenciar el
baix harmonic, mentre que lagut restava «inexplorat». En aquest mateix procés, el
compositor també va contribuir a constituir una nova concepcié del piano com a
instrument harmonic, gracies a una curiosa recerca de timbres i 'establiment d’objectes

sonors molt particulars (Loriod 1996: 75).

Essencialment podem entendre l'univers de Messiaen a partir de les seves inquietuds
principals: el ritme, la sinestesia, I'ornitologia 1 la seva fe cristiana i catolica. Aquests quatre
pilars no només ens serveixen per classificar el seu cataleg d’obres: sén determinants en el
seu llenguatge. A més a més, el compositor sempre va tenir el piano com el seu instrument
predilecte, el qual justifica extens volum del respectiu cataleg i 'omnipresencia d’aquest en
totes les obres escrites entre 1944 1 1960. Va ser amb el piano que Messiaen va descobrir les
grans obres de Rameau i Domenico Scarlatti (1685-1757), i va estudiar el llenguatge
particular de Chopin, Debussy i Isaac Albéniz (1860-1909), considerant la suite Iberia (1905-
1909), 1 en particular la peca Lavapiés, una autentica «troballa sonora» (Entrevista a Antoni
Besses, 15.07.2014, minut 00:39:23-00:40:01). Es logic, doncs, que lautor seguis les
directrius estetiques de Ravel a ’hora de tractar I'instrument amb una coloracié orquestral,
fet que es posa de manifest amb obres com [zngt regards sur lenfant-Jésus (1944). En aquesta
es demana a l'interpret contrastar no només els rols tematics —el tema de déu, el tema de
Pestrella i la creu, i el tema dels acords—, sind també els timbres d’instruments com ara les
campanes, 'obog¢, el xilofon, els trombons o els tambors. En definitiva, «escenifica la forta
oposicié dels materials sonors 1 la sostenibilitat d’'un pensament tematics. D’altra banda, la
formacié de Messiaen com a organista també va contribuir a que aquest aportés un seguit
d’innovacions a la tecnica pianistica, aproximant-lo a les possibilitats sonores de I'orgue

(Reverdy [1976] 1978: 5-6, 59).
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Acceptat al Conservatori de Parfs amb només onze anys, la jove promesa va poder matisar
el seu bon sentit harmonic amb els germans Jean Gallon (1878-1959) 1 Néel Gallon (1891-
1966), 1 el contrapunt i la forma amb Marcel Dupré (1886-1971). Pero va ser Dukas qui va
exercir una major influéncia en el futur compositor, potenciant la seva fascinacié pel cant
dels ocells, ja que considerava que aquests eren els «veritables mestres» (Halbreich [1979]

2008: 88).

I és que, al llarg de tota la seva vida, Messiaen trobaria en els ocells una font inesgotable de
material per desenvolupar el seu propi llenguatge, al considerar que la «barreja dels seus
cants forma un embolic de pedals ritmics extremadament refinats». D’altra banda, I'autor se
sentia fascinat pels contorns melodics que produien aquests animals, al «superar en fantasia
la imaginacié humana». Com a consequéncia, l'autor va desenvolupar una passié
incondicional per 'ornitologia que el portaria a documentar —tal com Béla Bartok (1881-
1945) havia fet amb les cangons populars— els cants dels ocells de diversos continents,
precisant fins a I'dltim detall el moment i Pentorn en el que es produia cada cant, i que
posteriorment recrearia en obres com el colossal Catalogue d’oiseanx (1956-1958) per a piano,
dedicant cada peca a una provincia francesa diferent. En aquest, Messiaen no només
innovava en l'origen del material utilitzat, sind que també s’emancipava a nivell formal de la
influéncia de les estructures classiques, tot aconseguint un lliure contrast de masses
sonores. I inevitablement, establint un precedent de les seves obres posteriors per a piano,
com La fauvette des jardins (1970) 1 Petites esquisses d'viseaux (1985) (Messiaen [1944] 1993: 38;
Messiaen 1988: 9-11; Reverdy [1976]1978: 94).

Tanmateix, el compositor era molt conscient de les limitacions dels instruments 1 el sistema
musical occidental a I’hora de plasmar amb exactitud la complexitat del cant dels ocells. Per
aquest motiu, les seves transcripcions contemplen variacions en el tempo, transposicions de
fins a quatre octaves descendents, omissié de microintervalica o augmentacié al semito —
sempre respectant les proporcions—, invencié d’acords i eleccié d’una determinada
instrumentacié per assolir la maxima similitud amb el model inicial. En altres paraules, la
virtut de Messiaen en aquesta faceta creativa era producte de la seva capacitat per crear art
on alguns simplement concebrien un dictat musical auster en plena natura. I és en casos
com aquest on crec que s’escau millor la seglient cita del poeta Joseph Delteil (1894-1978):
«El geni és 'explosio de la natura dins la cultura» (Messiaen 1988: 10; Reverdy [1976]1978:
72).

Aquesta capacitat per poder transcriure els complexos dialegs dels ocells no s’hagués

produit amb tanta facilitat sense la determinacié i obsessié de Messiaen per I'exactitud del
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ritme. En la seva aclamada conferéncia a la capital belga, el compositor definia aquest com
el parametre essencial de la musica, el domini del qual només era possible filosofant sobre
el concepte de la duracié: «’estudi del ritme comenga amb el del temps» (Messiaen [1960]
2013: 11-12). Amb aquesta finalitat, Messiaen va dedicar-se amb cos 1 anima a estudiar la
metrica de 'antiga Grécia —a partir de les seves classes amb Maurice Emmanuel (1862-
1938)—, lestructura ritmica interna dels neumes del cant pla —.e. les parts fortes 1 debils
del compas, també conegudes com arsi i tesi—, I'accentuacié en la musica de Wolfgang
Amadeus Mozart (1756-1791) 1 Debussy, 'eliminacié ritmica en Ludwig van Beethoven
(1770-1827) i les entitats ritmiques utilitzades per Igor Stravinski (1882-1971) a Le sacre du
printemps (1913). Pero sobretot, la major aportacié en la seva musica provindria dels ritmes
carnatics de la India. Totes aquestes indagacions culminarien en les peces per a piano Piéce
pour le tombean de Paul Dukas (1936), Canteyodjaya (1948) i Etudes de rythmes (1949), en les quals
Messiaen també aportaria algunes innovacions al utilitzar nombres primers, gammes
cromatiques de duracié 1 modes de valors, creant un clar precedent pels serialistes integrals

que ben aviat comencarien a liderar 'escola de Darmstadt (Reverdy [1976]1978: 60)'.

El mateix compositor sovint descrivia I'estetica ritmica de la seva musica com una barreja
de durades distribuides irregularment, I'absencia duna pulsacié igual i de mesures
simétriques, la coqueteria amb els nombres primers, la presencia de ritmes no-
retrogradables i I'accié de personatges ritmics per augmentacio, disminucid i neutralitat.
D’aquesta manera, Messiaen genera una metamorfosi de les nocions del “compas” 1 el
“temps” cap al desenvolupament d’una intuicié del valor breu —com ara la semicorxera—
i els seus derivats. Conversidé que contribuira a crear un imaginari estetic de musica sense

compas —sovint reflex de la mateixa partitura:

En la meva musica... els valors sempre es troben escrits amb la major exactitud; per tant,
siguin passatges mesurats o no, el lector o Iexecutant s’ha de limitar a llegir i executar
“exactament els valors escrits”. En els passatges sense compas, que sén la majoria, he
mantingut "ds de la barra de compas per marcar els perfodes i delimitar efecte de les

alteracions (Messiaen [1944] 1993: 9).

Tanmateix, I'experiéncia sensorial que suposa escoltar la musica de Messiaen no només
genera una sensacié de volatilitat metrica, siné que hi podem arribar a apreciar colors i
perfums, influéncia directa de la musica de Ravel 1 Debussy —especialment de la tant

elogiada per Messiaen, Pelléas et Mélisande (1898)—, pero també, en certa manera la

7 La idea de modes o escales de ritme no era nova, ja que els compositors nord-americans, Charles Seeger
(1886-1979) 1 Henry Cowell (1897-1965) ja ho havien teoritzat. Tanmateix, Messiaen va innovar en
incorporar-ho dins un sol sistema (Ross [2009] 2010: 451).

19



delicadesa de les ressonancies de Couperin i Rameau. El tret diferencial de I’hereu de la
musica francesa recau en obertura de les relacions harmoniques a un nou llenguatge: els

modes de transposici6 limitada.

El primer d’aquests —també conegut com lescala de tons i amb només dues
transposicions— ¢és un manlleu directe del llenguatge de Debussy i1 una cita de l'univers
sonor de I'opera Ariane et Barbe-Bleue (1906) de Dukas. Tot i ser un recurs molt freqtient en
la musica francesa, Messiaen no l'utilitzava tant com el segon mode: I'escala octatonica.
Aquesta posa en evidéncia la fascinacié de l'autor per la musica russa, i en particular, per
I'opera Sadko (1896) de Rimski-Koérsakov o I'univers d’Aleksandr Skriabin (1872-1915). 1 és
amb les tres transposicions d’aquesta escala amb les quals Messiaen ens confessa les seves
experiencies sinestesies: «amb la primera transposicié, blau violeta; amb la segona
transposicid, daurat i marrd; i amb la tercera, verd». De la mateixa manera, Pautor també
reconeix visualitzar uns altres colors amb les quatre transposicions del tercer mode —
format a partir de la progressié de to-semito-semitd i també coneguda com enneiatonic™:
«taronja, daurat i blanc lletés, amb la primera; gris 1 malva, amb la segona; blau 1 verd, amb
la tercera; i taronja, vermell i una mica de blau, amb la quarta» (Messiaen 1988: 6-7). Pero el
més entranyable d’aquesta descripcié pictorica és que la transposicié de cada mode una
octava superior manté els mateixos colors, tot i que ara, aquests seran més “blanquinosos”;
mentre que el procés invers suposa una intensificacié d’aquests, convergint cap al negre.
Draltra banda, una transposicié d’un interval diferent a 'octava modifica completament els
colors. Aquest espectre cromatic consta de quatre escales més, cada una amb sis

transposicions possibles (Messiaen [1944]1993: 87-94).

Ara bé, si una cosa fascinava realment al compositor era el que ell anomenava «’encanteri
de les impossibilitats matematiques d’ordre modal i ritmicy. A T’hora de compondre,
Messiaen sempre preferia utilitzar aquells recursos que presentaven més limitacions: els
modes amb menys transposicions i els ritmes no-retrogradables. I és precisament aquesta
restriccié del material modal, la que genera a I'oient la sensacié de trobar-se en diverses
tonalitats a la vegada, deixant plena llibertat al compositor per alterar el protagonisme de
cada una. I malgrat 'aparent complexitat d’aquest sistema, un Messiaen encara estudiant
presentava el cicle Préludes (1929), en el qual ja s’hi apreciava —malgrat les formes
canoniques académiques— unes pinzellades del que seria el seu desafiament a la

“revolucio” dodecafonica: la voluntat de crear un llenguatge singular i original, replantejant

8 Nomenclatura proporcionar pel professor de PESMUC Karst De Jong,
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el tractament dels acords i el disseny melodic (Messiaen [1944]1993: 8, 87; Reverdy
[1976]1978: 23)°.

D’aquesta manera, el compositor definia el seu propi ventall d’acords: I'acord sobre la
dominant que conté totes les notes de P'escala major; I'acord de la ressonancia, que ens
proporciona totes les notes del tercer mode; I'acord de quartes augmentades i quartes
justes, també format a partir de les notes del cinque mode; efectes de ressonancia natural
amb els que, de nou, apreciem una influéncia directa de la mestria de Dukas; “grapats” o
progressions d’acords; manlleus d’acords d’altres autors i de la politonalitat de Darius

ilhau - ; lletanies harmoniques —i.e. fragments melodics de dues o més notes
Milhaud (1892-1974); llet h q fragments melodics de d tes,
repetits amb diferents harmonitzacions—; superposicié de quartes justes i augmentades, de
quintes justes i disminuides; sense oblidar totes les tipologies d’acords provinents de

I’harmonia “classica”.

No és d’estranyar, doncs, que Messiaen es formuli la segiient pregunta: «Amb acords tan
complexes, és possible la dissonancia?... Que sera llavors de les notes estranyes “de tota la
vida”: pedal, notes de pas, brodadura, appoggiatura? Sén imprescindibles per a la vida
expressiva 1 contrapuntistica de la musica: hem de conservar-les, ampliant-les» (Messiaen
[1944]1993: 69-83). En el seu llenguatge, cada nota estranya formara una entitat musical

completa, associada a un determinat ritme, harmonia i melodia.

Un cop havent definit el seu sistema, Messiaen comencara a experimentar amb el que ell
anomenava «’efecte vidriera», un recurs fruit de disposar les diferents inversions d’un acord
sobre un baix comu. Curiosament, és aquest element el que ens permet trobar un nexe molt
interessant en tota la seva produccié: Iesglésia no només és emblema de la seva fe i
inspiracio, sind que també reflecteix en els seus vitralls els colors que brillen com espurnes
en la seva musica. A vegades mitjangant una tematica “abstracta”, pero sovint a través dels
protagonistes de gran part de les seves obres. En definitiva, els ocells no només el fascinen
pels seus cants, siné també pels seus colors. I aquesta imatge pictorica de linterior de
Pesglésia ens permet entendre fins a quin punt és necessari en la seva musica deixar
ressonar 'instrument amb els pedals o el silenci. Només aix{ podem assolir un dels efectes
que pretén aconseguir la seva musica: la percepcié de la ressonancia en la immensitat de

Pespai.

9 A efectes practics setia la seva primera obra, ja que les dues obres escrites anteriorment, La dame de Shalott
(1916) 1 La tristeses d’un grand ciel blanc (1929), mai van ser publicades.
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L’espiritualitat aconseguida gracies a I'efecte de la ressonancia no només té un motiu
estetic, sin6é també filosofic: escoltar com interactua el so amb I'espai és part d’entendre
«tota creacié artistica com un procés amb tres etapes: inspiracio, treball i completesa de
I'obrax, per tal d’aillar-se del ritme accelerat del segle XX Aquest estat meditatiu Messiaen
I'associava als misteris religiosos de la seva fe —els sentiments més nobles—, que va
aconseguir plasmar a tota la seva produccié per a orgue, pero també a 'obra per a dos
pianos Visions de ’Amen (1943) 1 la solista 17ingt regards sur l'enfant-Jésus (1944) (Messiaen
[1960]2013: 11).

Tal 1 com deia Umberto Eco (1932): «obra d’art és un missatge fonamentalment ambigu,
una pluralitat de significats que coexisteixen en un de sob» (Eco [1962]1965: 9). Pero com
pot esdevenir aquesta ambigtitat un estil inequivocament associat a un compositor? En el
cas de Messiaen, sense dubte és fruit de la forta personalitat del seu llenguatge harmonic, la
predominanga de frases melodiques amb un caracter sacre, repetitiu —i en certa manera,
fascinant—, les cites d’uns intervals molts concrets —la quarta augmentada i la sexta major,
ambdues descendents—, o bé I'is freqient de moviments contraris i canons ritmics, entre
d’altres. Pero és precisament el fet de trobar-hi diversos significats el que aporta valor a
I'obra i la fa perdurar en el temps. Per aquest motiu, molts joves compositors
contemporanis s’han inspirat en Messiaen, al esdevenir una font de coneixement per a ells:
Boulez i la nova concepcié de la durada de la musica; Xenakis i el concepte massic de la
forma; els discursos independents de la Sequenza 117 (1966) de Luciano Berio (1925-2003);
els  Klavierstiicke (1952-2003) de Stockhausen o els Awhipels (1967-1970) d’André
Boucourechliev (1925-1997).

Tanmateix, com afirma el mateix compositor: «L.a gran dificultat de la meva musica no la
trobem en el piano, en els colors, ni tan sols en la falta de fe, sind en els ocells» (Messiaen,

documental Yvonne Loriod: pianist & teacher, minut 00:18:48-00:18:59).
3.2. La independéncia estilistica de Dutilleux

St bé Mahler es plantejava la legitimitat artistica del compositor exités —confirmada gracies
al precedent de Messiaen—, el poeta contemporani Paul Valéry (1871-1945) considerava

que «un artista és jutjat per la qualitat del que rebutja» (Potter 1997: 120).

Sovint s’ha descrit a Dutilleux com un compositor independent i aillat, amb la determinacié
1 confianga suficient per seguir el seu propi cami. Aquesta singularitat sovint el va portar a

desmarcar-se de les reivindicacions ideologiques dels serialistes integrals i de moviments
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estetics com el Jenne France' —capitanejat per Messiaen, André Jolivet (1905-1974), Daniel-
Lesur (1908-2002) i Yves Baudrier (1906-1988)— i Zodiague''. Tanmateix, el compositor
afirmava sentir-se molt influit no només per la musica del passat, sindé també per la de nova
creacid, sempre disposat a considerar noves idees i influéncies. Tant és aixi, que en la seva
musica hi apreciem un lirisme i sensualitat musical ja present en peces barroques franceses
—com Les barricades mystérienses (1717) de Couperin—, pero també una espontaneitat
magica i sensible, dins un joc de contrastos efimers, on el puntillisme i la ressonancia son la

mesura de Pexperiéncia sensorial.

El fet d’haver-se criat en una familia artistica amb un fort sentiment envers la cultura el va
portar a desenvolupar una fascinaci6 incondicional per a les arts visuals, especialment per a
la pintura. Aquesta sensibilitat pictorica es refinaria mitjancant la seva predileccié per 'obra
dels impressionistes i el llegat de Vassili Kandinski (1866-1944), i podria haver-lo influit en
la confecci6 de la particular sonoritat puntillista de la seva musica (Potter 1997: 122). Tal

com va revelar en una entrevista:

Quan concebo per primer cop la idea d’'una peca, a vegades imagino un simbol visual en la
natura, encara desvinculat del llenguatge musical. Sempre séc reticent a prefixar una idea
potencial mitjancant notacié musical, ja que hi ha el perill que aquesta esdevingui estatica
sense haver-se desenvolupat suficientment. Aixi que, de vegades, dibuixo simbols que
representin una certa figura musical —un periode puntillista, un perfode estatic, o potser

una seqiiéncia polifonica complexa (Potter 1997: 131).

Draltra banda, tal com Messiaen havia estat fortament influenciat per la literatura —doncs
la seva mare era la celebre poetessa Cécile Sauvage (1883-1927)—, Dutilleux també trobaria
en Iexpressivitat semantica una font d’inspiracié. En particular, el compositor venerava el
“geni intuitiu” de Charles-Pierre Baudelaire (1821-1867): «la seva obsessié per I'ambigtitat
essencial de I'experiéncia humana, la seva aspiracié per escapar de la imperfeccié del mon i
la seva concepcio de la dualitaty. I és aquest concepte de dualitat al que Dutilleux recorre
q q
., . . . , L. .
per descriure’s a si mateix: «per una banda, llibertat d’expressio, i una curiositat per a tot
allo que ¢és inusual; per laltra, una tendeéncia innata per inserir els meus pensaments de

manera estricta, clara 1 precisa». En altres paraules, el compositor clama sentir un desig

10 Format al 1936, el manifest del grup —escrit per Baudrier— atacava la frivolitat predominant en la musica
contemporania escrita a Patfs, i rebutjava les idees de Le cog et Larlequin (1918) de Jean Cocteau (1889-1963),
emblema de Les Six —iz.e. Germaine Tailleferre (1892-1983), Darius Milhaud (1892-1974), Arthur Honegger
(1892-1955), Francis Poulenc (1899-1963), Georges Auric (1899-1983) i Louis Durey (1888-1979). El Jeune
France va recuperar el lema d’Hector Berlioz (1803-1869) amb la finalitat de difondre obres joves, allunyades
tant del conformisme académic com del revolucionari (Lanza 1986: 171).

11 Fundat el 1947 per Maurice Ohana (1913-1992), pretenia defensar la llibertat d’expressié contra les
estetiques dictatorials —llavors de moda— com la serial (Potter 1997: 189).
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apassionat per comunicar-se i compartir les seves idees, pero a la vegada, sent la necessitat
de tenir el seu espai meditatiu interior. I un cop més, aquesta oposicio, segons Baudelaire,
és essencial en un artista creatiu, doncs aquest només ho sera si compleix aquesta condici6 i

és totalment conscient de la seva dualitat (Potter 1997: 79-80).

Draltra banda, és molt significativa la influéncia de Marcel Proust (1871-1922), qui el va
portar a defugir les formes tradicionals, culminant en obres com la Premiére symphonie (1950-
1951). Tanmateix, Dutilleux mai musicaria o s’inspiraria directament en les obres de Proust
—tal i com havia fet Berio amb Epifanie (1961)—, pero en canvi, la novel-la A /a recherche du
temps perdn (1908-1922) 1 la respectiva interconnexié del temps i la memoria que apareix en
aquesta suposarien un punt d’inflexié en la filosofia creativa del compositor (Potter 1997:
59). I és en aquest punt on em sembla adient recuperar la segiient reflexié del cellista

Xavier Gagnepain (1960), durant la preparacié de la interpretacié del quartet Ainsi la nuit

(1973-1976) de Dutilleux:

Amb la musica contemporania a vegades trobem a faltar una serie de punts de referéncia:
les referencies classiques que ens situen a Mozart, Beethoven, Brahms, amb les que
reconeixerem l'alegria d’una frase major o la nostalgia d’'una en menor; o bé els manlleus de
la musica popular que trobem a tota la musica i que ens serveixen com a guia d’escolta.
Perod en la musica contemporania de vegades no tenim aquestes indicatrius ritmiques,
modals, tonals,... fet que pot provocar que l'oida experimenti un estat de caos, i en
definitiva, la conseqiient peérdua del discurs. D’aqui l'obsessié [de Dutilleux] per la
utilitzaci6 de la memoria, eina que ja era recorrent en la composicié... I una de les coses que
[a Dutilleux] li interessen més d’aquesta memoria sén els fenomens de prefiguracié que fan
que, per exemple, al principi 'obra sigui una mena de fresc en la qual els elements tenen
una vacil-lacié permanent, fins que apareix el primer element melodic. Aquest és el resultat
de tot un procés, com si el tema s’hagués organitzat gradualment fins que tots aquests
processos d’escriptura esdevenen un suport. Els elements estan interconnectats i son
aquests processos els que permeten a lorella guiar-se, si no és per un discurs, per un moén
sonor canviant (Gagnepain, documental Henri Dutillenx: Ainsi la nuit, minut 00:22:22-
00:24:09).
En definitiva, la memoria té un paper central en el llenguatge de Dutilleux, perd aquesta no
es redueix a 'ambit tematic, siné que també és extrapolable al llenguatge harmonic, i no
deixa de ser una metafora musical de la seva creenca contraria a la fabula rasa que
proposaven els serialistes integrals: un compositor, per molt que ho intenti, no es pot aillar
completament de les influencies musicals anteriors. Tot i que els militants de I'escola de

Darmstadt no fossin de la seva generacid, en certes ocasions va admetre que el sistema
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serial ’havia portat a replantejar el seu metode de composicid, pero en cap cas arribaria a
assimilar I’algebra i la probabilitat com a eines creatives. En canvi, va desenvolupar un gran
interes en els efectes mirall i en els patrons simetrics —tan utilitzats per Bartok—, els quals

percebia com un reflex dels dissenys harmoniosos de la natura (Potter 1997: 96, 141).

Es evident, doncs, que Dutilleux era reticent a qualsevol tipus de dogmatisme musical, i
mai va sentir la necessitat de justificar la seva escriptura o el material utilitzat. Gracies a
aquesta llibertat estética, va poder desenvolupar un llenguatge policromatic, fruit de
combinar la tonalitat amb la modalitat —ja present en les mixtures d’Hector Berlioz (1803-
1869)—, i fer un us puntual de les técniques serials 1 Patonalisme lliure. També recorria a
I"ds de l'escala de tons, I'octatonica o qualsevol altre element que li permetés assolir la
sonoritat desitjada. Aquest enriquiment del llenguatge tonal amb inflexions modals, tan
caracteristic de la musica francesa de la segona meitat del segle XIX, aixi com també de la
primera del XX, ja el trobem present en la seva sonata per a piano, combinat amb la

influéncia de la Segona Escola de Viena.

Curiosament, mai va sentir la necessitat d’exposar en tractats —tal com havia fet
Messiaen— les caracteristiques del seu llenguatge musical, doncs considerava que un
compositor s’havia de defensar «a través de les seves obres, no dels seus escrits», fent una
clara al'lusi6 a Boulez i la dominancia del serialisme, que durant els anys cinquanta i
seixanta s’havia percebut com una forma de terrorisme musical (Potter 1997: 96, 119). En

paraules d’en Benet Casablancas:

Dutilleux és un compositor amb un ofici d’una subtilesa maxima, sobretot en l'aspecte
harmonic és bellissim, pero també en el ritmic i en el sentit global de la forma. Si tu agafes
Tout un monde lointain... [(1967-1970)], la manera com la musica es desenvolupa és molt
personal i fluida. Pero sobretot ’harmonia és meravellosa, perqué tu veus que és una
musica que finalment no és no-tonal, perd tampoc pots dir que sigui una musica tonal
convencional des de cap punt de vista. Es absolutament francesa perqué clarament és
hereva d’aquesta sofisticacié extrema de gent com Ravel o Debussy, on per altra banda, es
produeix el fenomen meravell6s de que, efectivament, ’harmonia es tradueix en timbre. I
aquesta capacitat de que els acords i ’harmonia es tradueixin en timbres d’una originalitat i
d’un misteri meravellos és una de les coses que a mi de seguida em va fascinar molt de
Dutilleux... Era un home molt cordial i que havia patit un cert ostracisme, pero va ser capag
de fer la seva obra amb llibertat i independéncia, i aquesta no ha deixat mai de tocar-se, al
contrari, creix la seva presencia en el mén de la musica —cosa que no poden explicar
alguns dels compositors que 'ignoraven. Segurament, aquests eren tan contemporanis que

han quedat esbandits al repertori. En canvi, Dutilleux és una preséncia creixent i constant.
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Ell també em va fer un comentari: «A mi em sembla que aquestes dltimes obres meves ja
agradaven una mica més a Boulez». La de Dutilleux és una produccié petita, lo qual

demostra una gran autoexigéncia, pero soén totes obres mestres (Entrevista a Benet

Casablancas, 5.02.2015, 01:04:26-01:07:51).

Tot 1 estar casat amb I'excepcional pianista Genevieve Joy (1919-2009) i la seva fascinacio
per pintar amb timbres orquestrals la sonoritat d’aquest instrument, el piano no té un paper
destacat en el cataleg de Dutilleux, 1 sempre lamentava no haver escrit mai cap concert per
a plano i orquestra. Ja de ben petit, va sentir una certa predileccié per aquest instrument, al
ser el mitja perfecte per desenvolupar la seva innata fascinacié per ’harmonia 1 la
composicié. A més a més, les caracteristiques harmoniques de l'instrument li permetien
experimentar amb les que ell considerava les seves activitats musicals preferides: tocar
acords 1 imitar el so de les famoses campanes de la ciutat de Douai. Aquesta fascinaci6 per
I’harmonia va ser fruit del cultiu musical de la seva familia. D’una banda, el seu avi matern,
Julien Koszul (1844-1927), va ser un organista i compositor de prestigi, deixeble de Saint-
Saéns a PEcole Niedermeyer de Paris, on també hi conegué —els llavors estudiants—
Eugene Gigouts (1844-1925) 1 Fauré. Posteriorment, com a director del Conservatori de
Roubaix esdevindria mentor de Roussel. D’altra banda, els seus pares Thérese 1 Paul,
ambdés musics aficionats, sovint oferien concerts a casa seva, en els que interpretaven
principalment obres per a violi 1 piano de compositors francesos del Romanticisme tarda
com César Franck (1822-1890), Fauré, Guillaume Lekeu (1870-1894) i Gabriel Pierné
(1863-1937); i obres contemporanies del moment com la Sonate pour violon et piano (1917) de

Debussy (Dutilleux 1997: 19-20).

Com Messiaen, ja de molt jove Dutilleux va quedar fascinat per 'Opera magna de Debussy i
amb només setze anys entrava al Conservatori de Paris, on reforcaria el seu gust per la
proporcid, la instrumentacié 1 la claredat musical amb Henri Bisser (1872-1973), i rebria
una formacié académica molt similar a la de Messiaen, amb Emmanuel 1 els germans
Gallon. En canvi, 'experiéncia frustrada de les classes de direccié amb Philippe Gaubert
(1879-1941) van provocar que Dutilleux es negués a dirigir les seves propies obres durant la
seva trajectoria professional, la qual va comencar a agafar embranzida al 1938, gracies a
I’obtencio6 del celebre Prix de Rome amb la cantata [ annean du Roi (1938). Tanmateix, la beca
obtinguda es veuria truncada per 'inici de la Segona Guerra Mundial (Dutilleux 1997: 28-

29; 33-34).

Després d’'un breu servei militar, el jove compositor tornava a la capital francesa, ara

ocupada pels nazis, on intentaria guanyar-se la vida com a professor, pianista acompanyant,
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director de cor i arranjador de musica popular per a orquestres de cafes i clubs nocturns.
També va escriure dues obres menors per a piano: Au gré des ondes (1946) —resultat d’un
encarrec d’una serie d’interludis per a la radio francesa— 1 Bergerie (1946) —encomanada
amb finalitats pedagogiques (Mari 1988: 37). Encara a la suite .Au gré des ondes s’hi pot
apreciar una clara influéncia de Debussy, Ravel, Roussel 1 Poulenc, fet que posa en
evidéncia la immaduresa d’aleshores del seu llenguatge, sent forca probable que Le tombean
de Couperin (1914-1917) de Ravel en fos la font d’inspiracié. Si ens hi fixem, ambdues son
suites per a piano de sis moviments en un format de peces curtes en diferents generes i
estils, escrites durant o immediatament després d’una guerra mundial, pero amb una
lleugera diferencia: mentre Ravel dedicava cada moviment a un amic perdut durant el

contlicte, Dutilleux ho feia a amics que hi havien sobreviscut (Potter 1997: 96, 119).

Ja en aquesta ¢poca, 'autor volia trencar amb lestética frivola de les obres escrites per Les
Six a principis dels anys vint, argumentant que la musica francesa no s’havia de restringir al
regne de l'encant, I'elegancia i I'enginy. Amb la finalitat de distanciar-se del xovinisme
associat a estil divertissement, Dutilleux escrivia la Sonate pour piano (1947-1948), designant-la
com a Op.7 del seu cataleg i repudiant totes les seves obres anteriors. En aquesta es va
atrevir a experimentar amb la dissonancia, la complexitat ritmica, els matisos dinamics, els
plans sonors, els canvis sobtats de caracter i metrica, i ’'ambivaléncia entre la modalitat i la
tonalitat en un context de gran virtuosisme. Aquest fet va suposar el seu posicionament
internacional com un dels autors emergents de la musica francesa: «volia escriure una pega
per a piano substancial, que fos igualment virtuosistica i sensual... A partir d’aquell moment

vaig sentir la necessitat d’escriure obres de gran format» (Potter 1997: 48).

Per aquest motiu, el compositor no concebria cap obra concertistica per a piano fins al cap
de trenta anys, originant 'obra per a duo: Figures de résonances (1970-1976). Tanmateix,
durant aquest silenci solistic Dutilleux si escriuria cinc petites peces pedagogiques: Blackbird,
Tous les chemins... menent a Rome (1961), Résonances (1964), Petit air a dormir debout (1981) 1 Mini-
prélude en éventail (1987). A finals d’aquest periode poc prolific a nivell pianistic, el
compositor tornava a oferir el cicle concertistic 3 Préludes: D ombre et de silence, Sur un méme
accord 1 Le jeu des contraires (1973-1988). L altim dels preludis és un estudi de contrasts
dinamics, articulacié, ritme i registre, en certa manera descendent directe de l'estudi de
Debussy Pour les sonorités opposées (1915). Un dels trets més caracteristics del preludi és la
manera en que ambdues mans es desplacen en un cert “efecte mirall” —molt recurrent en

Iescriptura de Dutilleux— i I"ds de la nota repetida o pivot com a punt de referencia dins
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un context inestable —revivint d’aquesta manera la reflexié que ens feia Gagnepain (Potter

1997: 17-18, 90).

Seguint aquesta idea, Dutilleux també fa s d’acords pivots amb la finalitat de «despertar en
I'oient un sentiment de nostalgia», i ho distingeix de totes aquelles variacions de tipus
melodic, ritmic, timbric, associat al que ell anomena croissance progressive (i.e. creixement
progressiu), els quals no sén identificables durant 'audicid, perd que queden “ancorats” en
I'inconscient de loient, recorrent en certa manera, a la memoria d’aquest. Aquest aspecte és
de vital importancia per entendre la musica de Dutilleux, ja que marca la diferencia entre la
seva estetica 1 la de compositors americans experimentals com John Cage i Morton
Feldman (1926-1987). En definitiva, 'autor defensa que «una obra no només es construeix
a partir d’instants temporals, per molt suggerents que puguin ser aquests, sind que
segueixen un cami en el temps que I'oient no és capag de discernir completament amb una

sola audicio» (Potter 1997: 100).

Tot 1 no ser tan conegut com Messiaen per la seva faceta de professor, Dutilleux va donar
classes de composici6 tan a I’Ecole Normale com al Conservatori de Paris a personatges
com Renaud Gagneux (1947), Jean-Claude Wolff (1946), Yoshihisa Taira (1937-2005),
Félix Ibarrondo (1943), Francis Bayer (1938-2004) i Gérard Grisey (1946-1998), entre
d’altres. En les seves classes, els alumnes hi tenien un espai per poder desenvolupar
lliurament el seu estil, gracies a 'adquisicié d’una base harmonica solida i un bon domini
del contrapunt, i sovint els feia orquestrar obres de Messiaen. L’eleccié de la seva musica

no era casual:

La musica per a piano de Messiaen ha contribuit en els regnes de la forma i la sensualitat.
Realment, t'ha d’agradar la musica de Messiaen! El que és més interessant és la seva logica.
Ni tan sols aquells compositors que no suporten la seva musica poden negar-ne la logica, o
més aviat, la coherencia; és impossible canviar una sola nota o harmonia... Aixo és
merament el que pretenc amb la meva musica, pero en un mén completament diferent; per

a mi, la coherencia és essencial (Potter 1997: 183).

3.3. La revolucio6 de Boulez

Quan Ravel —llavors un compositor d’avantguarda— va visitar Barcelona el 18 de Maig de
1924 amb motiu de Pestrena de la seva obra Tzzgane (1924), la ciutat el va rebre amb la

segtient reflexié d’Emile Vuillermoz (1878-1960):

L’estudi de la historia ens afirma que cap ¢poca ha estat mancada d’obres mestres. Tractem

de descobrir les que ens pertanyin, i procurem que els nostres néts no hagin d’esmenar les
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nostres errors i omissions. Pensem que al nostre entorn hi tenim els classics de dema.
Sapiguem endevinar-los i honorar-los; que el culte als morts no ens faci oblidar els nostres
deures envers els vivents (Vuillermoz, programa de ma Festival Ravel, 18.05.1924, Centre de

Documentaci6 de 'Orfeé Catala)'2.

Poques setmanes després de ofensiva de les tropes aliades contra els nazis a Normandia,
un jove estudiant de matematiques provincia —i alumne recent de composicié de Pierre
Jamet (1893-1991)— es presentava a casa del gran mestre Messiaen, com a talent potencial
per la musica moderna (Ross [2009] 2010: 447). A partir d’aquell moment, Pierre Boulez,
iniciaria un cami que el convertiria no només en un gran compositor i director d’orquestra,
sin6 també en el music més poderds del segle XX: responsable directe del
desenvolupament de la musica contemporania a Franca amb la creacié de I'Institut de
recherche et coordination acoustique/musique (IRCAM), I’Ensemble Intercontemporain,

I’Opéra Bastille i la Cité de la musique —recentment rebatejada com Philarmonie de Paris.

Durant la seva estada al conservatori, Boulez rapidament va cridar I'atencié no només per

I'agudesa del seu intel-lecte, sind també per la franquesa de les seves opinions:

A primera vista, Boulez era una mena de bombé intel-lectual, elegant en les formes i en la
manera de vestir, igualment encantador per a homes i dones... perd amb gracia felina podia
esdevenir ferotge en un instant, utilitzant el despreci com a metode per concloure les
discussions. En tot moment semblava absolutament convengut del que estava fent. Enmig
de la confusié de la vida de la postguerra, amb tantes antigues veritats desacreditades, la

seva certesa resultava tranquil-litzadora (Ross [2009] 2010: 447-448).

Aquesta actitud transgressora —que en pocs anys esdevindria reaccionaria— va originar-se
no només en la seva confianca i seguretat intel-lectual arran d’estudiar ciencies exactes, sin
també en les particulars classes de piano que va rebre a meitat dels anys trenta de la ma
d’una pianista, pionera en la incorporacié de la literatura de Debussy i —I'encara viu—
Ravel al repertori pedagogic. Tanmateix, el veritable punt d’inflexié en la trajectoria del jove
compositor es va produir en les classes d’'un Messiaen recentment alliberat del camp de
presoners Stalag VIII-A, doncs en paraules del mateix Boulez: «va ser llavors quan vaig
descobrir que era la composicio» (Boulez, Entrevista amb Claude Samuel, Octubre 2011,

libret de Prerre Boulez: aenvres complétes: 226, 228).

Rapidament, Boulez va assimilar els continguts de les classes de Messiaen, plasmant-los a

I'obra per a piano Douge notations (1945), una clara al'lusié a la serie dodecafonica —tot 1

12 Trobateu aquest programa de ma disponible a repositori Memoria Digital de Catalunya:
<http://mdc.cbuc.cat/cdm/compoundobject/collection/ProgPMC/id /2179 /rec/3> [11.10.2014]
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que a diferéncia de Dutilleux, Messiaen no va manifestar gaire interes per la Segona Escola
de Viena. Trenta anys més tard, Boulez també en va fer una versié orquestral. Pero potser,
una de les curiositats més entranyables d’aquest periode del jove compositor és 'obra
descatalogada 1 ariations pour piano main gauche (1945), influeéncia directa del Concerto pour la
main gauche (1929-1930) de Ravel —sorprenentment, escrit per Ravel durant els mateixos
anys en que Messiaen conclofa la seva etapa d’estudiant al conservatori amb els Préfudes
(1929) (Boulez, Entrevista amb Claude Samuel, Octubre 2011, llibret de Pierre Boulez: auvres
complétes: 225, 230-231, 233).

Perd més enlla d’'un simple professor, Messiaen també va ser un ideoleg, en transmetre a
Boulez el seu criteri estilistic: el constructe ritmic de les obres de Stravinski i Barték, la

veneracié6 del material harmonic de Debussy i Ravel i, sobretot, el rebuig del

>
Neoclassicisme dels anys trenta —inclos el de Stravinski—, posant especial emfasi en Le
boenf sur le toit (1920) de Milhaud. I seria aquest esperit critic el que acabaria portant a
Boulez a buscar nous estimuls, que en un primer moment va trobar amb el deixeble de
Webern, René Leibowitz (1913-1972): Pierre Boulez, el gran alumne d’Olivier Messiaen es
desmarcava del seu mestre per adoptar la vessant serial. Tal i com recorda ’Antoni Besses:
«Messiaen deia que la musica serial li interessava relativament, perqué trobava que era un

mon de grisos —de manca de colors— tot i que també deia que el cinema en blanc i negre

li agradava molt» (Entrevista a Antoni Besses, 15.07.2014, minut 00:02:14-00:02:20).

En aquest procés de radicalitzacié, Boulez comenca a transmetre en la seva musica una
rabia mal continguda, i que articula en els seus escrits en una mena d’apologia a la violencia:
«Crec que la musica ha de ser histeria 1 sortilegi col-lectiu, violentament actuals» (Ross
[2009] 2010: 449). I efectivament, en la Sonate pour piano n’1 (1946) es produeix una explosio
rabiosa en forma de sons. Ja no queda rastre de la construccié nitida tan caracteristica del
gust frances, i més recentment palpable en la musica de Dutilleux i Messiaen, ni tan sols de
les formes classiques i les frases romantiques amb les que havia conviscut el sistema
dodecatonic. Boulez havia desplagat I'ideari estetic de Schoenberg, i situava a Webern com
el model a seguir, sense tenir gaire en compte la reflexié del seu nou profeta: «...nosaltres
no hem anat més enlla de les formes dels classics. El que va venir després només va ser una
variaci6, una expansio, una sintesi» (Webern [1933] 2009: 71). Tant és aix{ que la subtilesa
dels detalls puntillistes havien esdevingut espetecs i cops de puny violents que atacaven tot
el teclat de linstrument, perd on encara hi podiem entreveure la influencia de Messiaen:
Boulez «havia maximitzat el contrast ritmic, creant d’aquesta manera una asimetria en la

pulsacié que es correspongués amb l’atonalitat de I’harmonia» (Ross [2009] 2010: 449).
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Pero és inevitable preguntar-se el perque d’aquesta actitud en Boulez al recuperar reflexions

de Webern com aquesta:

Va haver d’existir alguna necessitat, quelcom inevitable per a que sorgfs aixo que
anomenem musica. Quina necessitat? Dir o expressar alguna cosa, expressar una idea que
no es pogués expressar de cap altra manera que no fos a través de la musica; no pot haver
sigut de cap altra forma. Per que, sind, prendre’s la molestia, si es podia expressar el mateix
amb paraulesr... Es tracta de transmetre amb sons quelcom que no es pot dir de cap altra

manera. La musica en aquest sentit, és un llenguatge (Webern [1933] 2009: 33).

Durant una entrevista amb Barenboim 'any 2000, Boulez manifestava el sentiment de
trencament que havia experimentat en el seu entorn abans 1 després de la Segona Guerra

Mundial:

durant sis anys ens vam trobar totalment desconnectats del moén, només coneixiem allo que
sorgia en el nostre entorn més propet...i els béns culturals no es trobaven amb facilitat, al
que s’hi ha d’afegir els tabus de I'¢poca. Aixi que, quan la guerra es va acabar varem
descobrir moltes coses, tots junts... Bs molt clar que el segle es va trencar en dues meitats:
una fins el 1945 i l'altra a partir del 1945 (Boulez, Daniel Barenboim: in conversation with Pierre

Boulez,, 08.02.2000, minut 00:11:13-00:12:41).

Aquesta percepcié de trencament amb tota tradicié anterior es va tornar a manifestar amb
molta violéncia a la Somate pour piano n°2 (1948), I'dltim moviment de la qual demana
explicitament a linterpret “desintegrar” el so mitjancant la reiteracié d’atacs breus 1 secs,
per tal de culminar en la maxima amplitud a la que pugui arribar 'executant, tot prescindint
de qualsevol mena de matis”. En paral-lel a la seva faceta creativa, Boulez rapidament va
potenciar la seva fama de critic despietat, en el que en una ocasié arribaria a afirmar: «Ravel
va aportar una mina d’or sonora, perd es va veure limitat per descobriments superficials i
falsos». Pero lafirmacié més polemica es produiria amb Tobituari que va escriure de
Schoenberg al 1952 amb Tatrog afirmacié: «Schoenberg ha mort» —tot 1 reconéixer la

magnificencia d’obres com Prerrot lunaire (1912) (Ross [2009] 2010: 449-450).

Sigui com sigui, la revolta no va acabar aqui: dos anys més tard, Boulez creava el cicle de
concerts Domaine musical, del que en quedaven automaticament exclosos tots aquells
compositors que «no haguessin experimentat veritablement la necessitat del llenguatge
serial» 1 que amb despreci anomenava «inutils» (Potter 1997: 13). I com no podria ser d’'una

altra manera, la independencia estilistica de Dutilleux va ser motiu suficient perque Boulez

13 Tot i el caracter agressiu de la sonata, Messiaen sovint en tocava extractes en les seves classes d’analisi del
conservatori (Loriod 1996: 76).
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el desprestigiés, en un intent de construir i delimitar la que ell creia que havia de ser
’estetica de la musica contemporania francesa. Tot 1 aixi, Dutilleux va admetre que malgrat
la seva oposici6 a la gesti6 —practicament “sectaria”— dels fons publics que rebia Boulez
de Iestat, sempre va admirar en el compositor que el «seu geni creatiu, aplicat a les seves
composicions, depengués de la mateixa intransigencia i anti-eclecticisme» (Potter 1997:

189).

Curiosament, malgrat que 'eix principal de les obres de Boulez d’aquesta época fos la
violéncia, com Dutilleux, el polémic compositor trobava en la literatura —i concretament
en la poesia de Stéphane Mallarmé (1842-1898) 1 René Char (1907-1988)— la seva font
d’inspiraci6. Aixi que no és tan sorprenent que Boulez no trigués en renegar de la seva
militancia del serialisme integral més ferotge: les Structures I (1951-1952) 1 Structures 11 (1961)
van ser de les ultimes manifestacions purament serials que va exercir Boulez, definint-les
anys més tard com obres «totalitaries» (Ross [2009] 2010: 493-494). Tanmateix, la musica
serial també va contribuir a ampliar 'espectre conceptual i artistic de la musica, fins al punt
que el gran teoric del poder i la sexualitat, Michel Foucalt (1926-1984), va elogiar els
serialistes per ser «la primera “llagrima” en l'univers dialectic en el que havia viscut» (Ross

[2009] 2010: 451-452).

La segiient etapa de Boulez va venir donada per 'amistat amb Cage 1 el seu particular
concepte de la «forma oberta». Aquesta nova manera d’entendre la composicié va retornar
a Boulez les seves arrels franceses —especialment la lluminositat de Debussy i Ravel—
amb la Sonate pour piano n’3 (1955-1957). En aquesta, Boulez ofereix a lintérpret la
possibilitat d’escollir —d’entre un seguit d’opcions— quina ha de ser la continuitat del
discurs de I'obra. Ironicament, el compositor que més havia fet prevaldre el sistema serial
—en el qual linterpret no tenia marge de decisié sobre cap parametre ni aspecte— passava
a donar plena llibertat al pianista per decidir-ne el discurs. Segons Boulez, «la tercera sonata
és una obra que no necessita un final, és a dir, cada moviment és, en diferent mesura,
independent, fet que configura una mena d’univers.. D’aquesta manera tens una
contradiccid, ja que l'obra acabada [ie la interpretacié d’aquesta] prové de quelcom
inacabaty (Boulez, Entrevista amb Claude Samuel, Octubre 2011, llibret de Pierre Boulez:

auvres complétes: 235-230).

Pero Cage no sera I'inic responsable del canvi de paradigma creatiu de Boulez. De nou, la
literatura, 1 en concret les novelles de James Joyce (1882-1941) van ser de vital

importancia:
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..Ja novel'la, si es pot dir d’aquesta manera, “s’observa”, reflexiona sobre ella mateixa, pren
consciéncia de ser una novel'la: d’on la logica i la cohesié d’aquesta tecnica prodigiosa
continuament conscient suscita universos en expansié. Fs aixi com la musica, segons el
meu criteri, no esta destinada Gnicament a “expressar”, sin6 que ha de prendre consciéncia
d’ella mateixa, transformar-se en un objecte de la seva propia reflexié. Per a mi, aquest
fenomen és una de les necessitats primordials que el llenguatge poctic ja va absorbir amb
Mallarmé: amb aquest, la poesia es va tornar un objecte en si mateix, la justificacié de la

qual resideix en la recerca de la mateixa poetica (Boulez [1981] 2008: 141-142).

En definitiva, a partir de Joyce i Mallarmé, Boulez pretén allunyar-se de la concepcié de
lobra basada en «una trajectoria simple, que es recorre entre un punt de sortida i un
d’arribada» (Boulez [1981] 2008: 143). Aixi doncs, malgrat la imatge que encara tenim de
Boulez com un compositor reaccionari, ja fa decades que va admetre publicament que la
seva militancia serialista no va ser del tot encertada, pero també recalca que aquest sistema
va permetre «l-luminar certs problemes de percepcio i escoltan. Tanmateix, no pot deixar
de sorprendre que un intel'lectual tan sensible com Boulez tardés tant de temps en
entreveure aquest fet. A diferéncia de compositors com Milton Babbitt (1916-2011) —amb
una formacié matematica similar i autor de declaracions com «a qui li importa si
escoltes?»—, és més probable que “I'error” de Boulez fos fruit de subestimar un cert tipus
d’oient, com a consequencia de “I'escolta estructural” axiomatica de Theodor Adorno
(1903-1969), la qual predominava en els cercles d’avantguarda per ser una forma
privilegiada de percepcié musical (Goldman [2011] 2014: 62). Als anys noranta, Boulez ja
s’havia desmarcat completament d’aquesta idea, fins al punt d’admetre que si al repertori no
hi constaven gaires obres importants dels anys cinquanta i seixanta era per «no haver tingut
suficientment en compte el mode en que la musica és percebuda per I'oient» (Ross [2009]

2010: 646). I quan Claude Samuel li pregunta que n’espera d’aquest, Boulez contesta:

En primer lloc, que es deslliuri dels prejudicis, si és que en té algun. I que escolt,
senzillament, amb una ment oberta. Que comenci amb les “coses” més senzilles i acabi
amb les més complexes. En el cataleg d’un compositor, sempre hi ha obres més senzilles,
directes i obertes que d’altres. Inclis en Beethoven, si escoltes els primers quartets de
corda, sén molt facils “d’empassar”. En canvi, per escoltar els darrers necessites molta més
atenci6 i concentracio... [L’oient] ha d’adquirir aquesta cultura en la modernitat. Hem de
permetre que la pugui atényer amb paciéncia, perqué no sempre és facil, ja que requereix
multiples escoltes... Per a mi, aquesta és Iactitud veritable (Boulez, Entrevista amb Claude

Samuel, Octubre 2011, llibret de Pierre Boulez: aenvres complétes: 248).
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Naturalment, aquesta nova percepcié de l'oient, per part de Boulez, també va suposar un
canvi en el seu procés creatiu. Durant el seu periode d’estudiant 1 serial, el compositor creia
que la musica havia de ser atematica, per aixi trencar completament amb la tradicio.
Tanmateix, la nova fase de maduresa en la que entrava va propiciar la seva conviccié que es
podia escriure musica amb motius i temes reconeixibles sense que necessariament la musica
fos “esclava” d’una estetica classica. Sindé que, més aviat, 'obra s’articulava en un cert
nombre d’elements reconeixibles per 'oient. Aquesta caracteristica ja es pot apreciar en les
seves dues obres per a piano més recents: Incises (1994-2001) 1 Une page d’éphémeéride (2005).
Draltra banda, Boulez també va definir nous conceptes musicals —sovint agrupats en
parelles d’antonims complementaris— que configuraven estructures binaries, amb la

finalitat de filtrar la infinitat del mén sonor (Goldman [2011] 2014: 62-63):

estructura del material / estructura de la composicié
Iexistent / 'imaginat
invencié /deduccié
certesa / incertesa
idea finita / idea infinita
repetici6 / variacié
'objecte trobat / 'objecte creat
forma lliure / forma estricta
figura / estructura
escriptura lliure / esctiptura estricta
temps regular / temps estriat
acord-figura / interval-escala
relacié abstracta / relacié concreta

trajectoria direccional / textura no-direccional

Pero, essencialment, els conceptes anteriors es poden sintetitzar en les idees que Boulez

adoptaria de la teoria lingtifstica de Ferdinand de Saussure (1857-1913):

L’objecte musical o el so en si mateix, no existeix com a component espontania del
llenguatge. Aquest objecte sonor pot ser bell, interessant, desagradable, inert, amb unes
determinades propietats acdstiques, apreciat, aillat, pero al final no pot —en el millor dels

casos— més que proporcionar una pista del llenguatge (Goldman [2011] 2014: 58).

Un altre aspecte interessant és el vincle entre el procés compositiu de Boulez i la memoria,

pero que resulta absolutament antagonica a la que ens presentava Dutilleux:
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La relacié que haurfem de tenir amb la tradici6 és la d’un “ésser” viu, no la de quelcom que
és mort. Sense cap mena de dubte, tenim a la nostra disposicié una immensa biblioteca:
actualment coneixem la musica... des del segle XIII fins avui en dia. I aquest fet a vegades
pot resultar ser una carrega, ja que has absorbit massa [musica] 1 ja no et trobes en una
posicié en que puguis ser tu mateix. Tens massa informaci6 en la teva memoria. I és per
aixo que soc partidari, de tant en tant, de “cremar” la memoria... per tal de poder renéixer
sense coneixement. Pero sense cap coneixement, havent-lo tingut amb anterioritat:
Iexperiencia. Si intentes reinventar el mén cada dia, no aconsegueixes res, ja que obres
portes que ja ho estan de bat a bat. Per aquest motiu, crec que necessitem ser conscients del
passat sense arribar a I'extrem de ser-ne presoners (Daniel Barenboim in conversation with Pierre

Boulez,, 08.02.2000, minut 00:18:38-00:19:57).

En altres paraules, el compositor adopta una posicié6 menys radical del devastador fabula
rasa ideat pels serialistes, pero a la vegada el justifica com un estat necessari que permet a la
musica evolucionar i generar nous escenaris artistics. O com a minim, aquesta ha sigut la
tasca de 'IRCAM sota la batuta de Boulez: la utilitzacié de les noves tecnologies per assolir
una esteética musical com la de Répons (1980-1984), més propera a la saturacié del so ja
present en Gruppen (1955-1957) i Carré (1959-1960) de Stockhausen, o de les obres
posteriors de Berio com Coro (1975-1976). Pero no per aixo, Boulez es desmarca de les
seves idees envers la tonalitat: «En el llenguatge contemporani pots concebre moments
d’estabilitat i moments d’inestabilitat, pero per assolir-ho no necessites la tonalitat... només
elements establesy (Danie/ Barenboim in conversation with Pierre Bouleg,, 08.02.2000, minut
00:16:23-00:17:38). En definitiva, tal i com afirmava Alessandro Baricco (1958): «lLes obres
d’art, i especialment aquelles de dignitat suprema, resten a lexpectativa de la seva
interpretaci6. Si en elles no hi hagués res a interpretar, si simplement existissin, la linia de

demarcaci6 de lart s’esborraria» (Baricco [1992] 2008: 29).
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4. DE PARiIS A BARCELONA: LA REALITAT ACTUAL DE LA MUSICA
FRANCESA

4.1. L’heréncia de la musica francesa

Després d’haver estudiat amb certa profunditat 'evolucié de la teécnica en la musica
francesa i conegut amb més detalls la trajectoria i Pobra pianistica de llurs compositors
cabdals del darrer segle —Messiaen, Dutilleux 1 Boulez—, em sembla un bon moment per
formular un parell de qiiestions: Que entenem avui en dia per musica contemporania? Es

pot dir que cert repertori d’aquest perfode ha esdevingut canonic?

En el capitol anterior varem veure d’'una manera molt clara I'intercanvi d’influéncies entre
Messiaen, Dutilleux i Boulez, els quals a la vegada van establir un nexe entre els autors
francesos precedents i els actuals. Pero quina transcendencia té aquesta connexié en 'ambit

interpretatiu? Es igualment significativa la seva influéncia en el repertori pianistic actual?

Per poder donar resposta a totes aquestes preguntes he realitzat una comparativa entre els
programes de les audicions de piano de segon curs del CNSMDP i TESMUC, en les quals
els alumnes tenien com a requisit tocar obres escrites durant els segles XX o XXI', D’altra
banda, també he realitzat un qiestionari qualitatiu en rus a un nombre reduit d’alumnes de
piano dels conservatoris Rimski-Koérsakov de Sant Petersburg, Txaikovski de Moscou i

I’académia Gnesin de Moscou®.
4.2. Paris i el CNSMDP

Un dels requisits que s’estableix en I'audicié de segon curs del conservatori de Paris és que
s’'interpreti una obra escrita a partir del 1940, mentre que a la de primer curs s’imposa una
obra concreta: per exemple, en el curs académic 2012/2013 va setr Le baiser de ['enfant-Jésus
del cicle Vingt regards sur enfant-Jésus (1944) de Messiaen, mentre que la del 2013/2014 va
ser Burlesques S3.47 (1908-1911) de Bartok. D’aquesta manera, els alumnes de segon curs

dels darrers tres anys van examinar-se de les segiients obres:

14 Les dades obtingudes d’ambdés centtes es cottesponen a les dels cursos académics 2011/2012, 2012/2013
12013/2014.

15 Aquesta enquesta la van contestar tres alumnes del conservatori Rimski-Koérsakov, tres del Txaikovski i dos
de 'académia Gnesin.
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AUTORS FRANCESOS

Gérard Pesson (1958) Speech of clonds del cicle VVexierbilder 11 (2003)

Henri Dutilleux Sonate pour piano (1947-1948)
(1916-2013) Trois Préludes (1973-1988)
Tristan Murail (1947) La Mandragore (1993)
171 V1 del cicle Les travaux et les jours (2003)
Jean-Chatrles Robin Eruption, inicialment del cicle Instants Onirigues (2001-2003) pero
Ganderille (1982) actualment descatalogadal'®
Maurice Ohana Cadences libres, Main ganche seule (in memoriam Manrice Ravel) i Quintes del
(1913-1992) cicle Douze études ponr piano (1981-1985)

Thierry Escaich (1965) Jenx: de donbles (2001)

Michel Merlet (1939) Etudes symphoniques n°6 Op.45 (2003)

Régis Campo (1968) Etude pour les cordes bloguées (2010)

Pierre Boulez (1925) Sonate n’1 (1940)

Olivier Greif (1950-2000)  Le Carillon de Chérence de la Sonate pour piano n°22 “Les plaisirs de Chérence”
(1997)

Olivier Messiaen Iie de fen I & 11 del cicle Quatre études de rytmes (1949-1950)

(1908-1992)

Matthieu Stefanelli (1985)  Kaléidoscope, Origami 1 Reflets Réfractions del cicle Quatre illusions (2007-2009)

AUTORS D’ALTRES PAISOS

Elliott Carter Caténaires del cicle Two thoughts about the piano (2005-2000)
(1908-2012) Estats Units

Shin-Ichiro Ikebe (1943) Sway Green Treetops (2012)
Japd

Toru Takemitsu Rain Tree Sketch 11 (in memoriam Olivier Messiaen) (1992)
(1930-1996) Japd

Katlheinz Stockhausen — Klavierstiick n°7 del cicle Klavierstiicke (1956)
(1928-2007) Alemanya

Luciano Berio Fenerklavier (1989) publicat com a sis¢ moviment del cicle Six encores for

16 Entrevista que vaig realitzar al compositor Jean-Chatles Robin Gandrille el 10.05.2015: «Vaig excloure
Erption del meu cataleg perqué no em sentia identificat amb l’estética d'avantguarda de la peca. Inicialment
formava part del cicle Instants onirigues (2001-2003) de cinc moviments: Insuspenso, Grappes, Dolly, Raga i
Eruption. Avui en dia aquesta obra només consta de dos moviments: Grappes 1 Raga... Per entendre la meva
escriptura actual per a piano et recomano que escoltis Errance (2005) o Prelude poem-3 (2009). Sentiras que
aquestes peces sén més personals i melodiques».
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(1925-2003) Izalia piano (1990)
Cingue variazioni (1952-1953)

Einojuhani Rautavaara  Nareissus (2001)
(1928) Finlandia

Sofia Gubaidulina (1931) Chaconne (1962)
Riissia

Gyorgy Ligeti Etude n°10 del cicle Ftudes (1985-2001)
(1923-2006) Hongria

Benjamin Yusupov Subconscious Labyrinths (2014)
(1962) Israel

Michio Mamiya (1929)  The day of deer dance 1 Lullaby of Hikage-dori del cicle Six préludes pour piano
Japd (1977-1984)

George Benjamin (1960)  Sorziléges (1981)
Regne Unit

Heinz Holliger (1939) Elis 1 (leicht bewegt) del cicle 3 Nocturnes for piano (1961, revisat 1966)
Suissa

Com mostra el recull d’obres anteriors, el conservatori de Paris clarament potencia que els
seus alumnes de grau superior entrin en contacte amb un calidoscopi d’obres per a piano,
estipulant uns requisits 1 autors en consonancia amb el pla d’estudis del master especialitzat
en la interpretacié de musica contemporania del mateix conservatori'. En particular, és
interessant observar la important presencia de compositors en actiu, especialment francesos
—exceptuant Dutilleux, Ohana, Greif i Messiaen. Curiosament, dels tres autors pilars
estudiats, Dutilleux és el més programat, fet que es pot interpretar com a consequencia de
ser un llenguatge desmarcat d’estetiques hermeétiques 1 més “pianistic” en termes
tradicionals. En canvi, 'obra de Messiaen s’estipula com a repertori obligatori d’estudi i la
de Boulez es redueix a una interpretacié ocasional. D’altra banda, les dues obres franceses
més tocades han sigut La Mandragore (1993) de Murail 1 extractes dels Dowuge études pour piano
(1976) d’Ohana. En canvi, 'obra no francesa més freqiient ha sigut precisament

I’homenatge de Takemitsu a Messiaen: Rain Tree Sketch 11 (1992).

També és important destacar que les composicions de Debussy i Ravel han esdevingut
canoniques, doncs el pla d’estudis ja no les considera musica “contemporania”, sind un
repertori estandard que els alumnes interpreten assiduament a les audicions. De tot el

cataleg d’aquests autors, les obres més interpretades han sigut: Préludes 1 (1909-1910),

I7 Entrevista que vaig realitzar a Antoine Ouvrard —estudiant del master esmentat al CNSMDP— el
28.04.2015.
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Préludes 11 (1912-1913), Images I (1905) 1 Images 11 (1907) de Debussy; i els cicles Miroirs
(1904-1905), Gaspard de la nuit (1908) 1 Valses nobles et sentimentales (1911) de Ravel.
Analogament, trobem la mateixa “canonitzacié” del cataleg per a piano de Prokoéfiev,

Rakhmaninov, Médtner, Skriabin i Barték.

Curiosament, en cap programa han aparegut obres dels compositors de Les Six —ie.
Poulenc, Honegger, Milhaud, Tailleferre, Durey i Auric. Aquesta abséncia de lestética
neoclassica en els estudis superiors podria ser consequéncia del rebuig que Messiaen,
Dutilleux, i especialment Boulez, van manifestar en el seu moment —especialment
rellevant si tenim en compte la seva influéncia en el panorama musical frances. Pero sigui
com sigui, 'estudi ha posat de manifest que és un repertori que no es considera

indispensable en el pla formatiu del CNSMDP.
4.3 Barcelona i PESMUC

En canvi, I"anic requisit que s’estableix a l'audicié de piano dedicada al segle XX de
PESMUC ¢és que les obres s’hagin escrit a partir del 1900. Durant els mateixos cursos

academics, els respectius alumnes d’aquesta escola van interpretar el seglient repertori:

AUTORS FRANCESOS

Paul Dukas Scherzo de la Sonate pour piano (1899-1900)
(1865-1935)

Maurice Ravel Jeusc d'ean (1901)

(1875-1937) Sonatine (1903-1905)

Oiseanx: tristes 1 Alborada del gracioso del cicle Miroirs (1904-1905)
Ondine del cicle Gaspard de la nuit (1908)
La Valse (1920)

Claude Debussy Cloches a travers les fenilles 1 Poissons d'or del cicle Images 11 (1907)
(1862-1918) Pour e piano (1894-1901)

Fenx d'artifice del cicle Préfudes II (1912-1913)
Olivier Messiaen Un reflet dans le vent del cicle Préfudes (1928-1929)

(1908-1992) Regard du Pere, Regard du ['étoile 1 Regard des propheétes, des bergers et des Mages del
cicle Vingt regards sur l'enfant-Jésus (1944)

AUTORS D’ALTRES PAISOS

Witold Lutostawski  Bucolics (1952)
(1913-1994) Polonia

Sofia Gubaidulina Chaconne (1962)
(1931) Riissia
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Frederic Mompou Tmpressions intimes (1911-1914)
(1893-1987) Espanya ~ Charmes (1920-1921)
Variacions sobre un tema de Chopin (1938-1957)

Leos Janacek Sonata (1905)
(1854-1928) Repiiblica

Txeca

Serguei Prokétiev Concert n°1 Op.10 (1911-1912)
(1891-1953) Riissia Concert n°3 Op.26 (1er mov.) (1921)

Sonata n2 Op.14 (1912)

Sonata n’3 Op.28 (1907)

Visions fugitives n1-14 Op.22 (1915-1917)

Serguei Rapsodia sobre un tema de Paganini (1934)
Rakhmaninov
(1873-1943) Riissia

Alban Berg Sonata (1909)
(1885-1935) Alemanya

Dmitri Xostakévitx — Preludi 7 fuga n°24 del cicle 24 Preludis i fugnes (1950-1951)
(1906-1975) Riissia Concert n2 (1957)

Aleksandr Skriabin  Sonata n°3 Op.23 (1897-1898)
(1872-1915) Riissia

Nikolai Médtner Sonata 0p.22 (1901-1910)
(1880-1951) Riissia

Béla Bartdk Suite Op.14 (1916)
(1881-1945) Hongria 6 Danses sobre ritmes bilgars del cicle Mikrokosmos (1926-1939)

De seguida queda palés que els professors —i com a consequencia els estudiants— opten
per Pestudi d’obres escrites durant la primera meitat del segle XX, o en altres paraules:
previes a la Segona Guerra Mundial. I per tant, s'obvien una gran quantitat d’estétiques i
llenguatges. Aix{ doncs, les tniques obres que s’han desmarcat d’aquesta tendéncia han
sigut els extractes del 1V7ngt regards sur l'enfant-Jésus (1944) de Messiaen, Bucolics (1952) de
Lutostawski, la Chaconne (1962) de Gubaidulina, les VVariacions sobre un tema de Chopin (1938-
1957) de Mompou, o el Preluds i fuga n°24 (1950-1951) i el Concert n°2 (1957) de Xostakovitx.

Tot 1 que hi ha una gran varietat de compositors, els llenguatges d’aquests no difereixen
molt un dels altres, 1 com a conseqii¢ncia, els estudiants no entren en contacte amb una
estética excessivament desmarcada del repertori habitual que puguin interpretar en altres
cursos. També és important destacar que els estudiants no freqiienten el contacte pianistic
amb compositors catalans en actiu —I'inic compositor que hi apareix és Mompou— ja que

una audicié de tercer curs es dedica a la interpretacié de musica espanyola i al recital final
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de quart curs s’estableix el requisit de tocar una obra d’un compositor catala viu.
Tanmateix, val a dir que aquest ultim requisit no serveix per incentivar 'estudi d’aquests
autors, doncs normalment es seleccionen obres de petit format. Aquesta realitat ens pot
portar a plantejar-nos fins a quin punt la musica catalana per a piano es considera
virtuosistica i indispensable en termes pedagogics. I si aquest estatus en el nostre pafs és
equiparable al que tenen Ravel 1 Debussy en el pla d’estudis dels conservatoris francesos, o

més actualment, Messiaen, Dutilleux i Boulez.

Finalment, la musica francesa si que hi té un paper destacat en el treball del llenguatge del
segle XX, pero aquest es veu limitat a les obres de gran format de Debussy i Ravel —doncs
a diferencia de les audicions del CNSMDP on els alumnes havien de tocar més d’una obra
d’estils diferents, en la de FTESMUC I'alumne només interpreta una obra d’uns vint minuts.
Tanmateix, després d’aquests dos autors cabdals, s’identifica una certa predileccié per la
musica de Messiaen, tot 1 que en queden exclosos Dutilleux i Boulez. Curiosament, a
PESMUC també s’ha interpretat un fragment de la Sonate pour piano (1899-1900) de Dukas,
compositor que en els programes del CNSMDP resultava inexistent. En definitiva, ’audicio
de PESMUC esta més enfocada a la tradicié que a la musica de nova creacio, i no acaba de

ser totalment representativa de la pluralitat estilistica del segle XX.
4.4 Russia: una realitat diferent?

Per tal de poder extrapolar els resultats d’aquesta comparativa, he escollit Russia —i en
particular les ciutats de Sant Petersburg i Moscou— per valorar fins a quin punt ha
transcendit la musica francesa dels segles XX 1 XXI en el pla d’estudis dels conservatoris
superiors principals d’aquestes ciutats. Amb aquesta finalitat vaig elaborar una enquesta en
la que demanava als estudiants que em concretessin quin repertori d’aquest perfode havien
treballat i/o interpretat en public durant els seus estudis supetiors i que em fessin una petita

valoraci6 de quina creien que era 'actitud del seu conservatori envers aquesta.

En primer lloc, vaig voler saber quins autors dels darrer segle consideraven que eren els
més importants en el pla d’estudis del seu conservatori. La resposta a aquesta pregunta va
ser —practicament per unanimitat: Prokéfiev, Xostakovitx 1 Rakhmaninov. En un segon
terme, perd també amb forca consens, van remarcar la importancia de la musica de Ravel,
Debussy 1 Scriabin i, com a complement, alguns em van citar a Stravinski, Berg, Britten,
Hindemith i Barber. Per tal de concretar més la informacié obtinguda, els vaig demanar que
m’indiquessin  d’aquests autors, quins creien que eren —i amb quines obres— els

indispensables per poder millorar i assolir un bon domini de linstrument. En aquesta
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questié també hi va haver for¢a consens en indicar els concerts i les sonates —especialment
la setena— de Prokofiev, els estudis de Rakhmaninov, Gaspard de la nuit (1908) de Ravel 1
practicament I'obra completa per a piano de Debussy'”. Finalment, van indicar Pestética,
Pestil, el virtuosisme, I”’arquitectura” de la pega, la polifonia i el fraseig com els parametres
en els que es basava el pla d’estudis de llurs conservatoris, i en particular, els requisits de

'audicié de segon curs especialitzada en musica del segle XX.

Per acabar, els hi vaig preguntar quin grau d’importancia consideraven que tenia la musica
francesa escrita a partir del segle XX en el seu conservatori, al que la gran majoria em van
contestar que poca. Segons ells, aixo es devia a que aquesta no s’imposa en el pla d’estudis,
sin6 que el seu estudi depen del criteri de cada professor. En aquest sentit, molts coincidien
en considerar insuficient la musica francesa que estudiaven, doncs aquesta es redueix
estrictament a Ravel i Debussy. A més a més, també afirmaven que en els seus
conservatoris s’atorga molta importancia a la formacié de I'escola de piano russa, amb
I'objectiu que els alumnes dominin el virtuosisme i la resisténcia corporal que els hi
proporciona estudiar la musica de Rakhmaninov, lagilitat i la precisié dels dits que

assoleixen amb la de Prokéfiev i el control de la polifonia amb la de Xostakévitx.

A continuacid, es pot apreciar una petita mostra qualitativa de quin tipus de repertori

s’estudia als conservatoris esmentats:

CONSERVATORI RIMSKI-KORSAKOV DE SANT PETERSBURG

Aleksandr Skriabin Sonata n’2 Op.19 (1898)
(1872-1915) Riissia
Maurice Ravel Pavane pour une infante défunte (1899)
(1875-1937) Franga Noctnelles 1 Une barque sur locéan del cicle Miroirs (1904-1905)
Ondine del cicle Gaspard de la nuit (1908)
Alberto Ginastera Danzas argentinas Op.2 (1937)
(1916-1983) _Argentina
Claude Debussy Suite bergamasque (1890-1905)
(1862-1918) Franga Préludes 1 (1909-1910)
Préludes I (1912-1913)
Estampes (1903)
Serguei Rakhmaninov E:mdes—mb/mux Op.33 (1911)
(1873-1943) Riissia Etudes-tableanx Op.39 (1916)
Préludes Op.23 (1903)
Préfudes Op.32 (1910)

18 Quan Ravel va escriure Gaspard de la nuit (1908) tenia en ment compondre una obra de dificultat extrema
que superés en virtuosisme la fantasia oriental Iskamey Op.18 de Mili Balakirev (1837-1910).
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Serguei Prokéfiev
(1891-1953) Riissia

Samuel Barber
(1910-1981) Estats Units

Heitor Villa-Lobos
(1887-1959) Brasil

Dmitri Xostakovitx
(1906-1975) Riissia

Concert n°2 Op.16 (1912-1913/1923)
Toccata Op.11 (1916)

Sonata n’6 0p.82 (1939-1940)
Sonata n’8 0p.84 (1939-1944)

Sonata Op.26 (1949)

Impressies seresteiras 1 Festa no sertio del Ciclo brasileiro W374 (1936-1937)

24 Preludis i fugnes (1950-1951)

CONSERVATORI TXAIKOVSKI DE MOSCOU

Serguei Prokéfiev
(1891-1953) Riissia

Maurice Ravel
(1875-1937) Franga

Claude Debussy
(1862-1918) Franga

Serguei Rakhmaninov
(1873-1943) Riissia

Dmitri Xostakovitx
(1906-1975) Riissia

Shoichi Yabuta (1983)
Japé

Alfred Schnittke
(1934-1998) Riissia

Paul Hindemith
(1895-1963) Alemanya

Antén Garcia Abril
(1933) Espanya

Xavier Montsalvatge
(1912-2002) Espanya

Concert n’1 Op.10 (1911-1912)
Concert n°2 Op.16 (1912-1913/1923)
Toccata Op.11 (1916)

Sonata n’2 Op.14 (1912)

Sonata n’3 Op.28 (1907/1917)
Sonata 7 0p.83 (1939-1942)

Concert en sol (1929-1931)
Lisle joyense (1904)
Concert n°2 Op.18 (1900-1901)

Rapsodia sobre un tema de Paganini (1934)

24 Preludis i fugnes (1950-1951)

Setonaikai (Seto inland sea) (2014)

Improvisation & fugne (1965)

Sonata n°2 (1936)

Preludio y tocata (1958)
Variaciones Liricas (2008)
Microprimaveras (2000)

3 Piegas Alejandrinas (2010)
Tres Baladillas (2007)
Lontananzas (1955)

Schubertiana (1993)
Sonatine pour Yvette (1962)
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ACADEMIA RUSSA DE MUSICA GNESIN DE MOSCOU

Francis Poulenc 8 Nocturnes FP56 (1930-1938)
(1899-1963) Franga

Maurice Ravel Sonatine (1903-1905)
(1875-1937) Franga

Claude Debussy Estampes (1903)
(1862-1918) Franga

Serguei Prokétiev Sarcasms Op.17 (1912-1914)
(1891-1953) Riissia Sonata n’3 Op.28 (1907/1917)
Sonata n’7 Op.83 (1939-1942)

Nikolai Médtner Concerto n°1 Op. 33 (1914-1918)
(1880-1951) Riissia

Aleksandr Skriabin Sonata n’9 Op.68 (1913)
(1872-1915) Riissia 3 Estudis Op.65 (1911-1912)

Arno Babajanian Poema (?)
(1921-1983) Amménia  Elegia (?)
Dansa de V agharshapat (1947)

Benjamin Britten Night-Piece (Notturno) (1963)
(1913-1976) Regne Unit

Paul Hindemith Suite 1922 Op.26 (1922)
(1895-1963) Alemanya

Alban Berg Sonata (1909)
(1885-1935) Alemanya

Tot 1 que els resultats de I'enquesta ja avancaven que el pla d’estudis dels conservatoris
russos és més tradicional que el de Parfs —i no tan allunyat del de Barcelona—, és
remarcable que aquest també esta obert a creacions més recents com la Schubertiana (1993) i
la Sonatine pour Yvette (1962) de Montsalvatge, i les obres de Garcia Abril, Yabuta,
Babajanian o Schnittke. També m’ha sorprés que en un entorn tan nacionalista
apareguessin figures com Ginastera, Villa-Lobos, Barber, Britten, Berg o Hindemith.
Finalment, el fet que Messiaen, Dutilleux i Boulez no apareguin ni citats en 'enquesta com
a figures cabdals de la musica francesa del segle XX posa novament de manifest el
convencionalisme del pla d’estudis envers el repertori canonic que ja s’ha establert en Ravel
1 Debussy. Tanmateix, ’'abséncia d’aquests compositors pot haver afavorit I'estudi d’obres
neoclassiques com les de Poulenc —que malgrat passar desapercebudes al CNSMDP—
pot “encaixar” millor en P'estetica que es propicia als centres d’estudis musicals superiors

russos.
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5. CONCLUSIONS

Tal com plantejo a la introduccié, un dels principals objectius d’aquest projecte era assolir
un major coneixement dels tres compositors estudiats amb profunditat en el tercer capitol
—Messiaen, Dutilleux i Boulez—, amb vistes a tenir un primer contacte amb autors
coetanis o hereus de la seva influéncia. Gracies a la comparativa del capitol anterior, he
descobert obra per a piano de Maurice Ohana, Michel Merlet, Tristan Murail, Olivier
Greif, Gérard Pesson, Thierry Escaich, Régis Campo, Jean-Charles Robin Gandrille i
Matthieu Stefanelli.

Draltra banda, I'experiencia d’haver treballat en paral-lel a la confeccié del projecte Le
traquet rienr del cicle Catalogne d’oiseanx (1956-1958) de Messiaen, el primer moviment de la
Sonate ponr piano (1946-1948) de Dutilleux i la Notation n°2 del cicle Douzge notations pour piano
(1945) m’ha proporcionat moltes més eines per assimilar i transmetre el transfons musical i
artistic de 'obra, amb el que corroboro la primera hipotesi del treball: la familiaritat amb el
llenguatge és un tret indispensable. I havent superat aquest primer obstacle puc contestar la
segiient pregunta: és viable un model de concert en el que es combinin obres canoniques i

inaudites?

Amb motiu del meu recital final —en el qual se’m demana tocar obres de diferents estils i
¢poques— vaig optar per dissenyar un programa de concert que complis aquest requisit i
que, a la vegada, em permetés establir un nexe amb el meu projecte. El resultat d’aquest
proposit va ser el segtent: en primer lloc, tres peces curtes —ILes barricades mystérienses
(1717), Les fauvettes plaintives (1722) 1 Les chérubins ou 'aimable Lazure (1728)— de Couperin,
seguit de la Notation n°2 de Boulez i Le traquet rienr de Messiaen; 1 a continuaci6 el Nocturn
n’l “alla Chopin” (2010) de Salvador Brotons (1959) seguit de la Ballade n°3 (1841) de
Chopin, 1 el primer moviment de la Sonate de Dutilleux per acabar amb el Concerto pour la
main ganche (1929-1930) de Ravel. Aquesta combinacié disposada en un ordre alternatiu al
cronologic permet crear efectes amb la sonoritat i 'expectativa del piblic —acostumat a un

model de recital estandarditzat— i d’aquesta manera propiciar una audicié més interactiva.

Draltra banda, haver estudiat amb més detall les figures de Messiaen, Dutilleux i Boulez
m’ha facilitat el contacte amb el seu repertori per a piano. Potser el compositor amb el que
he experimentat un punt d’inflexié major ha sigut Messiaen, doncs la meva escolta i

interpretaci6 de la seva musica —arran d’aquest projecte— ha esdevingut més calida 1
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entranyable, arribant a trobar-hi una deu d’espiritualitat: Messiaen, és sens dubte el
kapellmeister del segle XX. Tanmateix, és Dutilleux amb qui he trobat una possible resposta
a la paradoxa de la contemporaneitat: com he vist en el treball, tot i mantenir una relaci6
singular amb el propi temps 1 a acceptar-lo, també va ser capag de distanciar-se’n mitjancant
un desfasament i anacronisme: Dutilleux va desenvolupar la capacitat d’establir un vincle

entre el passat i el futur, originant un calidoscopi de sensibilitat personal i cites musicals.

I contra tot pronostic, I’estudi de la figura de Boulez m’ha fascinat, doncs la radicalitat de la
meva percepcié del compositor ha quedat eclipsada per descobrir en aquest enfant terrible
una institucié de pragmatisme i humilitat, que sorprenentment m’ha proporcionat els
arguments que buscava per sustentar les meves hipotesis. Tanmateix, tot i que la musica per
a piano de Boulez encara no em fascina de la mateixa manera que la de Messiaen i
Dutilleux, si que he pogut entreveure en les seves obres una dificultat extrema fruit d’un
repte logic i no d’una dificultat gratuita: una musica molt ben estructurada i dotada d’una
polaritat cerebral i visceral, capa¢ d’eixamplar els limits —no sempre de forma exitosa, tal

com havia reconegut el mateix Boulez— de la musica com a obra d’art.

Gracies a la comparativa, he pogut constatar que Messiaen i Dutilleux han esdevingut
canonics en els estudis de piano del conservatori de Parfs, i juntament amb Boulez,
representen la genesi de la musica contemporania francesa. Tanmateix, la preséncia de
Dutilleux i1 Boulez encara avui en dia és inaudita tant a Barcelona com a les ciutats russes
estudiades, i la de Messiaen es redueix a ’anecdotica. En definitiva, mentre el conservatori
de Paris potencia les obres de nova creacio, els de Barcelona, Sant Petersburg i Moscou
encara opten per un estudi estretament vinculat al canon, que essencialment consta del
cataleg de Debussy 1 Ravel. En canvi, avantguardes com el Neoclassicisme de Les Six, avui
dia practicament inexistent al pla d’estudis parisenc, ha trobat un entorn academic favorable

a Barcelona i sobretot, als conservatoris russos'’.

Com en tots els segles precedents, el XX 1 XXI han aportat a la bibliografia musical obres
magnifiques i d’altres absolutament nefands, pero Iinica via per poder discernir unes de les
altres —sent plenament conscients de la subjectivitat del nostre judici— és a partir del

coneixement i la immersi6 lliure de prejudicis en 'univers de cada compositor.

19 Aquesta afirmaci6 és fruit de la base de dades utilitzada, sense cap pretensié d’emetre un judici absolut.
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