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EXTRACTE

L'especialitzacié dels instrumentistes de musica tradicional, cada vegada més
gran, fa plantejar-se diferents problematiques referents al repertori. D'una
banda, el ja existent propi dels instruments tradicionals esdevé, en alguns
casos, limitat per a les noves caracteristiques dels interprets i, d'altra, I'entrada
a l'academia aporta tota una série d'influéncies musicals, tecniques i teoriques.
Per aix0 es fa necessaria la cerca per part dels intérprets contemporanis de
musica tradicional d'un repertori amb noves caracteristiques que responguin a
les seves necessitats. Aqui es presenta una proposta on la composicié pren un
paper preponderant en aquesta cerca, mostrant una imatge d'intérpret-
compositor quasi desconeguda en aquest ambit i acompanyant-la amb una
serie de reflexions entorn als conceptes, tant antics com actuals, que I'adjectiu

“tradicional” suscita en trobar-se dins un nou context artistic.

EXTRACTO

La especializaciobn de los instrumentistas de musica tradicional, cada vez
mayor, hace plantearse diferentes problematicas referentes al repertorio. Por
un lado, el ya existente propio de los instrumentos tradicionales resulta, en
algunos casos, limitado para las nuevas caracteristicas de los intérpretes y, por
otro, la entrada en la academia aporta toda una serie de caracteristicas
musicales, técnicas y tedricas. Por eso se hace necesaria la busqueda por
parte de los intérpretes contemporaneos de musica tradicional de un repertorio
con nuevas caracteristicas que respondan a sus necesidades. Aqui se
presenta una propuesta donde la composicion toma un papel preponderante en
esta busqueda, mostrando una imagen de intérprete-compositor casi
desconocida en este ambito y acompanandola con una serie de reflexiones
entorno a los conceptos, tanto antiguos como actuales, que el adjetivo

“tradicional” suscita al encontrarse dentro de un nuevo contexto artistico.



ABSTRACT

The bigger specialization of the instrumentalists of traditional music makes
necessary to consider different problems regarding repertoire. On one hand, the
one that already exists for the traditional instruments works out, in some cases,
limited for the new characteristics of performers and, on the other hand, the
coming into academy contribute with a big amount of musical, technical and
theoretical features. That's the reason why a searching of a new repertoire with
new characteristics suitable for the necessities of the contemporary traditional
music players is necessary. Here, a proposal where the composition plays an
essential role on this searching is presented, showing an image of performer-
composer almost unknown in this field and accompanying it with a series of
thinking involving the concepts, both the old and the current ones, that the

adjective “traditional” arouses in a new artistic context.
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1. INTRODUCCIO

Aquest projecte, més que qualsevol altra cosa, és un repte personal que m’he
proposat realitzar durant aquest ultim any. Tot i que els estudis d’especialitat
que he realitzat a 'TESMUC estan enfocats a la part més interpretativa de
instrument, sempre m'he sentit molt atreta pels aspectes més creatius de la
musica. Per aquest motiu, m’interessava molt poder submergir-me en un
projecte que comportés aquesta vessant, ja que en ella hi he trobat una
motivacié per superar algunes de les meves limitacions i m’ha empés a
treballar intensament perd0 també d’'una manera forga gratificant. La meva
proposta ha estat idear un programa de concert on jo mateixa en sigui la
interpret i la compositora de les obres que s’hi interpretaran. D'aquesta manera

he pogut aprofundir en ambdues disciplines.

La figura de l'interpret-compositor és molt present en la historia de la que
anomenem musica “culta” occidental fins a finals del segle XVIll, moment en el
qual comenca a generalitzar-se I'especialitzacié en tots els ambits i els musics
comencen a dedicar-se més exclusivament a una sola practica, tot i que, grans
compositors del Romanticisme foren també excel.lents intérprets, fins i tot,
endegaren la improvisaci6. En I'ambit de la musica tradicional i, concretament
en el de la gralla, aquesta figura ha existit d'una manera substancialment
diferent: es tracta d'un intérpret-arranjador. Una de les principals tasques dutes
a terme pels grallers ha estat tocar la musica "de moda" de cada moment i, per
tant, es trobaven en la necessitat d’haver d’adaptar-la per a la formaci6 i els
instruments de que disposaven. Aquesta figura, actualment, continua molt
vigent dins la colla de grallers. Jo he volgut adoptar aquest paper, tot aportant-

hi un pas més i llencar-me a fer jo mateixa les composicions.

En el camp de la composici6 de musica anomenada “culta” ha estat molt
utilitzat el recurs d’emprar alguns elements propis de la muasica tradicional i
popular, especialment a partir del Romanticisme i els Nacionalismes, tant pel
que fa a melodies com a instruments. Si ho pensem a l'inrevés i ens imaginem

la musica tradicional utilitzant elements de la musica “culta” per a crear noves



composicions podem observar que aquest mecanisme no ha estat gaire
exploat. Justament per aix0 aquest ha estat un dels recursos que he emprat a

’hora d’elaborar el repertori del projecte.

Actualment, el fet de poder realitzar els estudis superiors d’instruments propis
de la musica tradicional, I'aprenentatge dels quals s’ha transmés oralment fins
fa poc temps, ens planteja tota una serie de contradiccions que aniré exposant
al llarg del treball. D’altra banda, ens obre nous camins per al futur de la
practica d’aquests instruments, les quals hauriem d‘anar explorant i triant les
gue ens puguin ser més profitoses i positives. Aquest nou context i altres, com
la creaci6 d’escoles de musica tradicional, d’orquestres amb instruments
tradicionals...etc, ens haurien de fer revisar inevitablement les definicions que
tenim sobre els conceptes al voltant de la musica tradicional. Estem vivint un
moment de molts canvis en aquest camp i aix6 fa que conceptualment també hi
hagi transformacions substancials. Per aquest motiu he cregut oportu dedicar
un primer capitol a reflexionar, a partir d’'una série de lectures, sobre aquestes
“etiquetes”. D’altra banda, he volgut fer la meva propia aportaci6 a aquest
avenir de l'instrument tot mostrant, a través de les composicions, la meva

opinid al respecte.

He estructurat I'apartat compositiu del treball en tres blocs diferenciats segons
les formacions utilitzades. En cadascun d’aquests blocs, a part de basar-me en
un tipus de “formacié” o agrupament diferent, he volgut aprofundir a partir
d’algun altre element propi del repertori o la tradicié de I'instrument, com ara, la
funcié d’un tipus de repertori o I'esquema formal d’algun génere musical, i
elaborar unes obres a partir d’'aquestes pautes i deixant-me llibertat en la resta
d’aspectes que hi intervenen. D’aquesta manera pretenc obrir noves vies
compositives per al futur de I'instrument que no deixin de respectar I'esséncia

que el caracteritza.

A tall de resum, podriem dir que vull introduir-me en una de les vessants més

creatives de la musica -la composicié- sense deixar de banda la meva condicio



d'intérpret, tot buscant un nou ambit on situar el meu instrument, la qual cosa

queda representada en el titol del projecte: "autointerpretacié".

Els tres blocs compositius en que es divideix el treball son els seglents:

1.1.

El primer bloc esta dedicat a la formacié de gralla i timbal, la més basica i
antiga, a I’hora que trio tres géneres de ball propis de la tradicié catalana
(ball pla, sardana i jota), n‘extrec les caracteristiques formals essencials i

elaboro noves composicions a partir d’elles.

El segon, el dedico a la formacié de tres gralles i timbal, sorgida en un
moment de gran esplendor en l'instrument (des el darrer terg del s.XIX fins
a principis del s.XX). A aquesta formacié li dedico dues obres: Epileg de
I'any Madur i Ballaruga. En la primera utilitzo un llenguatge molt personal i
pictoric poc habitual en el repertori de la gralla i en la segona em cenyeixo
al marc de les “fantasies” per a gralles escrites durant I'época vuitcentista i
faig Us, tot adaptant-la a I'actualitat, de la idea compositiva d’aquestes

obres.

En el tercer i ultim bloc, utilitzo la gralla en dues formacions noves, no
existents historicament. Dedico una obra a cada una de les dues
formacions: Colors i la Rumba de primavera. La primera (gralla i piano),
€s molt propera a la musica de cambra amb la qual hem treballat
regularment aquests anys de carrera, la segona (conjunt de musica

popular) propia de la musica ballable i festiva actual.

Objectius

Crear un nou repertori per a la gralla.

Explorar les possibilitats sonores i interpretatives que ofereixen les
formacions triades i utilitzar aquest aprenentage per realitzar les
composicions.

Deixar un nou material per a poder ser interpretat per altres sonadors.
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- Aprofitar el procés de creacid6 del repertori per a millorar
interpretativament.

- Realitzar un concert amb el repertori compost.

- Viure I'experiencia de ser l'artifex generador del procés que implica dur a
la practica un concert de repertori propi.

- Iniciar-me i aprofundir al maxim, amb el temps del qual disposo per dur a
terme aquest projecte final de carrera, en la composicié musical.

- Utilitzar la musica com un mitja d’expressié individual.

- Potenciar la figura de l'intérpret-compositor.

- Treballar compositivament a partir d’elements propis de la tradicid i
combinar-los amb altres aprenentatges, incorporats al bagatge personal al

llarg dels anys, per fer-ne una proposta personal.

1.2. Relacié entre el treball escrit i el concert

L’ordre del repertori al concert segueix la mateixa estructural de blocs que he
comentat anteriorment del treball escrit. Aquest ordre d’aparicidé també segueix
una cronologia historica de les formacions instrumentals. D’aquesta manera
comencem amb la formaci6 minima i més antiga per anar-la ampliant i
“modernitzant” a mesura que es desenvolupa el concert, tret de I'obra de gralla i
piano en la qual fem una mena de “retrocés” pel que fa a nombre d’intérprets;
per acabar amb el conjunt interpretant La rumba de primavera que cloura el

concert d’'una forma festiva.

Les presentacions del concert seran la lectura d’uns textos que curosament he
anat seleccionant i que tenen a veure amb les obres interpretades tot i que no
descriuen res explicitament d’elles, tan sols ens les suggereixen i ens

introdueixen en la seva atmosfera contextual.
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2. UN PUNT DE PARTIDA: LA MUSICA TRADICIONAL

Abans de comencgar amb la tematica que titula aquest projecte, crec que és un
bon moment per fer una aturada i reflexionar en un marc més teoric sobre
alguns conceptes amb els que treballo habitualment interpretant aquest tipus
de mausica. Voldria tenir una organitzacié i conciéncia més clara en el meu

pensament sobre tots aquests conceptes que envolten la muasica tradicional.

Sovint, crec que els interprets i les persones que ens dediqguem a l'art, en
alguna vessant performativa, basada en les habilitats, tendim a centrar I'atencio
en la superacié de les dificultats que ens anem trobant amb aquestes habilitats
i en la competéncia amb els semblants tot entrant en un circuit de superacio

personal que no ens deixa veure més enlla.

2.1. Les “etiquetes”

Quan ens endinsem en el mén dels instruments catalans ens trobem amb una
serie “d’etiquetes” i conceptes, que sovint utillitzem sense ser gaire concients
del seu significat o si més no, sense haver-hi reflexionat gaire. Uns exemples
serien: cultura popular i tradicional, la tradicio, la identitat nacional, la festa, la

recuperacio, la transmissié oral,...

Tot fent un balan¢ d’aquestes “etiquetes” i conceptes n’he seleccionat unes
quantes que m’han semblat més prevalents sobre les quals voldria reflexionar
amb una visidé personal alhora influenciada per una série de lectures que he

realitzat.
Considero que pot ser un treball molt enrriquidor per una persona que s’ha

centrat principalment, com és el meu cas, en el treball interpretatiu d’un

instrument tradicional.
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2.1.1 Cultura

El concepte que vertebra tots aquests és el de cultura. Podem observar que la
manera de definir-la i entendre-la ha anat canviant amb el temps, com també

veurem que passa amb la majoria dels conceptes que seguidament exposaré.

Durant el segle XIX en tenien una visi6 molt marcada per un fort etnocentrisme.
Els autors que en parlaven, miraven el mén a través de la seva cultura, tenint-la
com a referencia. Hem de tenir en compte que és el temps del colonialisme,
quan els europeus s’apoderen i exploten territoris llunyans als seus amb
cultures molt diferents. Una de les coses que feien era imposar la seva cultura
ja que creien que era superior. Fins al segle XX “cultura” s'utilitzava
principalment com a adjectiu calificatiu, per designar el procés de
desenvolupament dels individus en el camp intellectual, estéetic i,

suposadament moral.

A mesura que es va coneixent la cultura dels “altres” la definicié del concepte
va canviant. Poc a poc, els europeus van posant al mateix pla totes les cultures
i aixo fa que el concepte passi a ser el que constata I'existéncia de societats

diverses situades a la mateixa escala de valors.

Avui en dia, tot i la diversitat d’opinions, podriem extreuren el comu que cultura
és la manera de pensar, sentir i comportar-se d’una col-lectivitat humana (1).
Pero cal tenir en compte que cada individu esta integrat per registres diferents,

fruit de les seves vivéncies, la seva genetica, educacio,... (2).

Tot i aixi podem delimitar uns trets culturals basics que fan que estiguem dins

una societat cultural i no una altra.

1. Definicio de cultura que fa M. Harris al llibre Atropologia cultural.
2. Idea que proposa sobre cultura Manuel Delgado a la taula rodona de vol.10 del Tradicionari,

Enciclopédia de la cultura popular.
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II-lusitraci6 d’Heura Gaya que representa les diverses cultures.

Jaume Mascar6é diu durant el col-loqui recollit a I'enciclopedia Tradicionari
(vol.10) que el que delimita una cultura és “I'implicit compartit”. Alld6 que tots
sabem que forma part de la nostra cultural perd que ho trobem tant “natural”
que no ens adonem que és propi solament de la nostra cultura fins que veiem
que pot ser d’'una altra manera. Tot i que considero que aquests son els trets
més essencials, a la realitat ens trobem en situacions amb un alt grau de

complexitat respecte al que exposo.

Segons una classificacidé proposada en el Tradiconari en la cultura dels pobles
hi podem diferenciar tres grans grups: la cultura oficial, la cultura de masses i la

cultura popular (3).

La cultura oficial és aquella imposada (tenint en compte tot el ventall de
possibilitats i gradacions que hi ha en el terme imposici0) per les classes
socials altes i els sistemes de govern a la seva poblaci6é per exercir el control.

D’aquesta manera aquesta cultura es veu i s’lassumenix com a universal.

La cultura popular és la que és produida i apropiada pel poble (entenent poble
com la gent que forma part de la societat i que no esta vinculada amb la classe
dirigent de la comunitat).Tot i que normalment hi ha d’haver una negociaci

amb l'oficialitat.

3. Classificacié sobre cultura apareguda al vol.10 de I'Enciclopédia Tradicionarique proposada per

Manuel Delgado.
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La cultura de masses, que es situa entre la cultura popular i la oficial, és aquella
de la que s’espera un gaudi irresponsable i acritic gairebé sempre amb una
finalitat consumista i controladora. Es creada per les grans empreses i el
marqueting que tenen una relacid estreta amb els organismes de govern, ja
que normalment mouen el capital del pais. Els creadors d’aquest tipus de
cultura coneixen be les reaccions als estimuls de les persones i utilitzen
aquesta informacié per concebre una cultura amb una funcionalitat molt
concreta. El poble s’apropia d’aquestes formes culturals industrials produides
pel mercat i les utilitza al seu favor segons la seva cultura personal tot utilitzant
aquest equilibri de registres que ens defineix com a individus. EI mercat

proposa i I'individu disposa.

Cal tenir en compte que aquestes delimitacions concises que faig de les tres
distincions que trobem en les cultures d’avui en dia (cultura oficial, cultura de
masses i cultura popular) en la realitat no esdevenen tan clares i pures. En la
societat trobem elements que podriem associar a una vessant barrejats amb
altres elements que associariem a una altra de les vessants. Un cas molt comu
és que certes manifestacions culturals dictades desde les classes dirigents
passen a formar part de la cultura popular que les transforma per adequarles a

la seva naturalesa.

2.1.2 Cultura popular

Centrem-nos en la cultura popualr. Una caracteristica essencial perqué un
element passi a formar part de la cultura popular, és que els membres de la
col-lectivitat I'acceptin i 'assumeixin amb facilitat. Aixé fa que l'autoria vaigi
desapareixent, en tot cas la centrada a un unic autor, ja que a mesura que es
transmet dels uns als altres per mitja de la transmissio oral va transformant-se i

cadascu pot passa a ser coautor d’aquella manifestacié cultural.
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II-lusitraci6 d’Heura Gaya que representa la transmissié oral.

2.1.3. Cultura tradicional i tradicio

Un sector encara més petit dins la cultura popular és la que anomenem cultura
tradicional i que es barreja continuament amb el concepte de cultura popular, ja

que en forma part.

La cultura tradicional és la que esta basada en la tradicid i per tant, ens parla

inevitablement del passat. Veiem doncs que entenem per tradicio.

Podriem dir que tradicié és una transmissio lineal que ens arriba a I'actualitat,
en algun grau de vigencia, de pautes culturals, mentals, comportamentals o
expressives. Tot i aixi, en els usos més populars del mot el seu significat pot
variar. Habitualment ens identifica una imatge descontextualitzada i simplificada

d’unes pautes del passat que ens desperten certa curiositat per la seva raresa

(4).

4. Influenciat per les idees que exposa Jaume Ayats en en diversos aricles com Tradicions altra vegada

reinventades i neofolklore.
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Qué passa quan ja som concients d’'una determinada tradici6 i tenim la voluntat
de perpetuar-la? Quan aquesta situacié es déna, podem observar-hi una altra
de les caracteristiques basiques de la tradicié: la transformacié. Perqué una
tradicié pugui perviure és imprescindible que es transformi i s’adapti al seu
temps, per seguir esdevenint popular. Es impossible una reiteracié fidel d’una
tradici6 per més voluntat que s’hi posi. EI moén canvia i inevitablement les
tradicions també sin0, desapareixerien. Com diu Jaume Ayats: “Cal que la

continuitat es fonamenti amb la transformacid” (5).

Ens podriem preguntar perqué el individus necessitem aquesta “il-lusi6 de
continuitat”. Segurament perqué vivim en un mén que cada cop és més
globalitzat, la qual cosa fa que les nostres identitas es vagin barrejant i
transformant cada cop més. L’home té la necessitat d’'una identitat més petita i
busca i selecciona del passat unes tradicions que responguin al seu sentiment
identitari. Les transforma i les utilitza al seu favor. D’aquesta manera perpetua
la vida d’aquestes tradicions. Tendim a seleccionar aquelles tradicions que

considerem uniques, no comunes en societats veines.

II-lusitraci6 d’Heura Gaya que representa la perpetuacioé de la tradicio.

5. Cita del musicoleg Jaume Ayats extreta de l'article: Tradicions altra vegada reinventades i neofolklore.

Caramella XXV. Revista de musica i cultura popular (p. 4-6)
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A Catalunya després del franquisme, hi hagué una gran necessitat de
reconstruir la identitat nacional propia i va ser un moment de gran emergencia
en la recuperacié de moltes tradicions gairebé perdudes. Es van utilitzar, durant
un temps, com a signe de reivindicacié politica identitaria. Aquestes
manifestacions que ja havien patit un gran canvi formal i funcional, amb els
canvis social-politics, es tornen a transformar per anar esdevenint
manifestacions de caracter més ludic; especialment, les que millor corresponien
al procés emergent de I'espectacularitzacid, fenomen caracteristic d’una
societat que viu de la difusi6 mediatica de tot el que pot transformar-se en

espectacle public.

Actualment succeeix un fenomen nou: la organitzacié d’actes de cultura
popular-tradicional. Tot i la invisibilitat de les tradicions a temps real que hem
comentat abans, tenim un altre factor que hi influeix: 'he anomenat “procés de
concienciacié patrimonial”. Actualment ha comengat un procés de
patrimonialitzacié de les manifestacions populars que es creuen basiques per
reafirmar la nostra identitat nacional. Considero, pero, que hi ha un problema:
es valoren i utilitzen aquestes manifestacions com a objectes i no com a
“organismes vius”. Si tenim en compte el que s’ha explicat fins ara, aixo
probablement sigui un error, ja que la propia naturalesa d’'una manifestacié

tradicional no permet que aquesta es mantingui intacta.

Necessitem, pero, la “il-lusié de continuitat” i necessitem creure que allo que
fem ja ho feien els nostres avantpassats. En definitiva: necessitem sentir la

nostra identitat.

Quan “etiquetem” una activitat de tradicional, sense voler estem posant un
focus sobre una activitat que mai havia estat centre d’atencié més enlla de les
persones que hi tenen una participacié activa i, potser no ens adonem que pel
simple fet de crear aquest centre d’atenci6 I'activitat, inevitablement, viura uns
processos de canvi per adaptar-se a I'espectacularitzacié, massificacié de

I’espectacle i important canvi de funcié que sofrira.
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Voldria citar unes paraules que digué Jaume Ayats:

“Totes les tradicions etiquetades de tradicié s6n d’alguna manera inventades, i totes les
activitats que qualifiguen de tradicionals poden ser analitzades, en algun grau, com un

trasllat folkloristic seguint el concepte de Josep Marti” (6)

Per altra banda, podem veure i ser concients d’unes manifestacions culturals
en la nostra societat que si aquests procesos no haguéssin esdevingut, no

n’haguéssim pogut ser particeps.

Actualment es té una visié de la cultura popular del passat (que anomenem
tradicional) molt genuina. Popularment es creu que aquesta era més pura que
'actual, més auteénctica i que estava menys influenciada pels organismes de
govern. Aix0 respon, evidentment, a una visi0 idealitzada del passat que
considero que no es correspon amb la realitat. Aquesta cultura tradicional dels
nostres avantpassats, estava també fortament influenciada pel poder

eclesiastic.

En la cultura tradicional-popular, les arts (literatura, musica, teatre, dansa,...) no
es consideren “art per art” sind que tenen una clara funcionalitat. Per exemple,
els grallers que acompanyen un ball de bastons fan musica perd amb una
funcié6 molt clara: ser una guia pel ball. Avui en dia existeix un nombrds grup
d’artistes amb la intenci6é de situar aquestes “arts tradicionals” en el mateix pla
que les “arts cultes”. Aix0 és consequéncia de l'alt grau d’especialitzacié que
han assolit alguns d’aquests artistes i de la manera que tenim d’entendre una

nova especialitzaci6 artistica en la cultura occidental.

6. Cita del musicoleg Jaume Ayats extreta del debat sobre cultura popular de Tradicionari. Enciclopedia

de la cultura popular de Catalunya. La cultura popular a I'inici del segle XXI (vol.10)
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2.1.4. Mausica tradicional; musics i instruments

Podriem dir que musica tradicional és aquella musica propia d’'una cultura
gairebé, sempre nacional o regional, que s’utilitza en manifestacions de cultura
popular-tradicional i que ens arriba per mitja de la tradici6 oral o de la
documentacid recollida ja sigui en grabacions o transcripcions, de musica

transmesa oralment del passat.

Perd quins son els requesits essencials que ens porten a considerar un tipus de
musica, uns instruments o unes activitats de tradicionals? Reflexionant-hi me
atrevit a apuntar-ne uns quants d’ells tot i que s6c plenament concient que és

un visié molt personal i que provablement sigui insomplet:

- Aparicib en moments entorn a la festa i la vida en col-lectivitat.

- Activitats, musiques o instruments semblants a unes activitats, musiques
o instruments populars en una época passada.

- Evolucié pero conservant-ne la esséncia que ens recorda al passat.

- La exclusivitat en un territori.

Per altra banda, podriem delimitar tres variables que ens fan considerar un
music de tradicional: “la manera de fer”, el repertori i I'instrument. Entenc per
“manera de fer” el tipus de feina que es suposa que ha de saber fer com per
exemple si es tractés d’un graller: poder acompanyar una jornada castellera,
poder acompanyar un ball d’una festa major, tenir repertori suficient per poder
tocar en una cercavila,.... Totes aquestes variables han anat canviant en el

temps.

Podem observar també, que existeixen dos perfils prou diferenciats de
persones que toquen instruments tradicionals actualment. D’una banda el
music semi-professional que acostuma a ser una persona molt polifacetica i
cada vegada amb més nivell com a intérpret, exigéncies que va havent

d’assumir per poder “guanyar-se la vida” en aquest sector. D’altra banda hi ha
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el perfil de persones que toquen instruments tradicionals amb una dimensio
eminentment social, relacionada sobretot amb I’esbarjo i 'associacionisme, i la
complementarietat es percep com una alternativa relaxant de [Iactivitat
quotidiana, més enlla de la implicacié economica quan n’hi ha i sense perdre de

vista I'atractiu propi de qualsevulla activitat artistica.

Recull d'unes quantes definicions d’aquests conceptes tractats que m’han

semblat rellevants:

“La cultura és una manera de pensar, sentir i comportar-se propies d’una col-lectivitat
humana”
M. Harris

“Jo entendria la cultura popular com un procés d’apropiacié estrategica d’artefactes
simbolics per a la supervivéncia individual i col-lectiva”

Salvador Cardus

“La cultura popular és la expressié quotidiana de la cultura”

Josep M. Camarasa

“La cultura popular és el conjunt de les formes de vida del passat i el present dels
catalans”

Llei de proteccio6 del patrimoni etnologic de Catalunya

“La cultura popular és la que expressa en directe la capacitat dels humans de crear
universos”

Manuel Delgado

“Tan l'apropiaci6 festiva de I'espai public com la seva apropiacié insolent des de la
revolta sén expressions de la cultura popular, perqué la cultura popular és aquella que
té com a escenari preferent el carrer, la placa, I'espai public.”

Mijail Bajtin

“La tradici6 és la il-lusié de la continuitat”
Woddy Allen
“Seguir literalment la tradici6 significa desviar-se del seu esperit”

Peter Burke
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3. PRIMER BLOC: FORMACIO DE GRALLA | TIMBAL

3.1. Introduccid

Aquest primer apartat compositiu del projecte I'he volgut dedicar a realitzar
unes composicions a partir de les estructures de tres géneres de ball que
podem considerar “pals de paller” de la musica catalana: Ball pla i corranda,
sardana i jota. Aquets tres géneres de ball tenen en comd una epoca en que
foren molt populars en balls i festes de diferents pobles de la geografia catalana
i que han estat prou arrelats com per passar-los a considerar importants en la

nostra tradici6. Aquesta época va ser a finals del segle XVIII i principis del XIX.

Coneixer a fons les estructures de la musica tradicional és essencial per poder
crear noves composicions basades en les arrels d’aquesta. He cregut important
i oportu comencar aquest projecte utilitzant aquesta tecnica per a la creacié de
nou repertori fent primer un analisi de les principals caracteristiques generes de

ball, com a punt de partida.

D’altra banda la formaci6 de gralla i timbal és la més antiga i la que suposa la
base al llarg de la historia de la gralla; propia de la mateixa época en que eren
ben populars aquests tres géneres que he comentat anteriorment. Quan es
tocava amb aquesta formaci6 s’acostumava a tocar amb una gralla seca (*). Jo
no ho tocaré amb questa gralla sind amb una de dolga en Si bemoll ja que he
incorporat unes parts per a ser cantades i necessito tocar-ho en aquesta

afinacié per poder ajustar-me a la tessitura de la meva veu.

(*) La gralla seca és aquella que no incorpora claus. N’és el model més primari i

habitualment eren afinades a 415 Hz aproximadament.
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3.2. Tres géneres de ball

A continuacié faré un repas de les caracteristiques principals d’aquests tres

géneres de ballables.

3.2.1. Ball plai corranda

Es una de les danses més ballades a la meitat Nord de Catalunya, segons
assenyala Aureli Capmany en la seva obra: La dansa a Catalunya.
Segurament el seu origen el trobariem en les “baixes danses” medievals que

amb el temps es van anar transformant en el ball pla i altres danses.

Va tenir el moment de maxima esplendor durant el segle XVIIl i es va mantenir
fins al darrer quart del segle XIX, en qué no va poder resistir 'empenta de la

sardana, d’'una banda i dels ballables de moda, de l'altra.

Segurament, la caracteristica que sigui un ball obert, un ball en que es pot
entrar i sortir en tot moment, va ser un dels trets principals que feren que

aquest ball esdevingués tan popular.

En el diccionari de la dansa de “I'obra del canconer popular de Catalunya”

apareixen aquestes notes que il-lustren la seva popularitat:

“Es troba el ball pla o indicis d’aquest ball, estés per totes les terres catalanes i part de
les valencianes; i aquesta popularitat, assolida sens dubte gracies a les condicions
peculiars d’aquest ball que el fan tan agradds al nostre poble i que indubtablement
s’avenen com l'anell al dit amb el temperament i caracter que el distingeixen, fan del
ball pla com una mena de tipus de la dansa nacional catalana en els temps passats,

tipus del qual deriven el Ballet, el Ballet de Déu i el Ball cerda.” (1)

1. Cita extreta de Canconer popular de Catalunya. Diccionari de la dansa, dels entremesos i dels

instruments de musica i sonadors (vol.1)
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Coreograficament la dansa es caracteritza per uns quants elements comuns en
tots els balls plans. Aquests son: que és un ball obert, que s’executa amb
parelles (tot i que s’acceptava que un home pugués ballar amb més d’una
balladora o a l'inversa en determinades ocasions), que es balla en filera de
parelles que ocupen I'espai destinat a la dansa, ja sigui rod6é o quadrangular,
que hi ha dues parts diferenciades en l'estructura que s’intercalen ciclicament
(el passeig i les figures), que el despalgcamanet és unidireccional, que les
figures sdbn molt senzilles d’executar, que es punteja amb punt pla i que no hi

ha punts saltats.

El punt pla, caracteristic del ball pla, és un punt de dansa ternari que es realitza
lliscant i aixecant poc els talons de terra i carregant el pes del cos al primer i al
tercer temps. Aquest pas es pot fer de varies maneres: endavant, edarrere, de
costat, avancant, sense avancar, voltejant, ... Durant el passeig les parelles
avancen caminant o puntejant i a la part de les figures fan petites variants

coreografiques sense deixar d’utilitzar el punt pla.

Musicalment acostumen a estar escrites en compas ternari i a tenir dues frases

musicals intercalades de vuit compassos que es poden repetir o no.

Molts balls plans acaben amb una part alegre i saltada anomenada, segons
I'indret: corranda, llesta, juli, rebatut i saltada, fins i tot, jota. La melodia, pot ser
la mateixa del ball, perd en compas binari, com correspon a la majoria de balls
saltats. A la corranda els balladors continuen aparellats perd en formacié de
renglera, agafats tots de les mans. Aquesta renglera es pot tancar, pot
evolucionar a dreta i esquerra, passar per sota els ponts que fan alguns

balladors, fer i desfer cargols, ...
Habitualment el ball pla era interpertat pels musics locals, amb una variabilitat

d’instrumentacid que podia anar des d'un acordi® a una xirimia sola o

acompanyada per un flabiol, fins a formacions més grans. Cal dir també que a
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vegades, els balls plans es feien a partir d’alguna cancé que acabava per

donar-los nom. La tematiques dels textos acostumaven a ser pastorils.

3.2.2. Sardana curta

Per comencgar, m’agradaria aclarir que la denominacid de “curta” es comenca a

utilitzar quan n’apareix un model més llarg entre el 1840-1850.

Antigament, la dansa anomenada “contrapas” podia acabar amb una sardana
curta, ja que en contraposicio al serios i ritualitzat contrapas, €s un génere més

animat. Segurament funcionava bé com a final de festa.

El contrapas es va ballar fins aproximadament el 1850 (tot i que se n’ha fet

alguna recuperacio i en algun lloc concret s’ha ballat durant més temps).

La formaci6 musical que acompanyava aquests balls acostumava a ser
integrada per dos o tres sonadors. Els instruments més habituals eren la
cornamusa i el flabiol i tambor perdo també podem trobar exemples de violi,

xirimia, trompa natural...

A les darreres décades del segle XVIII i primeres del XIX les sardanes van
anar agafant un paper més autbnom i es van anar deslligant dels contrapassos;
sobretot a la zona de 'Emporda. Tenien molta acceptacio, especialment entre
els joves, segurament per ser més alegres. El Bar6 de Malda en el seu “Calaix
de sastre” fa servir I'expressié: “ lo jovent corria la sardana”. (Amat 1988, vol.
[1:101)

Aquestes sardanes curtes tan populars a principis del segle XIX, en arribar la

segona meitat de segle van anar transformant-se en sardanes llargues, les que

podem veure avui a la majora de places de Catalunya.
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La sardana és un ball de rotllana, obert com el ball pla i els seus integrants
s’agafen de les mans per ballar-la. EIl nombre de balladors és indeterminat i no

hi ha cap obligacié de posar-se per parelles.

La sardana ha estat desde la Renaixenca el ball de la catalanitat per
excel-lencia, tot i que, com ja hem vist, és molt probable que el ball pla fos el

més extés antigament, ja que la sardana, es centrava a la zona de 'Emporda.

“Aquesta condici6 de dansa oberta que té la sardana, [...] implica la lliure participacio i
barreja d’estaments i edats. [...] Aquest sentit plenament i auténticament democratic de
la sardana, que tant s’adiu amb I’esperit del poble catala, creiem que ha contribuit molt
poderosament a I’expansio i generalitzacié d’aquesta dansa; originaria, segons afirma
la tradici6, de la comarca empordanesa, i alli confinada durant segles, s’ha escampat
per tot Catalunya en el curs dels vint-i-cinc anys darrers seguint el ritme accelerat del
renaixement de l'esperit catala, invadint comarques com les de lalta muntanya

lleidatana, com les tarragonines, en les quals no havia estat mai practicada.” (2)

La sardana curta és escrita en compas binari compost amb una estructura molt
estable i repetitiva. Consta d’una primera part de vuit compassos que es
repeteixen anomenats “curts” (relacionat amb el tipus de pas utiitzat, més curt
que el de la segona part) i una segona de setze compassos de “llargs”.
Aquestes dues parts es van combinant de diferents maneres segons I'eépoca i el
lloc. El pas que configura els curts dura dos compassos i el pas utilitzat en els
llargs s’extén a quatre compassos. A diferéncia de la sardana llarga o el
contrapas, els passos de la sardana curta coincideixen sempre amb I'estructura
melodica (no es necessita comptar i repartir). Per altra banda tampoc utilitza
fragments introductoris o d’enllag com ho seria el contrapunt en les sardanes

llargues.

Avui dia hem tornat a tocar i ballar aquestes sardanes curtes perd sovint els
incorporem elements propis de les sardanes llargues com l'estructura o el

contrapunt degut a la popularitzacié de la sardana llarga.

2. Cita extreta de Cangoner popular de Catalunya. Diccionari de la dansa, dels entremesos i dels

instruments de musica i sonadors (vol.1)
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3.2.3. Jota

La jota provablement sigui el ball més extés a tot el territori peninsular. Potser

és al territori aragonés on la jota ha arrelat amb més vigoria.

Es un ball alegre, ple de vivesa i lleuger de temps. Es balla en parelles perd
amb molta independéncia entre elles. Els balladors se situen un enfront l'altre i,
tot marcant el punt pla més saltat que en el ball pla, van marcant el ritme ternari
de la dansa. Sovint els balladors s’acompanyen d’unes castanyoles o fent

repicar els dits amb els bragos aixecats a mitja alcada.

Musicalment la jota esta construida en dues parts diferenciades que
s’intercalen ciclicament. Una part instrumental que inicia la dansa amb diferents
dibuixos melodics vius, construits amb valors curts i sovint de caracter
virtuosistic. La segona part és una cobla cantada i sovint entra tot interrompent
la part instrumental (s’anomena entrar “xafant”). En aquesta part els
instruments passen a fer 'acompanyament ritmico-harmonic a la veu. Aquestes
cobles cantades acostumen a ser improvisades pel cantador. Cada cantador
acostumava a tenir la seva melodia per cantar que li anava be a la seva veu en

el to que fessin les jotes.

No sempre s’utilitza aquesta férmula, podem trobar molts exemples de jotes
només instrumentals, amb estructures diferents i tancades, perd moltes
vegades aquests exemples son una adaptacio territorial que s’ha fet d’aquest

esquema comu originari.

Harmonicament podriem dir que s’utilitza sempre una alternanga en grups de
quatre compassos dels acords de tonica i dominant tot comencant la cobla
sobre l'acord de dominant. Tot i que actualment també s’utilitza I'acord de
subdominant o altres harmonitzacions més complexes, pero tradicionalment

només s’utilitzava I’harmonitzacio de tonica i dominant.
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Sovint la cobla s’estructura en set frases de quatre compassos construides
amb quatre frases de vuit sil-labes que es van intercal-lant i repetint al llarg de

les set frases musicals.

Els balladors, mentre s’executa la part instrumental, fan variacions més
saltades i complexes que a la part de la cobla on acostumen a estar atents al

que explica el cantador.
L’acompanyament instrumental de la jota al territori catala, varia segons la
zona. Al pais valencia sén tipics els grups de guitarres i bandurries i a Mallorca

els xeremiers.

3.3. Triologia esporogena

3.3.1. Marcel Caselles i el Manifest esporogen.

Per aquest primer bloc compositiu he triat un text del Marcel Caselles que porta

per titol: “Manifest esporogen”.

Marcel Caselles é€s un intérpret i compositor que ha estat sempre molt vinculat
al camp de la mausica tradicional; tot i que també ha treballat en altres
escpecialitats com el jazz i la musica moderna. Actualment és professor de
'ESMUC on imparteix assignatures com: conjunt de la mdusica tradicional,

arranjaments de la musica tradicional, improvisacié en la musica tradicional...

Volia llegir un text seu al concert ja que d’ell he aprés aquesta manera de
treballar: la de copsar les estructures formals dels generes musicals per poder
crear nous materials o0, simplement, coneixer-ne els elements que les
configuren per poder tocar d’'una mateixa manera les mateixes peces ballables,
tal com ho fariem a I'hora de ballar. Aquesta metodologia és la que utilitzo en

aquest apartat compositiu.
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Tal com diu en el seu manifest, Caselles determina uns parametres que serien
els elements que configuren aquestes estructures que van canviant i que van
definint els diversos géneres musicals. Ell els anomena “Parametres de la

presa de Terra”. En el cas de la musica son els seguents:

- Trets melodics o harmonics/ modals
- Tematica textual

- Aire musical

- Génere musical

- Timbrica

Caselles dedueix una estructura clara d’'uns quants generes ballables que
considerem com a essencials en la nostra tradicié musical i en defineix aquesta
parametres; pero es tracta d’un material tradicional que majoritariament s’ha
transmés per tradicid oral i alguns elements no podem saber com es féien
realment en el passat ja que s’han anat perdent pel cami. Ell fa una proposta
gue aniré comentant quan expliqui cada composicio. Per altra banda, acostuma
a buscar espais dins d’aquestes estructures per tal que la inprovisacié hi tingui

cabuda. (Veure Annex 1)

3.3.2 Comentari musical

Les tres composicions estan escrites per gralla, timbal i veu; tenint en compte
que l'intérpret de la gralla pugui realitzar tant les parts instrumentals com les
cantades. Si es donés el cas que l'interpret no ho volgues cantar, aquestes
parts es podrien tocar amb linstrument. El fet que una mateixa persona toqui i
canti comporta alguns inconvenients, com per exemple, no poder entrar la
cobla de la jota “xafant”. Per altra banda, utilitzar-hi la veu em semblava un
recurs interessant ja que li dbna una major riquesa (tant per part del text, com
pel canvi timbric). Personalment m’interessa treballar aquesta doble disciplina
ja que la utilitzo molt en els projectes musicals en que estic treballant

ultimament.
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He cregut oportu fer un petit esquema dels parametres, en base als citats per
Marcel Caselles, de cada génere de ballables aixi els aniré exposant al principi

de I'explicaci6é de cada composicio.

a) Ball pla i corranda

Trets melodics i harmonics/modals:  Molt sovint la corranda esta escrita al to
relatiu mojor si el Ball Pla esta modalitat
menor.

Compas: 3/4 (Bal pla) i 6/8 (Corranda). Amb
llibertat per repetir les diferents parts.

Caracteristiques ritmiques: Propies del 3/4 tot i que utilitzaré la

| | | | |
| | | I ==

formula: IRy
(")

Estructura formal: Sobre estructures d’: A A B B. Totes les

frases de 8c. Es va repetint segons el
nombre de balladors que hi ha.

Tematica textual: Pastoril

Caracter: Cerimonids i tranquil (Ball pla), alegre i

juganer (Corranda)

() Aquesta férmula ritmica se la va inventar Marcel Caselles responent a la
manca d’un tret ritmic caracteristic i diferenciador en el ball pla, que no creés
confusié amb altres géneres ballables que utilitzen el compas ternari, com ara
el vals, el valset o el vals-jota. Hem de tenir present que per tradici6é oral no ens

ha arribat informacié sobre aquest aspecte.

El Ball pla que jo he escrit comenca amb una primera roda de l'estructura
AA’BB’ intentant ser com un avis o introducci6 llarga, sense una melodia clara,
sind amb motius que em recorden l'aire dels dansaires ballant el ball pla. La
seva funcié és endinsar l'oient en la ritmica i el paissatge del ball i avisar els

balladors que es preparin per dansar. La introduccié esta en mode de “la” déric
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i 'he escollida perque em suggereix una ambiguitat que anira molt bé tant a
I’hora d’iniciar el concert, com també la peca. Acaba amb quatre compassos de
percussioé en que la gralla reposa sobre una nota llarga, el “la” ténica, que ens

dona peu a comencar la melodia del ball pla que esta escrit en “la” menor.

Al compas 37 comenca el tema del ball pla amb l'estructura de AABB. Una
melodia senzilla i amb encant sobre la tonalitat de “la” menor. La A mostra bé la

modalitat menor i la part B comenga amb una mena d*ona” representada per
un arpegi ascendent sobre el relatiu major, finalitzant amb el final del tema A.
Tot seguit es repeteix la mateixa estructura i la musica, ara interpretada per la

veu.

Al compas 73 s’inicia una nova roda AA’BB tot reprenent el mode doric. La A és
una variant on la melodia de la introducci6 llarga es fa més concreta . La part B
€s un nou tema melddic en aquesta mateixa modalitat interpretat amb la veu
gue acaba amb una petita cadencia al compas 98 tot lligant-ho amb I'inici de la
corranda escrita en el seu relatiu directe és a dir, en “la” major i en compas 6/8

com és propi d’aquest génere.

La corranda comenga amb una introduccié de timbal de 4 compassos que ens
fa sentir el nou tempo i caracter de la dansa. Aquesta també respecta
Pestructura AA’'BB’. Normalment la corranda utilitza la mateixa melodia del ball
pla adaptada al nou compas. En la meva composici6 no he cregut oportu
utilitzar aquest recurs sind que he realitzat una melodia nova basada en la del

ball pla.

Al tema A, escrit en to major, introdueixo una petita variacié a la A’. El tema B
comenca amb una melodia construida sobre I'acord menor de Vlé grau i acaba
amb el mateix tema de la A, just a la inversa del que passa al ball pla pel que
fa a lalternanca entre la modalitat major i menor. La corranda sencera es

repeteix dues vegades.

El text de la canc6 explica l'inici d'un nou dia i s’hi barregen els sentiment

humans tot comparant-los continuament amb elements de la natura. La
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melancolia hi és molt present ja que el mode doric me la inspira. (Veure Annex

1).

Si fem un repas de l'estructura ens quedaria el segient esquema:

Introduccid

AABB (4c) CCDD

EEEFF GG HH GGHH

BALL PLA

b) Sardana curta

Trets melddics i harmonics/modals:

Compas:
Caracteristiques ritmiques:

Estructura formal:

Tematica textual:

Caracter:

CORRANDA

Utilitzaci6 de les hemidlies (sobretot a
final de frase).

6/8

Propia del 6/8

A (8c.) A B (16c). Amb llibertat per repetir
les diferents parts.

No acostumen a tenir text.

Més alegre que el ball pla pero tranquil.

Aqguesta sardana curta segueix una estructura diferent a la que he comentat a

'apartat de caracteristiques generals. No sabem del cert quina estructura

formal utilitzaven antigament, l'estructura que esmento abans segurament

només ens informa de com es repartia melddicament una roda d’AB. Avui

s’agafen elements de la sardana llarga i s’incorporen a la sardana curta com

per exemple lintroit o els contrapunts. Sense que hi hagi un clar consens, la

majoria de grups utilitzen una mateixa férmula estructural que és la que he

utilitzat jo, tot i que el material melddic del qual disposen, en el cas que sigui

una melodia tradicional, és només el que comentava a les caracteristiques.
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La que he utilitzat és la seglent:

Gralla Veu Gralla
| 1 1 |

Intoit AABB AABB Contrapunt BB Contrapunt BB

L’obra esta escrita en mode mixolidi tot jugant, en alguns moments, amb el seté
grau de l'escala utilitzant-lo com a seté grau (propi del mixolidi) o com a
sensible, tot passant del mode mixolidi al jonic (major) momentaniament. Molt
del repretori tradicional per a gralla és en sol mixolidi ja que és I'escala que surt
amb més facilitat de l'instrument, juntament amb I'escala de sol Major. El recurs
de passar del mode mixolidi al jénic també era molt utilitzat tradicionalment tal
com podem veure en aquest exemple:

| fan 7 T " i Y [ = P I e ) = [ i i ) = | | T = ) i I = el ] P Ty = |
\!‘_)V"t ) == o Tl

b

e

[
\
[

gy g

TTTe

Ball de mocadors del Pallars

La part cantada esta escrita en “la” mixolidi perqué és més comode per la meva
veu. Aquest és un recurs que s’utilitza molt en el cant tradicional; sovint en un
ambient en el que es canti, com per exemple una glosada, cada cantador
utilitza el to que li és més comode per la seva veu, amb total indiferéncia pel to
en el que hagi cantat I'anterior cantador. La cosa es complica quan hi ha
acompanyament instrumental, en aquest cas es tendeix a unificar les tonalitats.
En el cas d’aquesta peca, en no haver-hi cap acompanyament harmonic o

melodic, puc utilitzar aquest recurs.

L’introit és una petita improvisacié escrita amb I'objectiu que l'intérpret tingui
libertat, sobretot en el tempo, a I'hora d’interpretar-la; al tenir en compte que
aqui encara no hi ha acompanyament ritmic. L’introit acaba amb una melodia
molt comuna en aquesta mena d’ introduccions, pero en mode mixolidi. A
continuacié apareix el tema dels “curts” que dura vuit compassos i es repeix

igual. Després hi ha un nou tema per als “llargs” de vuit compassos que també
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es repeteix. La seguent roda de “curts” i “llargs” (AABB) és cantada i canvia el

to per adaptar-se a la veu, acaba amb un contrapunt fet també amb la veu.

Seguidament es repeteixen els “llargs” amb la veu i per acabar torna a

apareéixer el contrapunt i el tema dels “llargs”, ara tocat amb la gralla i reprenent

el to inicial.

El text de la cancgé és fresc i agil com I'obra i de tematica reivindicativa. (Veure

Annex 1).

c) Jota

Trets melddics i harmonics/modals:

Compas:

Caracteristiques ritmiques:

Alternangca dels acords de tdnica i
dominant en cicles de quatre compassos.
Les parts instrumentals acostumen a ser
de caracter virtuosistic.

3/8

S’acostuma a accentuar quatre corxeres
al compas 7 o 8 de les frases i es
comenca la jota amb aquesta mateixa

formula ritmica.

@ e 6 @ 6 6 @ @ O

[— A

o0

I T T T T T

I T 1 1 T 1

>>> >

@ e e @ O 6@ @ @ @

fr— N
T T T T T T P O Y T ]
is - T - T - T - T - T - T -

(]

Estructura formal:

Tematica textual:

Caracter:

TCTCTC... (Tocateta instrumental i
Cobla cantada)
Glossa (cang6 improvisada)

Saltat i alegre
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He escrit aquesta jota pensant en que pugui servir de repertori per interprets
amb un nivell alt amb l'instrument, ja que he utilitzat diversos recursos tecnics
complexos, com per exemple el triple-picat, o si també tenim en compte la
velocitat que requereix la jota; aquests factors i altres la converteix en una peca

enrevessada i virtuosistica.

He decidit utilitzar I'acord de subdominant (IV) des del principi, tot i que no
sempre aparegui, car en ser una composici® nova, m’interesava disposar

d’aquest recurs hormonic.

La primera tocateta, la que considero emblematica d’aquesta jota, ’'he compost
basant-me en una jota que apareix al Llibre d’'orgue de Lleida (3) que trobo molt
interessant i que comenga amb un interval d’octava que acaba reposant sobre
la tercera de l'acord, tot passant per la quinta. L’interval d’octava li dona una
frescor i una embranzida molt curiosa que em recorda el salt dels balladors.

Crec que és un bon inici per una jota.

A

e
|

oy o = e ege .
y .- d —®
&) oo o - l

),
Jota de Lleida
49 ﬂ = P b,~

£

—%B—&c—c——c o — i dﬁ

[7®

Jota

Cada tocateta utilitza algun recurs diferent; per altra banda les cobles,
melodicament, sempre sén iguals tot pensant en els cantadors que utilitzaven
una sola cobla. L’estructura de que em serveixo intercala dues tocatetes
seguides amb una cobla, ja que m’interessa que la part protagonista sigui la
instrumental. A continuacié faré un esquema de l'estructura de la peca i aniré

explicant els recursos utilitzats en cada tocateta.

3. Melodia apareguda al Llibre d’orgue de Lleida editat per DINSIC I'any 2003 dins la col-leccio Calaix de
Solfa.
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Introduccio

Tocateta 1

Tocateta 2

Cobla 1

Tocateta 3

Tocateta 4

Cobla 2

Tocateta 5

Tocateta 6

Cobla 3

Tocateta 7

Tocateta 8

Cobla 4

Tocateta 9

Es tracta d’'una petita crida que acaba amb les quatre

corxeres accentuades que donen inici a la jota.
Es el tema de la jota que es repeteix al final.

Utilitza moltes escales ascendents i descentdents amb
valors de semicorxera i al final unes brodadures superiors

amb tresets de semicorxera.

Utilitza constantment pedals d’una nota creant 'efecte de

dues veus que sonen alhora.

Escrita en el relatiu menor busca una nova sonoritat i

prepara l'oient per la cobla en menor.

Es tracta de la mateixa cobla que abans perd en modalitat

menor.
Utilitza el triple-picat sobre una mateixa nota.

Juga a anticipar-se amb una nota llarga al primer temps del

segon i sisé compas.

Utilitza arpeggis sobre els acords de tonica i dominant
ascendents i descendents intercaladament amb valor de

semicorxera.

Es tracta de la tocateta 1.

Acaba amb la tocateta 3 que és molt vigorosa.
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Final

El text de les cobles que cantaré és una seleccidé que he fet d’algunes cobles
recollides que es cantaven tradicionalment. La tematica d’aquestes cobles és
'amor i el desamor, molt habitual en les cancons de ronda i la canco

inprovisada. (Veure Annex 1).
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4. SEGON BLOC: FORMACIO DE TRES GRALLES | TIMBAL

4.1. Introduccid

He volgut dedicar aquest segon apartat compositiu a una formacié molt comu
en el mon de la gralla. Aquesta és la de tres gralles i timbal que he anomenat la
formaci6 “classica”.

En la primera de les composicions he volgut utilitzar i crear un llenguatge
personal tot explorant els recursos que m’oferia la formaci6. Partint de les
meves propies experiencies com a intérpret d’una formacié aixi. He treballat a
partir d’'un poemari i he volgut representar musicalment el que els poemes em
suggerien. Aquest tipus de treball ha estat nou per mi i molt enriquidor.

La segona de les composicions esta creada tenint en compte diferents
funcionalitats que ha tingut la formacié al llarg de la seva historia. Per una
banda durant I'época vuitcentista es composen obres que busquen el
virtuosisme del primer graller en formes musicals com la fantasia; aquestes
composicions les encomanaven a compositors les diferents colles per
presentar-se a concursos o per als seus concerts. D’altra banda, la funcié de
fer un ball tot interpretant els ballables de moda del moment, propi del
vuitcentisme i també de l'actualitat (els anomenats balls de gralles). Per ultim,
utilitzar melodies conegudes per tothom per crear més complicitat amb l'oient,
propi també de I'epoca vuitcentista. Aquesta composicié sera una peca de
concert perd amb molts elements propis del ball.

Com a punt de partida faré un petit esquema amb la descripcid técnica dels

instruments amb els que he treballat.

Instrument Gralla 1 Gralla 2 Gralla 3 Timbal
Nom Gralla dolca | Gralla dolca | Gralla baixa | Timbal de
de dues claus | de dues claus llauto
Afinacié 415 Hz 415 Hz 415 Hz -
Tessitura Mi 3 - Sol 5{Mi 3 - Sol 5(La 2 - La 4|-
(~) (~) (~)
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4.2 La formacié “classica”

Durant el periode compres entre el 1870 - 1920 va haver-hi un gran canvi en el
mon de la gralla. Es 'anomenada época “vuitcentista” o “época d’or” de la gralla.
Durant aquest periode van sorgir grups de grallers amb un alt nivell tecnic i es va
consolidar una nova colla de grallers formada per tres gralles llargues, una de
les quals pot ser una gralla baixa, a més d’un timbal de llauté. Cada instrument
d’aquesta formacié tenia un “paper” molt concret dins el conjunt: la primera gralla
s’ocupava de la melodia i les parts més virtuoses, la segona era I'’encarregada
de 'acompanyament ritmico-harmonic i les segones veus a la melodia, la tercera

(baixa) era I'’encarregada de fer el baix.

Per poder acomplir aquestes necessitats els instruments també van canviar molt.
Paulatinament quedaven endarrere les gralles “seques” i es construien nous
models de gralles més llargues que oferien més possibilitats. Unes claus
metal.liques permetien ampliar la tessitura de linstrument per la part greu i
millorar-ne alguns cromatismes, a la vegada que el so esdevenia més dol¢ i més
adequat per poder tocar a tres veus. Aquestes noves gralles “dolces” o “de
claus” amplien la tessitura del “sol 3” al “mi” o0 “do 3” El recurs técnic de les claus
accionades amb els dits petits d’'ambdues mans, permetia digitar des del “fa 3” al
“do 3”. També es van construir unes gralles que estaven fabricades una quarta
més greu, les gralles baixes; d’aquesta manera, tot i no tenir una tessitura gaire

més greu que les de claus, oferien més facilitats per al registre greu.

Els timbals també es van transformar . Si antigament s’utilitzaven els de fusta i
cordes, en aquest moment passen a utilitzar-se uns timbals de metal-lics
manllevats de les bandes militars, amb un timbre més adient per al nou model

timbric que adoptaren les noves formacions de gralles.

39



Grallers de Matar6 pels volts
del 1900 extreta del llibre

Nosaltres els grallers.

Les noves possibilitats tecniques comporten la creacié d’'un nou repertori amb
composicions de gran complexitat. Malgrat tot els grallers no van abandonar la
feina que feien abans (acompanyar els elements de la festa major, els castells,
les matinades,...) tot i que en aquest moment ampliaren el seu ventall
d’actuacions essent capagos de fer concerts i ball, amb aixd sorgiren gran
nombre d’arranjaments dels balls i musiques de moda del moment. Les antigues
contradanses, el ball pla, el contrapas van anar deixant lloc a les masurques, les

americanes, els pericons, les polques...

Aquesta formacié esdevenia molt rica i equilibrada ja que, amb els minims
integrants possibles, oferia tots els elements essencials d’'un conjunt de ball (la

melodia, 'acompanyament, el baix i la percussio).

Avui s’ha recuperat aquesta formacié essent la més utilitzada en ambients semi-
professionals. Cal dir que ara no tenim gairebé cap gralla dolca de quatre claus
(les que poden baixar fins al “do 3”) i utilitzem el model de dues claus (que baixa
fins al “mi 3”) tant per la primera com la segona veu; com a novetat , actualment

disposem d’unes gralles baixes que poden abordar fins el “la 2.

L’afinacié d’aquesta formacié habitualment és en “si” (0 a 415Hz) i també en

“sib”.
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4.3 Epileg de I’'any madur

Per fer aquesta obra he volgut treballar a partir d’un altre tipus d’obra artistica
que utilitzi una disciplina diferent a la musica. Després de rumiar-hi un temps
vaig creure oportu treballar a partir d’'un poema, que finalment ha estat un
poemari. L'obra que he triat és : “Epileg de I'any madur” del poeta catala Ricard
Creus. El va escriure I'any 1973 quan ell tenia quaranta anys. Es tracta d’un
recull de dotze poemes curts que parlen cadascun d’'un mes de l'any, tot
descrivint poéticament I'estat canviant de la natura al temps que la compara i
amalgama amb la narraci®é d’una relaci6 amorosa entre un noi i una noia .
Aquest poemari esta publicat al recull “Cada dia un dia”. Obra poética 1968 -
2003.

4.3.1. Ricard Creus i la seva obra

Ricard Creus és un poeta, un artista i un gran enamorat de la cultura catalana
nascut I'any 1928. En un primer moment va dedicar-se a les arts plastiques
pero, com ell mateix diu, molt aviat va “penjar els pinzells”. Sembla ser que la
pintura no li permetia expressar prou bé les seves inquietuds i va comencar a
endinsar-se en el mon de la literatura. Ha conreat gairebé tots els géneres,
perd en un primer moment publica la poesia: Cendra i foc (1975), el seu primer
llibre. Després ha anat venint els altres, perd amb I'obra 36 poemes a partir del
36 (1978) va assolir un notable exit de critica i public. Aquest llibre ha estat
reeditat el 2004 per Curbet Editors. Amb el poemari Retornar a Italia (1992) va
guanyar el premi Rosa Leveroni a Cadaqués. La seva primera incursio en la
narracié ve el 1979 amb una novel‘la juvenil, Una pedra per corona. Anys més
tard veuran la llum els seus llibres per a adults, com ara les novel-les L’ocell
(1985), que va rebre el premi Octubre a Valéncia; Temps imposat (1986) o la
guanyadora del premi Sant Jordi del 1987: Posicions. Més recentment ha
publicat Vol Barcelona-Meéxic (2000).

Juntament amb la seva esposa i pintora Esther Boix han dedicat molts anys de
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les seves vides a despertar l'interés per les arts entre els joves.
En molts dels poemes de Creus, i aquest en seria un clar exemple, s’hi
entreveu un gran realisme, quasi pictoric, com si per moments el poeta retornés

a aquell pintor novell. Parla de la naturalesa com si d’un retrat es tractés.

Observem en la poesia de Creus un aparent simplicitat fruit de la immediatesa i
improvisacié, perd realment és tan sols una impressié aparent. Quan ens
endinsem en la seva obra, sota aquesta aparenca de senzillesa, s’hi amaga un
gran treball d’elaboracio interior per expressar la seva sinceritat i autenticitat en

tot moment.

El meu treball sobre aquesta obra és el de voler representar musicalment,
servint-me del meu propi llenguatge, cadascun d’aquests petits poemes
plasmant-los amb una petita composicié (d’'un minut aproximadament). Les
obres gairebé sempre sén linials en el temps, és a dir, que les idees de l'inici
del poema s6n les que surten també al principi del fragment musical i aixi
sucessivament. Per treballar-ho m’he servit d’uns petits esquemes o0 esbossos
pictorics que jo mateixa he anat realitzant. Aquesta técnica artistica, la del
dibuix, m’ha ajudat a situar els elements i elaborar el meu propi esquema
mental del fragment. He treballat a partir d’elements musicals que em
representessin les idees que Creus elabora a través de les paraules; sovint es
repeteixen motius musicals a mode de “leit-motiv” dels conceptes apareguts al

poemari. (Veure Annex 1).

4.3.2. Comentari musical

a) Gener

La primera imatge que surt al poema és la de la neu com una capa que cobreix
la natura, amb diferents gruixos, tal com ho fa el vestit de la seva estimada
cobrint-li el cos. En alguns moments, ens deixa entreveure fragments d’aquesta

natura.
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He utilitzat un bordd constant i que es van passant les diferents veus sobre la
nota “la” que vol ser la pell blanca o la natura. Per sobre, un seguit d’escales
cromatiques que pujen, baixen, apareixen i desapareixen, ens recorden el suau
relleu del paissatge nevat comparat a les formes sinuoses del cos femeni.
Utilitzo els cromatismes per reflectir la calificacio: “sense costura”, que fa I'autor
quan compara el mantell de neu amb el vestit de la noia, ja que l'interval de
segona menor és el més petit que utilitzem en la nostra cultura musical. He triat
la nota “la” per situar-nos en un context de modalitat menor, recordant el fred

hivernal.

La segona part comenga amb un ritme constant del timbal que vol recordar els
batecs dels cors encara indecisos i que just comencen a despertar. Aquest
motiu de dos compassos que es repeteix, esta construit tot fent un petit joc
d’irregularitats ritmiques que ens fa perdre per moments la pulsacié. Aquesta
es recupera quan torna a comencar el motiu.

En aquests primers mesos d’hivern, I'autor va repetint una mateixa imatge de la
pell de la noia, tot fent al-lusi6 a materials freds, perd nobles, com ara el marbre
i la porcellana. Per representar aquestes superficies fines, impecablement
llises, blanques i fredes he utilitzat un interval harmonic de segona major que
engloba les notes “la” i “si 3”. Aquesta dissonancia és el principi d’'un motiu que
es repeteix tres vegades amb una mateixa idea per6 amb desenvolupaments
diferents. Aquesta dissonancia es resol en intervals més consonants i acaba
amb una figuracié ritmica (dues semicorxeres amb un silenci posterior) que
finaltza el motiu de forma brusca. Aquest funcionament del motiu vol
representar el caracter fred i distant de la noia que, a poc a poc, es deixa endur
per la situacio i els sentiments més profunds perd que de cop els frena per
retornar a la situacié inicial. Cada vegada que surt el motiu sembla com si el

moment de deixar-se endur representat per la consonancia fos més ferm.

A l'dltima part del darrer motiu, tot i que apareix la cel-lula ritmica del final sec,
també hi apareix aquesta mateixa cél-lula amb uns valors més llargs (de

cortxera) que ja no fan tan pronunciat I'efecte del final tallant.
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Per acabar, ja no surt I'interval de segona major que indica el principi del motiu,
sind que es transforma en un de tercera menor que tot i mantenir el caracter
fred i insegur és més calid i estable que el de segona. Aquest final ens
simbolitza les darreres paraules del poema: “faig de la meva boca la teva llar”

on la noia es lliura, ara ja més segura, a la subtilesa de 'amant.

b) Febrer

La composici6 esta escrita en compas 7/8 ja que em dobna la sensacidé d’un
caminar constant, perd amb una petita retencio, en el moment del compas en
que hi ha una figuracié més llarga com imitant un caminar insegur (Ex.1). Per
altra banda, el timbal repeteix durant tota la composicié un motiu ritmic que juga
a accelerar-se i frenar-se com el cor del protagonista que voldria correr pero

ella el frena.

La composicid comengca amb la gralla baixa que ens fa sentir el caminar del
compas i la tonalitat que gira entorn a la nota “la”. Aquest poema comenga amb
la mateixa idea, ja sorgida a “Gener”, de la pell freda i blanca, aquest cop com
la porcellana. Hem vist anteriorment que he representat musicalment aquesta
idea amb la segona major “la” i “si 3”. Apareix la dissonancia a l'inici d’'un motiu
lent i lligat que fa la segona gralla i que vol representar les caricies que ell
inicia. Sobre el motiu de la gralla baixa i el pols aportat pel timbal es crea la

sensaci6 d’avancar lentament.

El paper de la primera gralla és el que representa I'esclat de les flors que el
poema diu que cristallitzen en la noia. EI motiu de les flors que neixen es
podria situar dins la tonalitat de Do Major ( el relatiu major de la tonalitat de la
peca) que li dona un color diferent.

La primera flor que neix no té acompayament ja que volia atreure tota I'atencié
de l'oient vers aquest nou element. Per altra banda, el motiu de les caricies i el

de les flors sén motius separats que en el transcurs de la composici6, s’aniran
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barrejant i fent-se consequents I'un amb l’altre tal com els dos protagonistes del
poema. Els seglents naixements s’integren dins del “motor” creat pel conjunt
de papers que fan els altres instruments i a poc a poc el motiu de les caricies
va incorporant elements d’aquest nou color major que suggereix el motiu de les
flors. ElI motiu de les flors comenca amb un interval de 8a que identifico amb

’esclat, el naixement, el despertar...

La peca acaba amb el motiu de les flors que es va repetint escalonadament a
mode d’ "eco” a totes les veus o parts de I'engranatge, pero aquest cop, fent us
de larticulacié de picat. Aquesta articulacié sobre aquest motiu, vol donar un

nou significat al motiu de les flors, ara convertides en “gotes de rosada

caigudes del cel sobre el cos de la noia .

r Ex. 1 - Distribucié del compas 7/8

c) Mar¢

Tot el fragment musical esta construit a partir de I'efecte sonor d’uns “trinos” i
redobles de timbal que es van superposant i intercalant. Aquests trinats de bon
principi emulen la sensacié corporal de fred que ens fa tremolar ja que el
poema comenca dient: “Sempre sents fred quan et desvestiria” He decidit
continuar amb aquest efecte sonor durant tot el fragment ja que el poema
acaba dient: “escolta les sangs com granen fremint per fruitar.” i crec que
també es pot representar molt bé amb aquest mateix efecte. D’aquesta manera
els trinats ens acompanyen durant tota la composici6é i quan es van relacionant

amb els altres elements que apareixen, adopten significats distints.

El fragment comenca amb el recurs dels trinats de forma aillada que a poc a
poc van trobant la companyia d’altres que van apareixent fins a construir un
fons ritmic-harmonic que invita a despertar. El primer interval harmonic que

apareix és el de “la”-“si 3" que ja hem vist a les composicions anteriors com a
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representatiu de la pell blanca i fina de la noia de la qual en fa encara

referéncia el primer vers del poema.

Els primers 14 compassos creen un fons en modalitat menor que acaba amb el
motiu de les flors a la gralla 1a. A partir de llavors el fons fa un gir i passa a
modalitat major representant el canvi d’estat que mostra el poema al final del
segon vers. El protagonista adverteix a la noia i la insita a estar atenta perqué
alldo que veu ara, en breu sera diferent. Aquesta idea de l'adverténcia esta
representada per aquest gir a modalitat major i que, tot i ésser escrit en compas
ternari va a temps binari. He decidit respectar el compas del principi ja que hi
ha una melodia que apareix a la meitat de la composicio, a la gralla baixa, que
continua mantenint el temps ternari tot creant un interessant joc ritmic. La
melodia que apareix vol representar aquesta darrera capa d’hivern que encara
cobreix la natura, perd si s’escolta, es pot sentir com tot és a punt d’esclatar
sota d’ella. Per altra banda també vol representar la veu més experimentada
del jove enfront la de la noia, encara inexperta en el joc de I'amor, d’aqui el fet
de situar-la a I'instrument més greu de la formacid, per donar sensacidé d’aplom

tot i la inseguretat que creen els trinats que I’envolten.

Quan acaba la melodia, apareix una vegada més el motiu de les flors tal com
ell li diu: “tot aix6 que encara confons amb gebre, son flors,” i el fragment acaba
amb uns trinats aillats a la gralla 1a i al timbal amb fade out fent com un “eco”
que invita a I'escolta atenta per I'adverténcia en el poema quan li diu: “escolta

les sangs com granen fremint per fruitar”.

d) Abril

Per mi I'abril és el final i el principi d’'una nova etapa en el poemari. Tanca
I'etapa de I'hivern i també la de I'acceptacio per part de la noia que allé que i

suceeix al cos és fruit de la passi6é i 'amor. Entenc també el poema Abril com

una declaraci6é oberta d’amor.
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Els dos primers versos ens situen al temps atmosféric tipic del mes i ens donen
la imatge d’un cel clar amb nuvols prims que van passant i esfilagarsant-se
amb el vent. Aquesta idea I'he representat amb un efecte sonor que consta d’'un
interval d’octava ascendent lligat que ens dona la sensacié d’enlairament; tot
seguit aquesta mateixa nota esdevé llarga i aguantada, com si s’aturés una
mica el temps, ens condueix a un glissando descendent. La intercalacié a
diferents alcades i temps d’aquests motius, ens dibuixa aquesta imatge de cel
on s’hi entrellagen el navols. Musicalment, durant tota la primera part, es va
creant aquest teixit musical del cel ennuvolat. Poc a poc va entrant en escena
el ritme constant del timbal que ens representara la nit, apareguda al principi
del tercer vers; aquest ritme constant ens aportara, per altra banda, un suport

constant i caracteristic de la segona part de la composicio.

La segona part comenga amb un motiu que es repeteix amb poc sentit melodic
i articulacié de picat que representa els estels d’'una nit serena. Aquest motiu
se’l van repartint la 2a i 3a veu. He triat per aquesta segona part el mode lidi ja
que li déna un color cosmic. Al compas 20 entra una melodia, en el mateix
mode, a la gralla 1a. Escrit amb molts valors llargs, vol representar el vers:
“amb la boca et resseguiria els senyals esborrant-los amb la llengua”. Aquesta
melodia sobre el fons ritmic que crea el motiu dels estels i el patrd de la nit fet
pel timbal, crea la sensaci6 d’avancar calmadamet, com si es tractés del
recorregut amb la boca que el protagonista imagina sobre el cos de la noia.

Quan la melodia acaba, el patr6 ritmic continua, pero el motiu dels estels es va
desdibuxant a poc a poc perdent en el cami els seus elements, com si
lentament els estels s’anéssin apagant per deixar sola la negra nit, tal com diu
el darrer vers. El patr6 de la nit acaba amb l'efecte fade out lent que vol
representar l'infinit d’aquest cel negre i fa que ens sentim com si després
d’observar una situacié durant un temps, tot i que nosaltres deixem d’observar-

la aquesta continua malgrat no la vegem.
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e) Maig

El poema Maig comenca amb una frase que reafirma el discurs que fa durant
tots aquests mesos el protagonista a la noia: “Veus, ja hi ha flors”. La
composicid comenga amb quatre compassos de percussié que ens situen al
nou tempo i compas; de sobte, s’atura tal com ho fa el protagonista quan acaba
de dir “veus” i reprén el ritme amb el motiu de les flors, que aquest cop és
interpretat per la gralla baixa i el timbal. La gralla baixa s’ocupa de fer els sons i
la intervalica del motiu amb un ritme de corxeres regulars mentre el timbal
s’ocupa de fer la part ritmica del motiu, tot creant una poliritmia de dos contra
tres. Acaba sobtadament seguit d’un silenci, tal com el text poétic acaba amb

un punt i seguit.

Al compas 7 comenga un motiu que representa la resta del primer vers. Unes
escales ascendents en mode de fa lidi (conservant el mateix mode del final de
'Abril) que finalitzen sobre una nota aguda mantinguda per representar els
“cims turgents i brunyits”. El timbal acompanya amb el mateix ritme les veus
melodiques i en el moment en que hi ha la nota llarga, interpreta el motiu de les
flors, recordant-nos el paissatge florit del mes, perd en un segon pla, com si es
tractés d’un tel6 de fons. Quan acaba el tema dels cims torna a apareixer el
motiu de les flors amb el duet de gralla baixa i timbal, tal com ja havia aparegut

anteriorment, tot tancant la primera part de la composicié.

Al compas 18 comencga un nou tema que ens representa la resta del poema a
partir de la meitat del segon vers. Primer l'autor ressegueix, a través de la
paraula, el cos de la noia dels pits a l'aixella, on s’atura i compara la vellositat
amb la “gespa crespada i el fenal”. Aquesta idea I'he representat amb un motiu
construit amb uns intervals sobre un pedal que van alternant I'acord de primer i
segon grau, tal com també s’esdevé el tema de la primera part de la
composicié. L’inici d’aquests petits fragments és un acord amb sforzando de
tots que vol representar el fet de corroborar o insistir del primer “Veus” del

poema. En aquest context es convertira en una paraula insistent, quasi
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imperativa, tot i ser dita en un context dolg, que anira sonant dins el cap de la
noia en tant que aquest acord que s’anira repetint. Aquest motiu es repeteix
dues vegades i a la segona s’incorpora un pedal de “sol 4” a la gralla 2a que va
fent un joc dinamic que ve a recordar la forma esférica i dinamica del sol.
Aquesta idea apareix al tercer vers, quan compara la seva pell amb el sol i la
de la noia amb la lluna. Quan el pedal es barreja amb el motiu construit sobre
'acord de tdnica es crea una dissonancia de 2a major que és la que

representava la pell blanca de la noia, aquest cop comparada amb la lluna.

El poema acaba amb una altra frase del protagonista que no entén com la noia
encara no accepta el que per a ell és tan evident. La composicié acaba amb un
motiu ritmic de tres corxeres seguides que apareix tres vegades volent
reafirmar d’'una manera insistent, com si el protagonista insistis a fer-li entendre
a la noia tot el que esta passant, ara ja una mica desesperat. El motiu, des de
I’Optica harmonica, és un acord construit a partir de la dissonancia anterior amb

la quinta de I'acord de tonica.

f) Juny

Juny comenga amb unes pluges fortes amb molt moviment. Per representar-ho
he utilitzat el compas 7/8 amb un model ritmic constant que es repeteix durant
gairebé tota la composicio i que li confereix un moviment ciclic (a la part del

timbal). Les primeres cinc corxeres ens ddnen una

| = constancia que es veu accelerada al darrer temps
dedes dede

=t per quatre semi-corxeres que, en repetir-se

reiteradament, donen a 'oient una sensacié de “va-i- ve”. Els accents al primer i
segon temps de cada compas representen els batiments de la pluja. Tots els
instruments recolzen alhora aquesta cel.lula , fet que la dota d'una gran
poténcia ritmica i sonora. A part de la primera veu, la resta de veus juguen un
paper ritmico-harmonic en la primera part. La primera veu desenvolupa una

progressio que ens mostra els diferents acords per on va passant. Aquesta
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progressio harmonia que apareix durant tota la composicié €s: Dm, Dm(b5), G i
Gm.

Tot sequit la frase de la pluja es repeteix amb la diferéncia que, aquest cop, la
segona veu adopta una melodia basada en notes llargues que acaben en
escales descendents tot representant el segon i tercer vers del poema. La resta
de veus en diminuendo progressiu acaben per romandre en un segon pla i
deixar el protagonisme a la gralla 2a. Quan acaba la segona frase, la primera
veu s’afegeix al joc melodic que feia la segona gralla i enceten un dialeg de
notes llargues i lliscaments que es va reduint en fade out fins al final de la
composicid. En aquest cas les escales descendents que abans representaven
els lliscaments, esdevindran a partir d’ara, nuvols que van passant i en el seu
viatge posen al desobert els protagonistes estesos al sol, representats per les

notes llargues.

En els ultims quatre compassos el timbal i la gralla baixa fan una nota
redoblada, o en el cas de la gralla un frullato, amb uns canvis d’accents i

reguladors que representen 'aleteig de la brisa que el poeta cita al darrer vers.

g) Juliol

El poema Juliol em transmet tot ell una sensacié agradable i confortable.
Després de l'activitat i el frenesi de sentiments diversos, arriba la calma. La
composicié Juliol, a diferéncia de les altres, no és linial, sin6 que a partir d'una
idea general o sensacié suggerida pel poema he anat treballat-la amb la
composicié. Aquesta idea és la confortabilitat. La peca no compta amb el
timbal. Aquest fet li crea un contrast amb la resta de peces que la fa diferent i

especial, com més immaterial.

La 2a i 3a veu creen un coixi harmonic a una melodia que fa la primera veu.
Aquest coixi consisteix en uns acords desplegats i repartits entre les dues veus

gue van creant moments de polifonia. La linia melddica del motiu és com una
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petita onada que es va repetint amb constancia i que representa el perfil del
paissatge i els “plecs batuts de marinada” que apareixen al tercer vers. Al
primer vers l'autor fa una petita descripcid del paissatge tal com si en aquest
moment aixequés el cap per observar I'entorn natural. El motiu acaba amb la
septima de l'acord i no reposa fins que torna a comencar, fet que li dona una

petita inquietud al final que fa que avanci la peca amb fluidesa.

Al compas 7, després de sentir el motiu dues vegades, comenca la melodia que
ofereix la 1a veu. Es una melodia tranquil.la perd que en alguns moments, tot i
transmetre una sensacidé confortable, acaba en una dissonancia de segona

major, petit record del motiu de la pell i caracter fugisser de la noia.

A partir del compas 14 'acompanyament fa un petit canvi. Comenca el motiu,
perd es queda aturat i sostingut creant una mica de suspensié intrigadora.
Damunt d’aquest nou acompanyament la melodia comenca uns petits motius
d’escales primer descendents i després ascendents acabats en un acord de
tobnica que volen representar el quart vers. Per acabar es repeteix el final tres
vegades amb ritardando que volen representar com un eco que va

desapareixent en I'espai i el temps.

h) Agost

La composicid “Agost” repren el compas 7/8 i el ritme del timbal aparegut a
“Juliol”. Durant gairebé tota la composicid el timbal interpreta aquest ritme amb
constancia, tocant amb les baquetes als “aros”. Aquest motiu vol ser el record
d’'un temps passat, la sonoritat peculiar del timbal mostra una presencia més

etéria, creant més un sentit d’evocacio .

La 2a i 3a veu entren al compas 3 fent un interval d’octava de la nota “la” que
s’allarga amb la mateixa intensitat fins al compas 7. Al compas n°6 entra la
primera gralla fent també una nota llarga que comenca pianissimo i va creixent

fins a un fortissimo al compas 8. Aquesta nota crea l'interval de segona major
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aparegut en gairebé totes les composicions. Aquest interval, en aquest

passatge, representa els tres primers versos. La frase acaba en un compas

escrit a 3/4 en el que finalitza el motiu amb una nota accentuada i acabada en

un glissando fet només baixant I'afinacié de la nota sense digitar cap altra nota

que la nota real escrita. Aquest recurs apareix primer a la 1a veu, després a la

segona negra del compas i a la 2a veu per acabar a la tercera negra del

compas i a la 3a veu; tot creant entre elles un regulador descendent que vol

representar el tercer vers.

Aqguest motiu apareix tres vegades amb intervals diferents:

La primera , com ja he comentat, amb un interval d’'octava a la 2a i 3a
gralla, i una de segona major, quan apareix la 1a gralla. Aquest ens
representa molt bé el primer vers quan parla del “deixant de I'esqui aquatic”
damunt l"aigua.

El segon cop l'interval, que fan la segona i tercera gralla, és de tercera
menor (compost) i la primera veu fa un interval de segona major altra
vegada, ara, sobre la tercera de lI'acord. Aquest ens representa el segon
vers, el “cristall morbid” que és representat per la tercera menor.

La tercera vegada, observem la 3a gralla passant a fer la quarta de I'acord
tot creant un interval de quinta amb la 2a veu, amb un so brillant com la
“sorra daurada” que resa el tercer vers. La primera veu crea un interval de
segona major, a la mateixa algada que la primera vegada en que apareix el

motiu.
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La composicidé acaba amb una frase de vuit compassos. Durant els quatre

primers, la 2a i 3a gralla recuperen l'octava i la primera veu fa uns motius

d’escales descendents que volen representar el relliscar aparegut en el quart
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vers. Als seguents quatre compassos es recupera el primer acord de la primera
part, aquest cop fent el regulador en tutti per acabar amb una negra a l'unison i
amb glissando com abans. Aquests darrers compassos representen l'ultim vers
del poema. El regulador ens aporta un moviment i una generositat de so tal

com el “flux que generds m’invita”...

i) Setembre

La composicié comencga situant I'oient en un nou paissatge, un nou context. Les
dues primeres frases ens transporten a un lloc humit, amb boirina on hi creixen
fongs, representat pels cromatismes descendents lents, els intervals de segona
major i els intervals de quarta. El timbal no entra fins a la segona frase, quan
oient ja es troba envait per les noves textures sonores, talment com si ens
endinsessim en un bosc desconegut i al cap d’'una estona, ja ens hi haguéssim

acomodat.

Al compas 17 apareix un motiu d’escales descendents a la 1a gralla, ja
aparegut de forma semblant a la composicidé “agost’” on el poema resava: “el
meu cos de solc de semen llisca” i que ara representa el final del primer vers,
quan diu: “vessa resina liquida”. El motiu apareix en diferents plans sonors tot
creant-nos una imatge del bosc en tres dimensions. Al compas 21 passa a fer
aquest motiu la 2a gralla i la 1a comeng¢a un nou motiu d’escala cromatica
ascendent que que va accelerant el tempo, fent Us dels valors, i acaba en un
acord de “sol” amb sexta. Aquest motiu prepara el moment en que el poema
diu: “li clavo el ganivet i me’l menjo,” representat per I'acord de “sol” i la

posterior pausa.

La composicid reprén el tema del principi tal com ho fa el poema. A I'Gltim vers
el poema diu: “recordant encara la terra cuita per l'estiu”, aquest record
nostalgic és representat al final de la partitura amb un fragment de la
composicidé Juliol, on sortia la imatge de la terra colorada. Aquest motiu es

barreja amb elements del tema principal de Setembre.
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j) Octubre

El poema Octubre ens fa una un bona descripcidé de I'estacié de la tardor a
partir d’'una imatge molt romantica d’aquest moment: la caiguda de les fulles

dels arbres.

L’'obra comenga amb un ritme de timbal que es mantindra durant tota la peca.
El motiu que fa el timbal és un redoble constant i molt fluixet que va accentuant
la primera pulsaci6 de cada compas. Aquest efecte sonor el trobem en molta
part del repertori tradicional de gralles com el Toc de castells o la tonada de les
Matinades. Per altra banda, vol representar el ventijol propi d’aquest moment

de l'any.

Al tercer compas entra la 2a gralla fent una frase de vuit compassos que
comenca sobre un anacrusa de corxera que fa funcié d’apoggiatura que reposa
sobre una negra a l'inici del compas per acabar amb un salt a la nota “sol 4”
amb una lligadura. Aquest petit motiu es va repetint en la frase de diverses
maneres tot responent a I'harmonia que hi ha implicita. Aquest motiu

representa el moviment de les fulles en caure a terra.

L’'obra és construida a partir d’aquesta frase que es repeteix quatre vegades
consecutives al llarg de tota la composicié. Cada vegada que es reexposa el
tema, hi van apareixent o desaparixent nous elements sonors que ens la

presenten de maneres diverses.

A la segona reexposicid s’hi afegeix la 3a gralla tot complementant-la i fent
sentir un baix ciclic que s’anira repetint fins al final de la composici6é (“do™-“si’-
“la”-“si”). A la tercera reexposicio s’incorpora la 1a gralla fent una melodia que
comenga i acaba reposant sobre la nota “sol”. Aquesta melodia ve a
representar dels dos enamorats dins el paisatge que s’ha anat creant

anteriorment, tal com fa el poema, fent-los apareixer al tercer vers. Al compas
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27 hi ha un petit pont que interpreta la 1a gralla acompanyada solament del

timbal i que ens porta altra vegada al motiu.

El quart vers ens crea una imatge dels dos protagonistes envoltats de fulles
que “giren i roden” en caure als seus peus. Aquesta idea del gir la representa el
timbal amb aquest efecte que recorda al motiu del sol aparegut al poema
“maig”. D’altra part banda el timbal ens representa bé la idea de “terra” com a

punt de partida i com a suport.

La composici6 acaba amb la melodia dels enamorats Unicament amb
'esquema d’acompanyament anterior, és a dir, el redoble del timbal, ja que

I’'ultim vers solament fa referéncia les figures humanes dins el paissatge.

k) Novembre

El poema novembre ens retorna al fred i els mesos hivernals, perd aquest cop,
amb I'experiéncia acumulada i viscuda en els mesos calids. A nivell musical

torna el fred amb I’entorn de “la” menor.

El poema comenca parlant dels “sols abandonats” representats amb el motiu
del sol aparegut al poema “Maig” en forma d’una nota llarga que va variant
d’intensitat amb la repeticié de tot un compas bo i comencant forte per ananr a
piano i tornar al forte en reprendre el compas seglient. Aquest cop acaba en un
glissando descendent d’una octava que representa l'adjectiu “abandonats”.
Aquest motiu va apareixent a la 1a i 2a gralla intercal-ladament sobre un ritme
protagonitzat pel timbal, que ens recorda el del gener, quan representava uns
batecs de cor indecisos; aquest cop amb un caracter molt més ferm. Per altra
banda, el motiu de les notes llargues també representen la “ratlla blanca”

apareguda en el segon vers.

Al compas 5 entra una melodia que es superposa al motiu del “sol” a la gralla
baixa, que esdevindra el tema de la composicié. | al compas 9 es repeteix

aquest tema amb un nou context. Les altres veus creen una alternanga entre
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dos acords diferents, cada dos compassos, el primer molt dissonant i el segon
consonant. Aquesta alternanca representa la “novetat en terreny ja conegut tal
com el poema torna a parlar de I'acte sexual tot descrivint-lo d’una forma nova.

Al compas 17 apareix una idea apareguda al final de la composici6é “Maig”, tot

representatnt I'expressié del poema “Veus,...”.

Al poema “Novembre” també apareix al final del quart vers i per aixd he utilitzat

un motiu que el recorda, sobretot ritmicament.

La composicié acaba retornant al tema principal de la composicio i barrejant-lo

de nou amb el motiu del “sol”.

Es important veure que aquest nou hivern que comenca ha guardat, tot i la
seva aparenca freda, I'escalfor de l'estiu passat, per aixé en aquests ultims
mesos es barrejen motius apareguts en els mesos hivernals de principis d’any i
motius propis dels mesos estiuencs, tal com el text del poema va describint

constantment imatges de fred i calor.

|) Desembre

El poema Desembre adopta un caracter conclusiu tal com ho fara la composicio
que porta el mateix nom. Per altra banda, en ell apareixen elements sorgits al
llarg de tot el poemari com les flors, la fruita, el fred, la calor,... Un altre
concepte nou que apareix amb gran importancia, és la festa que potencia el
caracter conclusiu. La composicié representa aquest caracter festiu amb la
utilitzacié d’un patrd ritmic que ens recorda el ball i concretament la jota. Tot i
qgue la melodia que va interpretant la 1a gralla és molt propera a aquest genere
de ball i es belluga dins I’entorn que crea la tonalitat major, la 2a i 3a veu la
porten per diferents “colors” harmonics que defugen I'aparent simplicitat

harmonica de la melodia.

La composicié comeng¢a amb un bordd de “la” ritmic, interpretat per la 2a gralla

i un acompanyament de timbal tipic en peces tradicionals que utilitzen aquest
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compas. Després d’aquesta petita introduccioé de quatre compassos entra sobre
aquest fons la melodia de la composicié a la 1a gralla. L’inici del tema recorda
al motiu de les flors aparegut en altres poemes i que es reprén en aquest
poema. La segona vegada que es repeteix s’hi afegeix un baix amb la 3a gralla
que fa modificar el bordd de la 2a gralla per adaptar-se a la nova
harmonitzacié. Al compas 29 hi ha un petit incis de quatre compassos on
apareix un dialeg entre les diferents veus a partir d’'un curt motiu que representa
la primera pregunta apareguda al poema. Retorna al compas 33 el tema i
després de sentir-lo una vegada més, torna a aparéixer aquest incis de quatre
compassos que representa la segona pregunta del poema, aquest cop

presentat una mica diferent a I'anterior.

A partir d’aquest moment la composicié gira entorn al tema, tot i que
I’'harmonitzacié va mutant paulatinament cap a la dissonancia fins a acabar en
un acord sorprenent que acaba resolent sobre un acord de tonica sense tercera
i deixant-nos sentir una quinta buida. Conclusiu perd mantenint 'essencia de

I’estil compositiu utilitzat al llarg de tota I'obra.

4.4 Ballaruga

4.4.1. De les fantasies vuitcentistes als balls de gralles actuals

Ballaruga vol ser una fantasia. La fantasia és una forma musical caracteritzada
per la seva llibertat formal i pel caracter improvisatori que ha tingut en algunes
epoques. Durant I'época vuitcentista es van escriure moltes fantasies per a la
formaci6 de tres gralles i timbal. Aquestes fantasies no tenien una estructura
clara que s’anés repetint entre elles perd si que en podem extreure unes

caracteristiques comunes:

- Eren peces de concert.
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- S’ecrivien pensant en les qualitats técniques de l'intérpret de la
primera veu per tal de potenciar-les i que el graller les pugués
exhibir en public.

- Hi apareixien géneres ballables del moment.

- En moltes d’elles, hi havia variacions sobre un tema.

- La primera veu té un paper molt protagonista.

- Acostumen a haver-hi petites cadéncies o interludis de caracter
improvisatori, tot i estar escrites.

- Apareixen fragments de musiques populars conegudes per la gent

de I'epoca, com ara fragments de sardanes conegudes.

Per altra banda, durant I'época d’or de la gralla es van comencar a fer balls
amb gralles. Alguns grups de grallers esdevingueren auténtiques petites
orquestres de ball. Eren una opcié molt econdmica per algunes festes majors
de pobles petits, ja que uns mateixos musics sortien a la processo
acompanyant els balls al mati, tocaven als castells a migdia i, en aquest cas,

també podien fer el ball de la tarda.

Al cap d’uns anys de la recuperaci6 de l'instrument (als anys vuitanta del segle
XX) es van anar recuperant alguns d’aquests balls de gralles remodelats i
adaptats als nous temps. Un cas curios és el ball de gralles que es fa a la festa
major de Vilafranca del Penedés; aquest ball de gralles ha assolit molta
popularitat entre els joves de la vila. Els grups de grallers que toquen
acompanyant els balls del seguici, a la nit pugen a I'escenari per fer ballar el

public més jove.

Actualment es toca el repertori de les fantasies vuitcentistes en format de
concert i els arranjaments de musiques de ball modern als balls de gralles. La
meva proposta és adaptar aquestes caracteristiques que he extret de les

fantasies vuitcentistes als nous temps.
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El text que he triat per aquesta composicié és una part de I'article de Joaquim
Rabasseda escrit el 2009 titulat: L'escurcé negre a Vilafranca. Joaquim
Rabasseda és un musicoOleg catala que actualment és professor de FTESMUC.
El seu article parla de la seva experiéncia personal anant a veure la festa major
de Vilafranca i seguint la jornada dels grallers. Dedica bona part de l'article a
parlar del ball de gralles i explica el curiés fendmen que ha succeit els darrers
deu anys quan la musica d’una série televisiva com és I'Escur¢d negre, arran
de ser tocada al ball de gralles, ha esdevingut un auténtic himne de festa major

per als vilafranquins. (Veure Annex 1).

4.4.3. Comentari musical

Introduccio6:

* Solo de timbal tocant Funk als “aros” 16 c.
* Esquema melodic del tema que apareixera després amb un

baix que recorda el Funk. 8 c.
* Tema interpretat per lagralla1i3 8 c.

* Tema ala gralla 1 amb el mateix acompanyament que al

principi. 8 c.
* Tema amb variacions a la gralla 1 amb el mateix

acompanyament que al principi. 8 c
* Pont curt de la gralla 1 acompanyada d’acords 3 c.

La composicié comenga amb 16 compassos de timbal tocant als “aros” amb les
baquetes i introduint-nos a la ritmica del primer tema que recorda el Funk.
Seguidament comencga un tema senzill utilitzant un baix que funciona com un
bordd, tot i fer octaves a temps de cortxeres, recordant el baix del Funk. Tot
seguit hi ha una variaci6 melddica del tema recordant una de les

caracteristiques de les fantasies per a gralles.
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A: (Funk) (“la” déric):

* Introduccid acords ritmics 4 c.
* Desenvolupament d’una melodia sobre el mateix fons

afegint ritme a la gralla 2 (els 2 ultims c. sén una “tanca”

ritmica que fan totes les veus) 8 c.
* MARGARIDETA sobre la mateixa idea d’acompanyament.

Comencant amb la mateixa harmonisacié i a mesura que seguix
la cangd adaptant-la. (c. 34 i 38 s6n “tanques”) 8 c.
* “Solo escrit” sobre la mateixa idea d’acompanyament que

a la introducci6 del tema. L’Ultim compas i mig és una coda. 9 c.

En aquesta part apareix la primera melodia coneguda; la canc¢6 tradicional
Margarideta lleva’t demati. Apareix dins el context del Funk i acaba amb un
solo escrit a la primera veu que utilitza notes forca agudes per l'instrument.
Aquesta seria una altra manera de fer una variacié del tema: una improvisacio

utilitzant el llenguatge d’aquest tipus de masica moderna.

Tema:

 EL GEGANT DEL Pl amb el mateix acompanyament que a

la introducci6 i sense timbal. 8 c.

* Esquema melddic aparegut a la introducci6 canviant el to (Fa) 8 ¢
EL GEGANT DEL Pl alagralla2ila gralla 1 fa una variacio
del del tema. 8 c.

* Pont: Clave 2/3 al timbal 4 c.

Aqui apareix el leit motiv de I'obra: la melodia de la canc¢o popular El gegant del
pi. A partir d’aquest moment podem veure que la introduccié ja estava feta a
partir d’aquesta melodia tot i no aparéixer explicitament. En aquest cas

s’entrellacen els dos motius. Aquest motiu va apareixent en diverses
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presentacions després de cada génere ballable com si es tractés d’una
estructurade rond6 (ABACA ..)

B: (Salsa):

* Nou tema de salsa amb un acompanyament molt ritmic 16 c.
* Mateix tema amb un acompanyament més ple i la gralla 2

fa un tumbao. 16 c.
* ROSSINYOL amb acompanyament del mateix estil 21c.

En aquesta part s’introdueix un nou génere de ballables: la salsa. | apareixen
elements caracteristics d’aquest génere com el tumbao que acostuma a fer el
piano i la clave. També s’introdueix una nova melodia popular: El rossinyol que

vas a Franca.

Tema:

* Pont. Comeng¢a amb uns compassos de timbal sol fent

blanques que volen recordar el picar dels bastons a terra

del ball de pastorets. Adopta el paper del repicar dels

bastons la gralla baixa i la segona gralla fa una nova melodia. 20 c.
 BALL DE PASTORETS que fa la gralla 2 sobre

el mateix acompanyament. Va apareixent repartit a les diferents

veus el principi del tema que apareixera a la proxima part de

la peca. 19 c.

En aquest apartat apareix el ball de pastorets que no deixa de ser una versio

tradicional ornamentada del /eit motiv de I'obra.

C: (Rockabilly):
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» Petita introducci6 i adaptaci6 al canvi de pulsaci6é 2 cC.

* Nou tema amb un baix fent walking 16 c

* Sobre la mateixa estuctura del tema anterior unes “tanques

ritmico-harmoniques” i un solo a la percussid 16 c.

* Sobre la mateixa idea apareix a la gralla 1:

BAIXANT DE LA FONT DEL GAT. 12 c.

Un nou génere de ball i una nova melodia tradicional, aquest cop la canco:

Baixant de la font del gat.

Tema:

* Pont. Progressio d’acords en forma d’escales repartides a

C.

les diferents veus per fer un canvi de to (a fa major) i de pulsacié6 4
* Melodia a la gralla 2 del BALL DE PASTORETS amb un
acompanyament molt ritmic a les altres veus. 8 c.
* El mateix tema amb un acompanyament Funk com al principi
i una variacié melodica a la gralla 1 20 c.

* Petita coda que recorda el primer tema que ha sortit,

sobretot en la disposici6 de valors. 4 c.

Aquest cop torna a aparéixer el ball de pastorets com a tema.
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5. TERCER BLOC: LA GRALLA EN ALTRES FORMACIONS

5.1. Introduccid

Aquest ultim bloc I'he volgut dedicar a formacions que incorporen la gralla i que
no provenen d’una arrel tradicional com les altres estudiades en aquest
projecte, tot i que algunes poden ser molt comuns avui en dia (integrades pels

mateixos instruments o en formes similars).

En la meva proposta aprofundiré de dues formacions, en primer lloc la
composta per gralla i piano, i en segon, una formaci6é de conjunt que integra: la

gralla, la veu, I'acordié diatonic, el clarinet baix i la percussio.

He buscat dos tipus de formacions i géneres musicals molt diferents per poder
treballar amb registres prou contrastats que permeten una diversitat forca
interessant. Les composicions per a gralla i piano mostren un treball més
cambristic, proper a la musica academica o “classica” tot i utilitzar els modes
com a tret principal (molt propis de la musica tradicional). En la composicioé de
conjunt he triat un génere musical, la rumba, més propi dels ambients de festa i

ball fent us d’un llenguatge molt més proper als pricipis de la masica moderna.

Aquest tipus de treball compositiu m’ha permés experimentar i treballar amb
equilibri de timbres dels diferents instruments que integren aquestes
formacions. Per altra banda, he inician un nou aprenentatge tot introduint-me
en la composicié per a instruments harmonics com el piano i 'acordio, cosa que

no havia fet fins a l'inici d’aquest treball.

Un dels temes importants a tractar, quan incorporem la gralla en formacions
gue no sén integrades només per altres gralles o percussio, és I'afinacié. Cal
tenir en compte que la gralla és un instrument “transpositor” que

tradicionalment ha estat contruit en una transposicié molt extranya, en “si” (aix6

vol dir que sdna mig to més greu que la nota que digitem). Els grallers es van
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comencar a trobar amb aquesta problematica durant I'época vuitcentista quan
van comencar a tocar amb altres instruments; en aquell moment van optar per
construir instruments en “si b”, a imitacié dels instruments d’orquestra de ball
molt populars en aquell moment, com ara el clarinet i el saxo. El cas de la
tenora és un altre exemple tradicional d’aquesta transposici6. Quan la gralla es
va recuperar als anys vuitanta del segle passat, els instruments que es van
comencgar a construir recuperaven l'afinacié de “si” i una anys més tard, quan
es va voler comencar a barrejar la gralla amb altres instruments, va tornar a
sorgir la mateixa problematica. En aquest moment van haver-hi dues solucions
diferents: d’una banda apujar I'afinacié a “do” tot suprimint-ne la transposicid,
per tant, conventir-lo en un instrument d’afinacié real, ja sigui construint
instruments amb aquesta nova afinaci®6 o modificant-ne elements com les
canyes i els tudells per elevar I'afinacié el mig to de diferéncia. Per altra part,
també es van construir instruments en “si b”, tot solucionant el problema com

els antics.

En aquest cas, jo he triat utilitzar I'afinacié en “si b” ja que el timbre perd
estridéencia i el so és més semblant al dels instruments de canya simple com el
clarinet o el saxo, aix0 propicia el treball d’equilibri dels timbre entre els

instruments de les formacions que he triat.

5.2. Laformacioé de gralla i piano

Els primers indicis d’escriure per a aquesta formacio els trobem 'any 1996, a
iniciativa de Jordi Fabregas, Marcel Casellas i Toni Or6 que van compondre les
primeres peces de concert per piano i gralla. Aquestes tres obres es van
estrenar dins el marc del festival de musiques tradicionals “Tradicionarius”. A
partir d’aquest moment altres compositors s’han atrevit a escriure per a aquesta
formaci6 i I'any 1998 DINSIC n’edita un llibre amb deu composicions. L’any
2006 els germans Ivo i Nil Jorda enregistren un CD amb les composicions
aparegudes en aquest llibre. Des d’aquest moment, altra gent ha escrit i tocat

peces per a aquesta formacio.
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Durant els estudis superiors de gralla hem treballat molt en aquesta formacio
tot interpretant algunes obres escrites expressament per a aquests instruments

0 adaptant-ne altres compostes per a instruments melddics diversos i piano.

Crec que les meves composicions es podran afegir a aquest repertori que ha

anat recollint en Daniel Carbonell (professor de gralla a TESMUC)

5.3 Colors

L’obra “colors” originariament va ser pensada com una triologia, tot i que per
questié de temps, tant pel que fa a la durada del concert com per a la

realitzacio del treball, ha quedat reduit a dues composicions.

Ambdues composicions tenen noms de colors i també estan escrites en dos
“colors” modals diferents. Mentre “Amarant” es desenvolupa en mode mixolidi,
“Atzur” ho fa en dbric i el suposat “Argent” (que tinc la intenci6 de compondre
més endavant) seria en Lidi. Les dues composicions tenen una durada d’uns
quatre minuts i la metodologia utilitzada per fer-les ha estat, partint primer d’'un

treball de melodia i després realitzar-hi la part pianistica.

Escriure per piano, com he dit abans, ha estat uns dels reptes personals
d’aquest treball. La dificultat capdal per fer-ho ha estat que jo no toco aquest
instrument i no coneixia prou bé les seves possibilitats. Per realitzar-ho he
treballat conjuntament amb en Jordi Vilapriny6 (pianista i professor de 'TESMUC
gue m’acompanyara en el projecte). La seva ajuda i consell ha estat de gran
valor per a la meva formacié. A més, i degut a que van ser de les primeres
peces que vaig compondre, ha estat possible fer-ne una revisié continuada i

profunda.
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5.3.1. Jordi Pamias i el poema Colors

Jordi Pamias és un poeta i assagista de Lleida nascut a Guissona I'any 1938.
El primer llibre de poemes que va publicar va ser: La meva casa, amb el que
va guanyar el premi Joan Salvat Papasseit, I'any 1969. Després d’aquest van
venir altres poemaris, alguns d’ells mereixedors d’altres premis. Podriem
destacar Flauta al sol (premi Carles Riba, 1978), Amfora grega (premi Vicent
Andrés Estellés, 1985) o Narcis i l'altre (premi Miquel de Palol, 2001).

La qualitat i constancia de la seva escriptura I’han convertit en una de les veus
més representatives de la seva generacio, i en un referent per als nous autors.
Tant és aixi que 'any 2002 va guanyar el premi Josep Ma. Llompart al millor
llibre de I'any, pel seu recull de poemes Narcis i l'altre. També ha conreat
altres generes com el teatre i I'assaig. Durant trenta anys va exercir com a
professor de Llengua i Literatura a L’Institut Marius Torres de Lleida. Ha estat
un dels components d’un grup d’intel.lectuals que han lluitat per la dignificacio

de la cultura i la llengua catalana a Ponent.

He triat el poema Colors, del seu llibre de poemes Lluna d’estiu, com a motiu
per presentar I'obra “Colors” del meu treball. Havia llegit aquest poema feia
temps i en comencar a cercar textos per a les presentacions de les obres em
va retornar a la ment. La seva poesia em captiva i el sento proper ja que sovint
parla d’elements i llocs de Lleida que em s6n molt familiars. EI poema fa un
recorregut a través de set colors i els dedica unes paraules tot buscant
elements de la natura que li recorden els colors. Una segona part del poema,

més curta, ens crea una séerie d'imatges a partir de la immaterialitat dels colors.

Tot i que el poema no parla concretament de les tonalitats que jo faig servir en
les meves obres, he cregut oportd que fer una lectura del poema, és un bon
mode d’iniciar aquest apartat a I’hora del concert. Aixi, ens itrodueix en el mén

del color amb les imatges creades al poema, al temps que “sentim” per mitja

66



d’'una altra expressio artistica, una nova interpretacié del color, perd, no pas

amb la pintura que li seria més natural, sino amb la musica... (Veure Annex 1).

5.3.2. Comentari musical

a) Amarant

Amarant és un color rosat-rogenc intens. Existeix una planta amb aquest nom
que produeix unes flors d’aquest color, d’aqui en surt el nom. Personalment el
so de la gralla sempre m’ha suggerit aquest color i vaig trobar oportu comencar
la triologia amb aquestes tonalitat i modalitat tant caracteristiques de
linstrument. Per altra banda, la peca constantment juga amb el caracter
eneérgic i ritmic contraposat a un taranna dol¢ i melodic, tal com se’m
representa mi I'instrument: un instrument enérgic, amb molta arrel, presencia i
genuitat pero alhora, un mitja excel-lent per poder-me expressar com a persona

sensible.

El mode mixolidi és molt propi de la gralla; molt del repertori tradicional d’aquest
instrument era en aquest mode. L’escala que sorgeix de forma més natural de
la gralla, és la de “sol”, i el seté grau (el “fa”) és tan senzill fer-lo diesi com
natural, d’aquesta manera I'’escala de “sol” major i la de “sol” mixolidi son les
escales més propies de listrument. Observant aquesta caracteristica de
'instrument, és completament l6gic que bona part del repertori tradicional

s’interpretés en aquesta modalitat.

La composici6 comenga amb un motiu de ritmica ancestral que es va repetint
iniciant-se dinamicament en un piano i acabant en un forte fins a finalitzar
sobtadament. Aquesta introduccio, interpetada pel piano, fa sorgir a un primer
pla la idea qua anira apareixent en tota I'obra: I'energia. Acte seguit comenca
un motiu amb el mateix caracter i molt ritmic, interpretat per ambdés
instruments, i que recorda la crida del principi del toc de castells. La sonoritat

del “sol 4” és molt brillant amb la gralla ja que es produeix amb tots els forats de
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digitacié oberts. Es el so primari de I'instrument. Tot i que en aquest cas s’ha de

digitar un to més amunt a causa de la transposicio.

Principi d’Amarant.

RS
e e
— = I

Principi toc de Castells.

Al compas 19 comeng¢a un acompanyament senzill i melddic amb el piano al
qual s’incorpora una melodia, de caracter dolg, amb la gralla al compas 27.
Aquests primer tema té un “va-i-vé€” intern, com el d’un balanci que fa que

accentuem el primer temps de cada dos compassos.

Al compas 43 comencga un pont que ens porta al renaixement d’aquell motiu
enéergic del principi de I'obra, aparegut ara al compas 59. Arribats al compas 65,
comenca un nou tema, de caracter dolg, acompanyat d’'uns acords arpegiats al
registre agut de la ma dreta del piano i d’'uns motius melddics a la ma esquerra
gue ens recorda a una musica etéria com dels arpegis de l'arpa. A partir del
compas 80 torna a apareixer el caracter més enérgic tot i no arribar al motiu
qgue representa aquest estat. La ma esquerra retorna al registre greu retornant
'aplom a la musica. Aquesta segona part d’aquest tema es construeix sobre
acords menors que li dénen un caire obscur tot recuperant la tonalitat major a la

cadeéncia final.

Al compas 93 torna un tema suau que esdevé com un esquelet del motiu
arpegiat, aparegut anteriorment, i ara apareix en forma d’octaves amb valors

més llargs, mantenit-se en el registre agut. Al compas 111 torna a aparéeixer el

68



motiu energic i, mitjancant d’una escala d’octaves amb una mica de ritardando,
torna el tema principal de l'obra, el que apareixia com el primer tema de

caracter dolc.

Al compas 132 comencga una petita coda amb un motiu que es van passant
ambdds instruments, i que acaba amb un final enérgic i ritmic de tots dos

plegats.

Dolc Suau Dolc

Intro Energic A Pont Enérgic B C Enérgic A’ Coda

(8c) (8c.) (24c.)(16¢c)) (6c.) (28c.)(18c.) (6c) (16¢c.) (8c)

Esquema de la forma de I'obra Amarant.

b) Atzur

Atzur és el color blau en tonalitat celeste, el blau d’un cel d’un dia clar. També
€s com anomenen el color blau en heraldica. La composicié “Atzur’ es
caracteritza per ser escrita utilitzant majoritariament el mode doéric. Aquest color
sonor em transporta el sentiment de llibertat que hom experimenta en espais
oberts al temps que el considero el mode de les novel.les de cavalleries de
temps passats. La primera part de I'obra s’ajusta a un compas ternari que fa

que recordi les baixes danses del Renaixement, com ara el Minuet.

El mode doric és el que surt elevant un semit6 el sisé grau d’'una escala menor
natural. També es pot anomenar mode de “re” ja que si construim una escala
sense cap alteracié6 sobre aquest nota, I'escala resultant és dorica. En I'obra,
majoritariament, he treballat en aquest mode perd hi ha moments que he
utilitzat modalitats i escales properes a ella com la modalitat menor o I'escala

menor harmonica.

La composicié comenga amb una introducci6é del piano que ens instrodueix a la

sonoritat modal i al tema A que interpreta la gralla a partir del compas 10.
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L’acompanyament d’aquesta primera A es construida sobre acords desplegats
en valors de corxera a la ma dreta i resseguint el perfil del baix de I'acord en la
ma esquerra. Al compas 26 comencga el tema B de caracter més solemne i
ritmic. A la repeticié del tema, el piano passa a fer la melodia del tema i la veu
de la gralla 'acompanya tot dibuixant un contracant molt melddic. Al compas 57
comencga un nou tema que fa una funcidé de pont cap al tema A que es
reexposa al compas 73. Aquest pont té€ un caracter intrigant accentuat per
'acompanyament que fa la ma dreta del piano a ritme de corxeres, tot creant un
pedal de “sol” en funci6 de dominant. Al compas 73 comenca el tema A que
I'interpreta el piano canviant-ne el mode; si abans era en mode doric, ara

s’esdevé en mode eolic (0 menor natural).

Al compas 88 hi ha un canvi de compas i de caracter. Comenca un tema en
compas binari compost, que fa una funcié semblant a la corranda després d’un
ball pla. En aquesta nova part de I'obra utilitzo molt els intervals harmonics
d’octava i quarta que li confereixen una sonoritat arcaitzant. Aquest nou ritme
emulant la part de més accié d’un conte en el que avanca la trama, el seu ritme
constant de negra i corxera ve a ser com el galop dels cavalls. Entremig
d’aquest tema s’hi intercala un motiu de quatre compassos en compas ternari

simple que ens recorda aquell tema tranquil del principi de I'obra.

Al compas 115 es retorna a la idea d’espai i tranquil.litat melangiosa en que
comencava la peca, tot fent una variacié delicada del tema A amb la gralla i la
ma dreta del piano que aporta una textura nova. Al compas 132 reapareix el

tema del pont que ens condueix vers el compas 148 amb el tema A en tutti.

Esquema de la forma de I'obra Atzur.

Intto A B B Pont1 A" Pont2 C C A” Pont1l A Coda
(8c.) (16c)(16¢c.)(16c) (16¢c) (16 c.) (6c) (20 c.)(18c)(16c.) (16c) (16c) (4c)
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5.4. El conjunt (Gralla, acordio, veu, clarinet baix i cajon

Ja fa unes quantes décades que la gralla s’ha comengat a incorporar en
formacions de conjunt amb diversos instruments tot adoptant nous papers. Ja
sigui formant part d’'una secci6é de vents o com a instrument melddic principal;
ja sigui utilitzant un llenguatge propi de la musica tradicional o utilitzant-ne un
més proper a la musica moderna o el jazz. Grups com Pont d’Arcalis o Obrint

Pas son exemples d’aquestes noves incorporacions.

M’interesava que la formacié pogués tocar en acustic per questions técniques
al moment del concert i la tria d’'instruments ha estat, en part, codicionada per

aquest aspecte.

En una formacié aixi hi ha uns quants elements funcionals de la musica que
han de ser-hi siguin quins siguin els instruments que elegeixis: d’'una part
'acompanyament ritmico-harmonic (representat en aquest cas per l'acordid i la
percussid), d’altra part, un baix (clarinet), i la part melddica (gralla, acordio i

veus).

He volgut seguir incorporant la veu en I'tltima obra ja que és part essencial en
aquest tipus de musica, d’aquesta manera, també serveix com a element que
tanca un cicle, comencgant i acabant el concert amb la participacié del text

cantat.

Com a instrument harmonic he ftriat I'acordid diatonic; és un intrument de la
nostra musica tradicional i per altra banda, ja havia treballat anteriorment
utilitzant els timbres de la gralla en Bb i I'acordié i havia observat que el
resultat és prou interessant. L’eleccio del clarinet baix ha estat sobretot per la
questié de 'amplificacid, ja que, com he dit abans, m’interesava un instrument
acustic. També he pensat que podria ser curiosa lI'amalgama de tres
instruments amb el mateix mecanisme de produccié del so, ja sigui fent vibrar
mitjangant l'aire unes inxes o unes llenguetes en el cas de [l'acordio.
L’instrument de percussio triat és el cajon perqué és un instrument molt propi

d’aquest génere musical.
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5.5 La rumba de primavera

5.5.1. La rumba catalana i Gato Pérez.

La rumba és un génere musical propi de la comunitat gitana, aparegut als anys
50 del segle passat a Catalunya, com un génere que neix de la rumba
flamenca i que beu de les influéncies de la musica cubana i el rock & roll. A
Catalunya ha agafat molta embranzida iniciant-se en les comunitats gitanes de
parla catalana del barri de Gracia (de Barcelona) i de Lleida (dins el moviment
“carrincld”), entre altres, i popularitzada els ultims anys en ambients festius i
nocturns, ha passat a disposicid del gran public. Molts grups de musica ball

I’'han incorporat en el seu repertori.

Ritmicament, descansa sobre un compas binari. Harmonicament, és tonal, tot i
que hi abunda la cadéncia flamenca. La formacié6 més comuna combina la
guitarra flamenca, el cajon, el cante i les “palmes” amb I'afegit, ja des del
principi, de percussions cubanes com: les congues, els bongds, la campana, el
guiro,... Es veu constantment influenciada per musica afrocaribenya com la
salsa i el mambo, a causa d’aix6 també s’hi incorporen altres instruments com
el baix, el piano, sintetitzadors i sobretot més percussid. La guitarra no nomeés
defineix 'harmonia siné que és part essencial de la seccié ritmica utilitzant la
técnica del “ventilador”, que consisteix en un rascat molt percutiu. Aquesta
técnica la va batejar aixi Gato Pérez a finals dels anys setanta i és la gran

aportacié que fa la rumba catalana a la rumba en general.

Gato Pérez ha estat considerat un dels grans artistes de la rumba catalana. Va
introduir-se en el mén musical de Barcelona (de I'onda layetana, amb base a la
sala Zeleste) a principis dels anys setanta comengant amb el grup Secta
Sénica que feien musica jazz-rock i més tard descobrint la rumba de la ma dels
gitanos del barri de Gracia. En ella hi troba una forma musical autdéctona de la
ciutat, popular i que li proporciona una base perfecta per les seves poétiques
lletres. Durant un temps es va empapar d’aquesta nova musica anant

regularment a tocar amb aquells gitanos. A partir d’aquest moment va anar
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enrregistrant discs i portant aquesta musica pels escenaris fins a convertint-la

en molt popular.

He trobat encertat presentar la rumba al concert bo i llegint la lletra d’'una cango

del Gato que es diu: La rumba de Barcelona. (Veure Annex 1).

La rumba la podriem considerar una musica tradicional en gran efervescéncia
en l'actualitat. El seu aprenentatge ha estat i seguieix essent oral, tot i que en
I'era dels enrregistraments aquest mecanisme pot tenir formes diverses. Es per
aquest motiu que he cregut molt encertat acabar aquest projecte amb una
rumba per donar-li un caire evolutiu, aixi comengo amb patrons de musiques

tradicionals més antigues i 'acabo amb “musica tradicional actual”.

5.5.2. Comentari musical

La rumba comenga amb una introduccié en que tots els instruments melddics
fan un motiu molt ritmic a l'unison com si es tractés d’un avis. Aquest motiu es
repeteix incorporant-hi la base ritmico-harmonica; la introduccié acaba amb un
petit pont de quatre compassos tot fent una escala ascendent utilitzant molts
cromatismes i acabant amb l'acord de dominant sobre una nota llarga. Aquest

petit pont anira sortint al llarg de tota I'obra.

Al compas 19 comencga l'estrofa cantada que és el tema A. Al compas 28
comencga el tema B que el podem considerar també un pont. Aquesta B acaba
amb aquell petit pont de quatre compassos ja aparegut anteriorment. Al
compas 63 comenca la tornada tot fent una espécie de cant responsorial on es
va repetint el text: La rumba de primavera, que ocupa dos compassos, a cors
de tres veus i la veu solista acaba la frase amb un motiu melddic de text
diferent que abarca dos compassos més. Aquest “responsori’ es repeteix
quatre vegades en cada tornada. Al compas 59 comenga un interludi
instrumental amb la mateixa roda harmonica de la tornada on la gralla fa un

tumbao escrit.
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Es torna a repetir aquesta mateixa estructura (tret de la introduccio) amb la
lletra de la segona estrofa i enlloc de l'interludi, sobre la roda harmonica de
I'estrofa, hi ha un solo imrpovisat de la gralla. Després, al compas 88, torna a
haver-hi una tornada. La tornada es repeteix amb les veus soles fent els cors i,
enlloc de la resposta amb la veu principal, hi ha unes respostes en format solo
que s'’intercal-len 'acordio i la percussio. Al compas 120 es torna a repetir la
tornada a tutti. La peca acaba amb linterludi instrumental i una petita “coda”

basada en el motiu del petit pont de quatre compassos.

E1 Pont Tornada Interludi  E 2 Pont Tornada Solo Tornada T+solos Tornada Interludi
| Il | 1l [ Il | 1l 1l Il 1l ] |

nro A B (4c) C D A B (4c) C A C C C D

((18c) (16c)(16c) (4c)  (16c)(16c) (16c)(16c) (4c)  (16c)(16¢c)(16c) (16¢)(16¢) (16c.)

Esquema de la forma de I'obra Rumba de primavera.

La lletra de la cancé tracta de l'esclat de la primavera tot comparant-lo en

I'amor sorgit en una noia durant aquesta estacio. (Veure Annex 1).
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6. CONCLUSIONS

Entenc aquest projecte com la conclusié d’una etapa d’estudi de quatre anys de
durada en que la interpretacié ha estat el centre i, alhora, l'inici en una nova
vessant de la musica a la qual no havia pogut invertir suficient temps fins ara.
Espero continuar explorant aquesta linia de treball ja que crec que tinc molt per

apendre i per expressar a través d’ella.

Crec que el més important que he de dir en les conclusions d’aquest projecte
€s que, tot i haver-me compromés bastant amb I'eleccié del tema, ja que el
volum de treball a realitzar era molt gran, estic molt satisfeta de tota la feina
feta i del gran aprenentatge que la mateixa m'ha reportat. En comencar-lo era
plenament conscient del risc que suposava endinsar-me en un ambit com el de
la composicid, en el qual era molt inexperta, en un context tan important com ho
és el projecte final de carrera pero, tot i haver de reconéixer que l'esforg i el
nombre d'hores provant per aconseguir un resultat a l'alcada han estat molt

grans, crec haver assolit un nivell satisfactori.

Un dels objectius proposats era aconseguir que les obres composades
pogueren ser utilitzades per altres intérprets i he de dir que abans de concluir
aquest projecte ja ha comencat a cumplir-se. El passat 13 d’abril es va realitzar
un concert de gralla i orgue a 'església del Vendrell on es va interpretar I'obra
Colors a carrec del professor de gralla de FESMUC Daniel Carbonell. També el
passat 22 d’abril durant els actes del 19¢ dia del graller a Vilafranca del
Penedés, el grup de grallers Els Quatrevents van interpretar la fantasia
Ballaruga i, finalment, he enregistrat La rumba de primavera amb I'ajuda del
Blai Casals per tal de presentar-la al concurs de cangons convocat per
PESMUC i el diari Ara.
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8. ANNEX 1: ELS TEXTOS

En aquest primer Annex apareixen ordenats per ordre d’aparicié en el treball
els textos i els fragments que es llegiran en el concert per presentar les obres.
També hi ha incloses les lletres de les cangcons cantades escrites per mi

mateixa.

Manifest espordgen

Tota festa té el seu so i el seu moviment.

La qualitat de Presa de Terra de tota festa és responsabilitat de tots i cadascun

dels actors que hi intervenen.

La nostra és una terra que sobreviu de segle en segle gracies a successives i
sobtades florides de l'assortiment d'esporules esparcides, en bona part en
situacions festives, per conreadors - i els qui en gaudeixen ['usdefruit -

d'accions musicals, de dansa i artistiques en general.

La musica esporogena és aquella que, en una situacié festiva, a més de
garantir una bona Presa de Terra, posa un emfasi especial en els parametres

referents al ball i al moviment.

El contrapas, la jota, el ball pla i la rumba, aixi com tots els aires i generes
emparentats 0 que se'n deriven, considerats en el seu aspecte més generic,

conformen el pal de paller del repertori esporogen.

El conreu del repertori esporogen i I'aprenentatge del moviment que li escau,
aixi com la comunié music-ballador que se'n despren, sbén essencials per al

reforcament de la Presa de Terra del mon festiu en general.

| el pasdoble i el rock and roll?..., doncs també!

Marcel Caselles (2011)
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Ball pla

Quan surt l'alba
que fa invisible la nit
la llum tot guaita

i ja res és protegit.

La poesia
que s'escola dins del llit
el Sol l'escalfa

sota llencols infinits.

Un nou dia que comenca
que hem fa reneixer el delit
a dins la boira

s'ha amagat el teu despit.

Encara hem queda memoria
per recordar algun oblit
a sota la pluja

tot queda descolorit.

Vaig sentint la melodia
d'un cant fet a mitja veu
nés melancolia

gelida ai! com la neu.

Vaig sentir un cant que sortia
amb un fil de veu molt lleu
amb gran xamosia

aquell n'era un cant d'adéu.

Heura Gaya (2012)
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Sardana curta

Que l'avaricia i la rigidesa
no t'enboirinin els pensaments
que amb alegria i molta honradesa

puguem guarir-nos tots els torments.

Encara que el mén sembla que enfolleixi
no hi ha un cami que haguem de seguir
Que cadascu tingui el que necessiti

perd sembla que aix6 no és pas aixi.

Per que els rics sempre generen riquesa
i el pobres sempre en queden encanyats
per que els dines en generen grandesa

quan ser feli¢ no és de sofisticats.

Que no volem sentir-ne més mentides
que dignitat encara ens n'ha quedat
que no volem discursos en debades

volem un pais amb llibertat.

Heura Gaya (2012)
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Jota

Ail mare casar, casar

que el festeig no n'acontenta

pero el festeig en dura una hora

i el casar-se n'és per sempre.

El calgat tinc estripat
de tan pujar i baixar a placa
per aix6 et demano Antonio

que no em donis carbassa.

Cavaller, quan lo Sol ix,
quan lo veu no pot sortir,
un dia jo me'l mirava,

sa hermosura el va rendir.

La despedida us daré
la canto amb les castanyets,
qui vulgui ballar que balli

i qui no, a fer punyetes!

Tradicional
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Epileg de I'any madur

Gener

El teu vestit és mantell de neu sense costura

i si 'aixeco és un tel sobre pell blanca.

Les meves mans gosen fer caliu sobre marbres.

Jo insistent i tu tremolosa em fas guardar distancies

tena¢c amb la paraula faig de la meva boca la teva llar.

Febrer

Al pas de les meves mans entre porcellanes
cristal-litzen flors rosades al teu ametller.

Es aviat i jo ja en xuclaria mel, i tu

simules que sén gotes de rosada, que no sén

cosa teva, ni meva, que t’han caigut del cel.

Marcg

Sempre sents fred quan et desvestiria per plantar-te
totes les flors de marge que jo em sento dolces.
T’ho dic: tot aixd que sembla herba ja és blat,

tot aixd que encara confons amb gebre, son flors,

escolta les sangs com granen fremint per fruitar.

Abril

L’aire desfa i confegeix llencols estripats pel cel,

quin llit tan immens per surar-lo tu i jo enllagats,

de nit semblaries aquells gravats antics del cos fet constel-lacio,
amb la boca et resseguiria els senyals esborrant-los amb la llengua

i, també, t'ofegaria els estels un a un fins a fer-ne negra nit.
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Maig

Veus, ja hi ha flors. Encara que els cims romanguin sempre turgents
i brunyits, on acaba el bra¢ i comenca el fi costat, hi ha fenal,
gespa crespada; tu tens pell de lluna, ja la tinc de sol i, ves, tu

encara no has comprés que ets fruita repartida arreu del cos.

Juny

Les pluges baten de llevant a ponent,

I'aigua sabonosa llisca entre fondalades.
M’ensabono i abandonant-me hi rellisco.
Passat el cap de nuvol quedem estesos al sol

mentre la brisa venta collades i valls conreades.

Juliol

La terra esta colrada i les herbes ja han granat,
I'aire porta olors de pa recent desenfornat,
eixugo cantirs i porrons fins a traspuar-me el pit,
passes dibuixada pels plecs batuts de marinada,

com mai, em sembles most quan somio en engrapar raim.

Agost

Mentre el deixant de I'esqui aquatic fereix
el cristall morbid de les aigles i

la sorra daurada filtra 'ona morta,

el meu cos fent solc de semen llisca

suau pel teu fluix que generds m’invita.
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Setembre

Sota pins el fruit de la tardor vessa resina liquida,
jo encara mig nu li clavo el ganivet i me’l menjo,
una rosada llarga fermenta liquens i boirines,
tremolo després del vi calent que tu em serveixes

recordant encara la terra cuita per I'estiu.

Octubre

Amb recanca les fulles d’aram es desprenen,
descobreixen els troncs rugosos ara obscens,
I'aire de les nostres mans complices les fa caure
i giren i roden als nostres peus per sempre més;

sense embuts, descarnats, ens vestim l'un a l'altre.

Novembre

Després dels sols abandonats ha quedat en el teu cos fresc
la ratlla blanca que em porta corprés cap a indrets que conec,
tabac i magrana. Sense adonar-me’n els amaro de rosada
calenta i perfumada: els meus sentiments liquats.Veus,

faci el temps que faci, els carmells sén de foc.

Desembre

No em parlis d’altres festes que no siguin les nostres,

tens fred com al gener pero ara no pots queixar-te.

No ho vols festejar? Vols i dols, et glaces o et recremo.

Que vols més? Podies restar flor i per sempre més em seras fruita,

només cal aixecar el dit i ens aspra la poncella que ens enrama de festa.

Ricard Creus (1973).
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L’escurcd negre a Vilafranca

[...] "Entre les diferents opcions de gresca nocturna que tanquen la diada de
Sant Félix en destaca una: el ball de gralles que se celebra a la plaga de Sant
Joan, entre dos quarts d’'una i les cinc de la matinada. Si bé és un ball que
existeix des d’antic, tot i que reinventat en els primers anys de la Transicid,
durant aquesta década ha estat reformulat, amb voluntat de modernitat urbana,

pels musics joves.

[...] L'espai de participacid és organitzat amb regularitat i el delimita el
perimetre  considerablement  semicircular d’aquells que  observen
desatentament i no volen entrar-hi. Després tot es capgira. Els musics muden
les particel-les i ara entonen I will survive de Gloria Gaynor, YMCA de Village
People, Blame it on the boogie dels Jackson 5, i tots aquells temes d’orquestra
de festa major que animen a moure el cos d’'una manera més individual i menys

estricta, en un ritual de gest aparentment lliure i caotic.

[...] Talment com si ens trobéssim al final d’'un casori o cerquéssim la felicitat
en un pub de nit, el conjunt estandard de tres gralles i un timbal ha vencut la
discomobil i el discjoquei, i amb la sonoritat tradicional ha aconseguit que els
joves, i aquells que fa més d’'una década que s’anomenen joves, es diverteixen
com ho fan sempre: salten comprimidament i es trepitgen, canten sense
vergonya i imaginen els fonemes de les lletres en anglés, beuen, fumen, criden

i aclamen els musics dalt I'escenari.” [...]

Joaquim Rabasseda (2009)
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Colors

Vermell: gotes de sang,

camp esquitxat de ténues roselles;

groc: llum solar que banya espigues altes,
en l'estesa, benigna, dels sembrats;
ataronjat: color del foc; repds

del verd, en la Natura: antiga pau dels boscos;
cel blau -glacat i pal-lid, a I'hivern,

profund i greu, al juliol: frescor

que ha esdevingut visible-, meravella
policroma dels éssers, com un vel

de flaires impalpables, alenada

que sura per damunt de la matéria.

El gris: liric recer de la penombra,

amb els camins llunyans, perduts entre la boira.

| el violeta pur de la nostalgia.

La nostra vida, plena

de mil reflexos canviants, recorda

la incerta lluissor del tornassol:

una tela molt prima, que fa aigues

segons la llum que hi déna, un joc de tons
vagues, com fumerol, un breu teixit

que, un dia, a poc a poc, s’esfilagarsa...

Jordi Pamias
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La rumba de Barcelona

La Rumba que coneixem

no és de la Xina ni del Japo.

La nostra Rumba de Barcelona
esta marejada de voltar el mén.
La Rumba neix al carrer

filla de Cuba i d'un gitanet

| sa germana que és I'Havanera

viu gronxadeta entre mariners [...].

Xavier Patricio Pérez (Gato Pérez)
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La rumba de primavera

Avui anant cap a ponent
veig el paissatge com va canviant,
aquest solet roent

que m’enlluerna entremaliat.

Els arbres ja en tenen flor
i aquesta olor d’ametller florit,
primer esclat de colors

que em fa tornar lliure I'esperit.

| el cant de la cadernera
avui m’en sembla contagiés
ja em sento la primavera

que s’em desperta per tot el cos.

Ja veig com s’enfila I'hedra
i el narcis esta precids
ja em sento la primavera

que s’em desperta per tot el cos.

La rumba de primavera,
ai! que la canto i la sang m’altera,
la rumba de primavera,

ai! que m’en fa posar molt salsera.

La rumba de primavera,
ai! que la canto i la sang m’altera,
la rumba de primavera,

ai! que ha arribat ja la primavera.



Tens mirada d’estornell
que tot ho observa tranquil-lament,
ets un curiés ocell

que vola lliure en tot moment.

Ja sento la teva olor
embriagant com el ginestar,

i €s que noi en tens xamor

i aixd jo ja no ho podré oblidar.

Heura Gaya (2012)
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9.

ANNEX 2: LES OBRES
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- Triologia esporogena -

Ball Pla

Heura Gaya (2012)
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Quan surt I'alba

que fa invisible la nit
la llum tot guaita

i ja res és protegit.

La poesia

que s'escola dins del llit
el Sol I'escalfa

sota llengols infinits.

Un nou dia que comenga
que hem fa renéixer el delit
a dins la boira

s'ha amagat el teu despit.

Encara hem queda memoria
per recordar algun oblit

a sota la pluja

tot queda descolorit.

Vaig sentint la melodia
d'un cant fet a mitja veu
nés melancolia

gélida ail com la neu.

Vaig sentir un cant que sortia
amb un fil de veu molt lleu
amb gran xamosia

aquell n'era un cant d'adéu.



- Triologia esporogena -

Sardana curta
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