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NORMAS DE EDICION

ITAMAR es una publicacién de la Facultad de Filosofia y Ciencias de la
Educaciéon, de la Universitat de Valencia (Espana), de periodicidad anual,
orientada principalmente a la divulgacion de trabajos sobre investigacion
musical y sus relaciones con el resto de las Artes, la Ciencia y la Filosofia.

ITAMAR cuenta, ademaés, con espacios de contenido variable denominados
Territorios. En dichos espacios la revista acoge trabajos comentados de creacion
artistica, articulos de doctorandos, asi como recensiones y resenas de libros, y
eventos y reflexiones sobre educacion.

Indexacion

ITAMAR aparece en los siguientes directorios, catalogos e indices:

» Latindex (Sistema regional de informacion en linea para revistas
cientificas de América Latina, el Caribe, Espafia y Portugal)

» DIALNET (portal de difusiéon de la produccion cientifica hispana)

» ISOC- Sociales y Humanidades (Base de datos del CSIC)

= RILM (Répertoire International de Littérature Musicale)

= REBIUN (Red de Bibliotecas Universitarias Espanolas)

» RESH (Indicadores de calidad para las revistas cientificas espafolas de
Ciencias Sociales y Humanidades)

Informacion para los autores

ITAMAR acepta colaboraciones en forma de articulos de investigacion,
originales e inéditos, asi como trabajos de creacion comentados y resenas
no publicadas con anterioridad, sobre libros o eventos académicos.
La direccién arbitra sus contribuciones por medio de una evaluacion tanto
interna como externa.

La fecha limite de recepcion es el 30 de Enero. El comité editorial realiza una
preseleccion y comunica sus resultados a los autores. El resultado del arbitraje
interno y externo se comunica a los autores en el plazo de dos meses, a partir de
su recepcion.

En caso de que un evaluador haga sugerencias al autor, este contara con 30 dias
para aplicar los cambios solicitados. Los nameros definitivos aparecen en Junio.
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Criterios de evaluacion de ITAMAR.

Revista de Investigacion Musical: Territorios para el Arte

Criterios de evaluaciéon de articulos

Todo articulo presentado a ITAMAR debe ser original e inédito y se debera
informar si ha sido presentado y rechazado en otros foros.

Los argumentos y conclusiones principales del articulo tampoco deben haber
sido publicadas con anterioridad.

Todo articulo que esté en proceso de edicion en ITAMAR no debera enviarse a
otros medios ni podra estar sujeto a procesos simultaneos de evaluacion en
otras revistas.

En ITAMAR todos los articulos pasan por dos procesos de evaluacion: la
evaluacion interna y la evaluacion externa.

Evaluacién interna

La realiza el equipo editorial de la revista. En esta se valora el cumplimiento de
las normas editoriales, la correspondencia con el perfil de ITAMAR y la calidad
de la escritura, tanto en los protocolos y usos académicos como en su correccion
gramatical y estilistica. Los criterios especificos de esta evaluacion son:

» interésy pertinencia de la teméatica abordada;

» presentacion de una hipétesis o problema de investigacion claros;

* concrecion en el argumento y en la manera de desarrollar las hipotesis;

» adecuacién del aparato critico (notas y referencias bibliograficas) con el
tema y problema tratados.

Evaluacién externa

Una vez superada la primera evaluacion, y en caso de que el equipo editorial asi
lo requiera, se envia el texto a un especialista ajeno al comité editorial. El
evaluador externo revisa a fondo los contenidos. ITAMAR solicita a los arbitros
externos que valoren especialmente los siguientes criterios especificos:

» interésy desarrollo del problema presentado;
* innovacién en las ideas y datos;

» aportes a la comunidad de investigadores;

» organizacion y claridad expositiva;
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calidad sintactica;

» documentacion y base empirica propia;

» adecuacidn de bibliografia y notas; y

» adecuacidn a la linea editorial de ITAMAR.

Mas alldA de esta orientacion, el evaluador externo podra hacer otras
observaciones que considere oportunas. Dicha evaluacion se hara llegar por
escrito al autor, para que este haga los cambios necesarios a su articulo con el
fin de su publicacion.

Criterios de evaluacion de resenas

En ITAMAR las resefias pasan solamente por un proceso de evaluacion
interna, en la que se valora el cumplimiento de las normas editoriales, la
correspondencia con el perfil de ITAMAR vy la calidad de la escritura, tanto en
los protocolos y usos académicos como en su correccion gramatical y estilistica.
Los criterios especificos de esta evaluacion son:

» sintesis y comentario del contenido de la obra resefiada;

» claridad en la presentacion de los argumentos fundamentales de la obra
resenada;

» comentarios criticos con sustento académico en relacion con los
contenidos de la obra resefiada;

» aporte de elementos para la valoraciéon académica de la obra resefiada.

Presentacion de originales
1. Se aceptaran trabajos en castellano, francés, inglés, italiano y portugués.

2. Los trabajos, escritos con fuente de tamafio no inferior a 12 puntos (10 para
las notas al pie), interlineado sencillo, no sobrepasaran -una vez impresos- las
veinte paginas tamafno DIN A4, por una sola cara. Los margenes globales de 2’5
a 3 cm. Deberan ser presentados en disquete o Cd-Rom o enviados por correo
electronico a la direccion de la Revista, en formato word u otro compatible con
Windows.

3. Cada trabajo debera incluir, en hoja aparte, un resumen del mismo no
superior a 200 palabras y las palabras clave que el autor considere oportunas.
El resumen se enviara en el idioma en el que esté escrito el articulo y también
traducido al inglés.

4. Todas las paginas deberan estar numeradas, incluyendo bibliografia, graficos,
tablas, etc.

5. Las ilustraciones y ejemplos musicales deberan incluirse en el texto y ser
enviados también aparte en formato jpg. Irdn debidamente numerados y
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acompanados de su correspondiente leyenda o pie para su identificacion,
indicAndose también su lugar aproximado en el texto.

6. Los permisos para publicar cualquier tipo de imagen o documentacién
deberan haber sido previamente solicitados y concedidos al autor, el cual
asumira las responsabilidades civiles que puedan derivarse en caso de
utilizacion indebida de la imagen o documentacion publicada.

7. En hoja aparte debera incluirse el nombre del autor, su direccién, institucién
donde trabaja y cargo que desempena, asi como el nimero de teléfono,
direccion electronica y direccion postal.

8. La correccion de pruebas se hara cotejando con el original, sin corregir el
estilo usado por los autores. No se admitiran variaciones significativas ni
adiciones en el texto.

9. Los trabajos seran remitidos a esta direccidon electronica:

https://ojs.uv.es/index.php/ITAMAR/index

Proceso de dictamen

1. La recepcion de un trabajo no implica ningtin compromiso de publicaciéon por
parte de ITAMAR. El Consejo Cientifico proceder a la seleccion de los trabajos
de acuerdo con los criterios formales y de contenido de esta publicacion.

2. Los originales seran sometidos a evaluacién externa por parte de especialistas
en la materia. Posteriormente, el Consejo de Redaccion decidira si procede o no
su publicacion, notificAndoselo a los autores.

3. Los originales recibidos no seran devueltos.

4. Los autores de trabajos, solicitados o no solicitados expresamente, que sean
publicados, no recibiran ninguna retribuciéon econémica.

Referencias bibliograficas
1. Las notas seran a pie de pagina y tendran una secuencia numeérica y continua.

2. Los apellidos de los autores se escribiran en mayusculas, seguidos del nombre
en letra redonda o normal. Una obra anénima o con mas de tres autores
principales se cita por el titulo. Los titulos de monografias o revistas se
escribirdn en cursiva. Los titulos de articulos, colaboraciones en revistas y
publicaciones colectivas y capitulos de libros se escribiran entre comillas. Las
indicaciones Cf., Op. Cit., Loc., Ibidem, Ibid, Idem, Id., Vid., Passim., Olim.,

ITAMAR. REVISTA DE INVESTIGACION MUSICAL: TERRITORIOS PARA EL ARTE
N° 5, Ao 2019 1.S.S.N.: 2386-8260
Facultad de Filosofia y Ciencias de la Educacion. Universitat de Valéncia (Espafia)
10



Sic., Supra., Infra., y otras semejantes iran siempre en cursiva y comenzaran
con mayuscula.

Ejemplo libro:

MORIN, Edgar: Introduccion al Pensamiento Complejo, Gedisa,
Barcelona, 1994, (varias paginas: pp. X-xX; una pagina: p. x).

Ejemplo revista:

DARBON, Nicolas: « Regard sur le naufrage des objectifs et du tout-
programme —Didactique Musical et Complexité Allosterique- », en
Itamar. Revista de Investigacion Musical: Territorios para el Arte, N 1,
Universitat de Valencia-Rivera Ed., Valencia, 2008, pp. 47-60.

Ejemplo documentos sonoros (Discos, casetes, Cds...):

SANCHEZ-VERDU, José M2: Algibla, Centro de Documentacién
Musical de Andalucia, Serie I Clasica, Sevilla, 2007, ALMAVIVA DS-

0147.

Ejemplo Videos, DVDs y peliculas cinematograficas:

FERNANDEZ MANZANO, Reynaldo; ASENSIO CANADAS, Ma.
Soledad; MORALES JIMENEZ, Inmaculada: Instrumentos musicales
de barro en Andalucia [Video], Ed. Junta de Andalucia. Consejeria de
Cultura, Coord. Centro de Documentacion Musical de Andalucia, 32
edicion, 2009.

Ejemplo conferencia:

ESCLAPEZ, Christine: «L'Introduction a Jean-Sébastien Bach (1947) de
Boris de Schloezer et la notion de systéme organique», en Musique et
Complexite. Autour d’Edgar Morin et Jean Claude Risset, Colloque
CDMC, Paris, 2008.
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PRESENTACION

Edgar Morin
Presidente de Honor

ITAMAR es una publicacion cientifica de investigacion musical. ITAMAR
presenta unos contenidos que abarcan las relaciones internas/externas del
ambito de la Mtsica, efectuando la apertura hacia las interacciones que se
producen con el resto de las Artes, la Ciencia y la Filosofia. De ITAMAR emerge,
cada vez, siempre en transformacion, en movimiento, un entramado de
territorios interdisciplinares y transdisciplinares que posibilita el encuentro de
las diversas organizaciones, un lugar cuya estructura se fundamenta en lo
comun y lo diverso, creando un tejido de textura sensible cuya fuerza reside en
la vitalidad del conocimiento.

En cada ITAMAR, el problema de comprender el mundo se extiende, a través de
la Musica, hacia los principios intelectuales contemporaneos cientificos y
filosoficos, de sus herencias, vicisitudes y renovaciones continuas, y recibe en su
seno las aportaciones que posibilitan una nueva visiéon a la hora de abordar y
comprender la poiesis musical, lo que configura el primero de los objetivos de
nuestra publicacion.

Con ITAMAR 5, cada vez estoy mas convencido de que este cruce de caminos,
esta articulacion de las interacciones que dirigen Jestus Alcolea Banegas, Rosa
Iniesta Masmano y Rosa Maria Rodriguez Hernandez es fruto de una nueva
mentalidad, de sus vivencias en el mundo que no excluye la incertidumbre, de la
creatividad expresada por en el campo musical y del profundo conocimiento de
la necesidad de una renovacion del saber que discurre por los caminos del
imaginario sonoro.
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PRESENTACION DIRECTORES

Jesus Alcolea Banegas
Rosa Iniesta Masmano
Rosa M2 Rodriguez Hernandez

Tiene el lector en sus manos el nimero 5 de ITAMAR. Revista de Investigacion
Musical: Territorios para el Arte. El presente volumen presenta catorce
articulos cientificos, escritos por nuevos y conocidos investigadores de diversas
partes del mundo. Los seis TERRITORIOS PARA EL ARTE de ITAMAR 35,
acogen numerosas propuestas ubicadas en las secciones convenientes, pero que
se entrelazan unas con otras, generando una unidad diversa, fiel a nuestra
busqueda de lo que esta tejido junto, como sefiala Edgar Morin siempre que
explica que “complejo” no significa “complicado”: procede de complexus.

Comenzamos nuestro viaje entrando directamente en escena. Con su articulo
sobre Ramén Barce y lo escénico, Ivan Rodero MillAn propone aspectos,
convergencias y divergencias, en torno a las investigaciones que han tratado el
tema hasta ahora, apuntando a la relevancia de este ambito en la vida del
multifacético compositor-creador Ramoén Barce, pero lo hace en la direcciéon
contraria: desde la mirada del dramaturgo que observa la musica, al contrario
de lo que los music6logos hacemos.

Irrumpe en el escenario de la Musicologia del siglo XXI el estudio de los sonidos
con un nuevo objetivo: los videojuegos. La propuesta de Gonzalo Padilla
vindica todo lo necesario para la elaboracion de una Teoria Ludomusicologica.
Siguiendo las directrices marcadas por las investigaciones de Kristine
Jorgensen, reflexiona sobre la idoneidad a la hora de extrapolar terminologias
de indole cinematografica, aplicadas a materiales ladico-digitales. Debemos
conceptualizar el presente.

ITAMAR 5 es un lugar por el que viaja la polifacética artista Giusy Caruso. En
su escrito cientifico podemos ver a la investigadora que reflexiona sobre la
investigacion. Desde su experiencia como magnifica intérprete de piano, no se
conforma con eso y trata de llegar a otra dimension que articule una btisqueda
sonora y una interpretacion viva. Interactiia con el compositor, consigo misma,
con el instrumento, con su busqueda no solo de lo sonoro sino al encuentro de
una practica pedagogica, que toma de la India el bienestar del cuerpo y de la
mente.

En Opus Musicum angeliorum, Pierre Albert Castanet elabora un texto a
modo de homenaje a Giacinto Scelsi, dejando pasar un rayo de espiritualidad
procedente del mundo sensiblemente estético por lo mistico. Poeta y
compositor, Scelsi evoc6 a menudo en los titulos de sus poemas y de sus
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composiciones a la comunidad de los angeles, de esos seres intangibles que
ocupan un espacio desconocido entre Dios y Satan.

La compositora Rosa Maria Rodriguez Hernandez nos revela los secretos
de su forma de crear vinculos entre musica y poesia. Su album para piano Como
el viento es la excusa perfecta para desvelar algunos misterios y crear otros
nuevos. Los sutiles matices se su musica han obtenido el reconocimiento de los
Global Music Awards, Junio 2019, concediendo dos medallas de plata a Como el
viento: a la compositora y al album. “Como el viento es un espejo sonoro de otro
espejo hecho de palabras, que, a su vez, refleja la multiplicidad del Ser”, confiesa la
compositora.

Nicolas Darbon nos acerca al compositor y cientifico francés Jean-Claude
Risset, a través de los aspectos apolineos, eufoénicos y trascendentes de su
musica, de los que habl6 el propio compositor. Asi mismo, considerando que se
ha tratado en raras ocasiones la relacion de Risset con las culturas no europeas
en el contexto postcolonial, aborda el analisis poco frecuente que de ello se ha
hecho, sustentandose en la hipétesis formulada por el socioantropélogo Edgar
Morin, del artista contemporaneo como postchamén, quien, en el momento del
proceso de creacion, se encuentra en un estado de semi-trance combinado con
un estado de conciencia.

Camile Béra reflexiona sobre el Metal extréme, cuestionando de qué se ha
apropiado para crear un nuevo lenguaje, de la Musica Culta. Tomando como
ejemplo el cd grabado en 2017 por el grupo Dodecahedron, fluye su discurso
topandose con los cinco poliedros regulares, que emergen como el tema de los
Sélidos de Platon, de las texturas de Gyorgy Ligeti que toma prestadas y de
aquello que también encontramos salido de la fuente de la musica electronica.

Nuestro itinerario nos lleva ahora a México. A través del articulo de Manuel
Rocha Iturbide, descubrimos el estado de la cuestion de las interacciones
entre la curaduria, el arte sonoro y la intermedia, a partir de los afios sesenta del
siglo veinte, moviéndose en el terreno de lo interdisciplinar en las artes. Rocha
considera la curaduria y la gestion cultural como ambitos inmejorables para
acercar los distintos campos artisticos y dar lugar a nuevas creaciones de
caracter hibrido, algo que las instituciones han sido incapaces de realizar, pero
que no ha impedido la puesta en marcha de proyectos.

Atomtod (1964) fue la tercera obra escénica del compositor italiano Giacomo
Manzoni. El tema de las armas atomicas, sus problemas politicos y sociales
reflejadas en su musica es el objeto de reflexiéon de Pietro Milli. Tras observar
el contexto historico en el que la obra fue creada, Milli resalta los aspectos
emblematicos del libreto, de su musica y de su puesta en escena, asi como revela
sus analogias con Intolleranza de Luigi Nono. Este articulo trata especialmente
de mostrar como revela Atomtod la poética materialista de Manzoni.

Ha sido a través de dos articulos, como los investigadores Fernando Torner
Feltrer, José Salvador Blasco Magraner y Francisco Carlos Bueno
Camejo concluyen la investigacion comenzada en ITAMAR 4, sobre el teatro
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lirico valenciano y la 6pera en Valencia, deteniéndose en mayor medida en el
ambito de la 6pera en Valencia, durante la monarquia de Alfonso XII. El
segundo articulo da cuenta de la trayectoria histérica del teatro lirico
valenciano, especialmente a través de los compositores que lo hicieron posible.

La entranable y magnifica musicéloga cubana Dolores Rodriguez Cordero
nos informa de su experiencia actual, en el campo de la preparacion pedagogica
del musico-profesor, a través del Programa de Maestria en Procesos Formativos
de la Ensenanza de las Artes (Universidad de las Artes, ISA La Habana, Cuba.
Ya contamos con un articulo en ITAMAR 3. En esta ocasion, se trasluce la
investigadora incansable, la excelente pedagoga y creativa, la inagotable fuente
de conocimiento y energia que es Dolores.

Siendo una parte de un extenso trabajo de investigacion, sobre la historia del
arpa de pedales en Colombia, Ménica Gallego nos da a conocer, a manera de
catalogo cronologico, las obras escritas para este instrumento por los
compositores colombianos, de la segunda mitad del siglo XX. Incluye
informacion detallada de las mismas: fechas de estrenos, edicion y/o grabacion;
y como aporte pedagobgico y musical, brinda un breve andlisis y detalla el nivel
de dificultad de algunas de las obras.

Termina la serie de articulos cientificos un texto que anuncia el femenino plural,
que abunda en algunos de nuestros Territorios para el Arte. La compositora y
musicologa feminista Leticia Armijo titula su escrito “Musicologia de
guerrilla”, haciendo referencia a la contraposicion al feminismo de un
machismo trasnochado, vigente en México, lo que en palabras de la autora “ha
impulsado el surgimiento de un movimiento militante de musicologas
profesionales, compositoras e intérpretes, que buscan justicia a través de su
brillante pluma guerrillera”.

TERRITORIOS DOCTORADO contiene cuatro magnificos trabajos de los
doctorandos Antoine Santamaria, con un texto que aborda las bifurcaciones
que surgieron alrededor de 1967, entre violencia y no-violencia, tomando como
punto de fuga el entorno y la musica de The Beatles; Arthur Dutra, que
expone su trabajo sobre la percepcion de la improvisacion libre, ambos
doctorandos de la Universidad de Rouen (France); Jorge Gil Zulueta,
doctorando de la Universidad Complutense de Madrid, que nos hace entrega de
un articulo sobre el arte de acompafiar cine mudo, dando cuenta de los pianistas
y de las primeras bandas sonoras musicales en directo y un interesante trabajo
interdiciplinar, realizado por Rolando Angel-Alvarado, Miguel R.
Wilhelmi y Olga Belletich, de la Universidad Publica de Navarra (Espaina),
investigacion doctoral que ofrece una nueva mirada hacia las estrategias
pedagogicas y didacticas de la educacion musical.

En TERRITORIOS PARA LA CREACION contamos en ITAMAR 5 con dos
apartados: Musica y Fotografia. En el apartado musical, Rosa Iniesta
Masmano relata los entresijos del festival MadWomenFest y presenta a su
Directora Artistica y Ejecutiva: Pilar Jurado, que crea sinergias a partir de la
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reunion multidisciplinar de diferentes talentos artisticos femeninos. Iniesta
completa esta seccion creativa con una recension de La Alhambra interpretada,
un proyecto que de nuevo revive la Alhambra como inspiradora para el arte
contemporaneo, desde la mirada femenina, y de la que han sido comisarios
Asunciéon Jodar, Remedios Samchez y Reynaldo Ferndndez Manzano. En
Fotografia, recogemos dos trabajos que tienen como punto de conexioén no
solo el arte de captar imagenes, sino también la denuncia social. Musicos
callejeros es una serie del polifacético artista Ivan Rodero Millan, a la que
acompaifia un delicioso texto de Alvaro Zaldivar Gracia. Mau Monle6n
Pradas aparecera de nuevo en Territorios para la Educacion, pero ella y Rosa
Iniesta Masmano se unen aqui a través de la palabra, para relatarnos las
cuestiones que han ido aconteciendo en la campafia fotografica de
#EqualWorkEqualRights, un proyecto de Arte participativo para el cambio
social en torno a la divisién sexual del trabajo y la educaciéon. La portada de este
numero de Itamar la ocupan dos de los carteles, de los que se expusieron por las
calles y muros de la ciudad de Valencia (Espana).

Sin duda, Mau Monleéon Pradas ocupa un lugar destacado en ITAMAR 5.
Solo el titulo de su proyecto es un resumen de los contenidos abordados por
#EqualWorkEqualRights. Arte participativo para el cambio social en torno a la
division sexual del trabajo y la educacion. De este modo, abre su texto nuestros
TERRITORIOS PARA LA EDUCACION. Cierra este espacio, una resefia
sobre el método Método Feldenkrais para musicos, de Susana Ramén
Bofarull.

En ITAMAR 5, hemos descubierto un nuevo lugar sobre el detenerse:
TERRITORIOS PARA LA CONVERSACION. Aqui, son entrevistados
artistas por algunos de los investigadores que colaboran en ITAMAR. En este
nimero, entablan una conversacion Olga Celda Real y Joseph Fort. La
investigadora titula este momento “Beyond the Making of Sounds: An English
Requiem and the Role of Choral Music in a Changing World”. En segundo lugar,
Marco Del Vaglio nos acerca un poco mas a Giusy Caruso, como €l dice,
“pianista concertista tra sperimentazioni musicali e ricerca artistica”. Cierra el
territorio Fernando Torner Feltrer con una entrevista al intérprete
internacional de viola Brett Deubner.

Es hora de abordar los TERRITORIOS PARA LA ESCUCHA vy deleitarnos
con la musica. Ocupan el espacio las recensiones de Unicornios azules, de Pilar
Jurado, 72 Etudes karnatiques, de Jacques Charpentier, interpretados por
Giusy Caruso, con textos de Rosa Iniesta Masmano y Las cuerdas del
universo, de Josep Soler, con texto de Joan Pere Gil Bonfill. Le siguen otras
sugerencias para el placer de la escucha.

Concluye ITAMAR 5 con TERRITORIOS PARA LA LECTURA. Contamos
con las recensiones de Musique et Littérature en Guyane — Explorer la
transdiction, de Nicolas Darbon, con texto de Pierre Albert Castanet; 50
Juegos sonoros para el autismo y Musicoterapia para el desarrollo: 40
actividades lidico-musicales para la estimulaciéon neuromotriz, de Sabina
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Exposito, avalados por las palabras de Antonio Lopez Delgado y Flores de
Muisica, Miscelanea en homenaje a José Luis Gonzalez Uriol, Maria Teresa
PELEGRIN COLOMO (ed.), redactado por Silvia Marquez Chulilla y Rosa
Iniesta Masmano.

Vaya nuestro agradecimiento mas sincero a todos los colaboradores que hacen
posible ITAMAR.

Deseamos que el lector reciba ITAMAR 5 tal y como la brindamos: un lugar de
encuentro para la Investigacion Musical, para la creatividad en la que se
entrecruzan los mundos reales e imaginarios, un territorio para el tejido
complejo de las Artes, la Ciencia y la Filosofia.
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Ramoén Barce y lo escénico:
entre la biografia y la bibliografia

Ivan Rodero Millan
Dramaturgo y director de escena

Resumen. Este trabajo propone, mediante el estudio biografico y bibliografico,
la revalorizacion de lo escénico en la trayectoria del compositor Ramoén Barce
(Madrid, 1928-2008). Tanto por lo propiamente teatral -sea lirico o no- como a
través de lo relacionado con la composicién fonética y el arte de accién, lo
escénico resultéo fundamental para este también prestigioso profesor y critico.
Barce fue actor juvenil e intérprete conocido en el teatro doméstico madrileno,
como asimismo estudioso del teatro lirico y editor de zarzuela. Queda probado
con todo ello que lo teatral en Barce, hasta el momento una faceta poco o nada
valorada, sin embargo, resulta esencial para comprender el caracter, la
formacion y el desarrollo de este significativo miembro de las vanguardias
espaiolas de la segunda mitad del siglo XX.

Palabras clave. Ramén Barce, escénico, teatral, grupo Zaj, vanguardia
espanola, siglo XX, musica.

Abstract. This work proposes, by means of the biographical and
bibliographical study, the revaluation of the scenic in the trajectory of the music
composer Ramoén Barce (Madrid, 1928-2008). Both for the theatrical -whether
lyrical or not- as well as through the phonetic composition and the art of Action,
the scenic is fundamental for this also prestigious professor and critic. Barce
was a young actor and performer known in the Madrid house theatre, as well as
a scholar of the lyric theatre and zarzuela editor. It is proved with all this that
the theatrical in Barce, so far a facet little or nothing valued, however it is
essential to understand the character, formation and development of this
significant member of the Spanish avant-gardes of the second half of the
twentieth century.

Keywords. Ramon Barce, scenic, theatrical, Zaj group, Spanish avant-garde,
20th century, music.

Introduccion

Nuestra investigacion parte de una estrecha relaciéon con Elena Martin Quiroga,
médica y fotografa, viuda del compositor y académico Ramoén Barce. Ella nos ha
llevado a conocer la importancia de la obra de este artista madrilefio y, ademas,
nos ha permitido acceder a todo su archivo personal, incluyendo abundante
material inédito. De este modo, la investigacion se ha llevado a cabo desde una
documentacion completa y actualizada. Afortunadamente, disponemos de ella
por el pleno y libre acceso al archivo personal del compositor, gracias a su viuda,
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y al Dr. Alvaro Zaldivar, que nos ha facilitado, como fuente complementaria, la
bibliografia mas amplia sobre la musica espafiola del siglo XX, en general, y
sobre el mismo Barce, en particular. La riqueza y fiabilidad de las fuentes es, por
tanto, plena, incluyendo libros, graficos, partituras, textos, fotografias y, en su
caso, grabaciones!.

No so6lo las obras barcianas, también algunos impresos son, al menos en parte,
fuentes importantes en esta investigacion: los escritos del propio Barce? y otros
trabajos que aportan documentacion de primera mano, especialmente en torno
al grupo Zaj: los articulos3 y la Tesis de la Dra. Rosa Maria Rodriguez
Hernandez4 y las ediciones de José Antonio Sarmientos y de Juan Francisco de
Dios Hernandeze.

Debemos afnadir, como fuentes valiosas para nuestros propositos, los textos
inéditos, manuscritos y mecanografiados por el compositor, sobre las obras
analizadas, asi como algunas fotografias y reproducciones de carteles e
invitaciones. También ofrecen destacable informacién algunas grabaciones y
otras fotografias de valor testimonial, entre los muchos y variados documentos
conservados en el archivo personal del compositor.

Las fotografias elegidas no son simples ilustraciones del texto, sino que aportan
una informacion propia y esencial. De manera que se iran ofreciendo junto con
el texto, no solo como algo complementario sino, en realidad, como mensajes
visuales simultaneos, imposibles de transmitir por palabras, para que, de este
modo, el lector pueda recibir mejor el complejo contenido de nuestra tarea.

Se trata, por tanto, de complementar la figura del Barce musico que, como
compositor y como esteta, si ha sido relativamente estudiado por otros
investigadores, como veremos. Sin embargo, a pesar de ser un artista e
intelectual conocido, los estudios previos muestran un destacado tema por
desarrollar: su relevante perfil escénico. Esta presencia de lo teatral hasta ahora
ha estado muy poco tratada, cuando no directamente eludida o ninguneada,
pero a nosotros nos permite profundizar en el conocimiento de las interacciones
que siempre han existido entre ambos medios artisticos.

* Fecha de recepciéon 24.02.2019 / Fecha de aceptacion 15.03.2019.

1 Mi maés especial gratitud a Dofia Elena Martin Quiroga, viuda de Ramén Barce y al Dr. Alvaro
Zaldivar Gracia.

2 Véase Bibliografia.

3 RODRIGUEZ, R.: “Recuerdo/olvido: Oleada de Ramén Barce”, en Papeles del Festival de
miusica espafiola de Cadiz, n® 4, Universidad de Cadiz, Junta de Andalucia, Consejeria de
Cultura, 2009, pp. 247-272; “Hacia manana, hacia hoy”, en Stichomythia n° 13, Universidad de
Valencia, 2012, pp. 171-189. Disponible en http://parnaseo.uv.es/Stichomythia.htm

4 RODRIGUEZ HERNANDEZ, Rosa Maria: Estudio de la milsica escénica de Ramoén Barce y de
la obra y pensamiento de Alfredo Aracil a través de la memoria. Tesis doctoral. Universidad
Politécnica de Valencia, 2009. https://www.educacion.gob.es/teseo/mostrarSeleccion.do

5 SARMIENTO, J. A. (ed.): Zaj. Concierto de Teatro Musical, Weekend Proms, Lucena, 2007.
[Editado con motivo de Sensxperiment 2007. IX Encuentro Internacional de Creaciéon. En
Torno a Ramén Barce.]

6 Véase bibliografia.
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Ivan Rodero Millan

Fundamentalmente, nuestro trabajo reivindica la importancia de lo escénico en
la obra del literato y catedratico de lengua y literatura, académico, compositor e
investigador y artista performativo Ramoén Barce (Madrid, 1928-2008), uno de
los miembros iniciales del grupo ZAJ, y figura esencial en las vanguardias
espainolas de la segunda mitad del siglo XX. Su aportacion, ademas, se sittia en
un momento especialmente interesante de la vanguardia escénico-musical
espaiiola del momento. Una época que, en el &mbito compositivo, sobresale por
la constitucion de la Generacion del 51 que, tras el paréntesis de la Guerra Civil,
devolvera a la creacidbn sonora espafiola a un nivel verdaderamente
internacional. Asi lo refrenda el catedratico de musicologia y experto en la
historia musical espaiiola del siglo XX, Emilio Casares, cuando sefiala:

El final de la guerra civil (1936-1939) marca un corte brusco tanto en la
musica como en el resto de las artes. A finales de la década de los
cuarenta, se inician los primeros movimientos para cambiar la situacién por
una serie de compositores nacidos entre 1924 y 1938. Este hecho sucede,
casi al mismo tiempo, en Madrid y en Barcelona.

La Generacion del 51 surge en nuestro pais como respuesta al renovarse o
morir, y comienza a presentarse en la década de los cincuenta con un
intento nervioso de recuperar el tiempo perdido. Se entrega a una triple
lucha:

e Recuperar el tiempo para acomodarnos a Europa.
e Dar a nuestra musica el sentido de cambio necesario.
¢ Inventar un nuevo mundo de formas, dado que las anteriores no servian.

En esta labor participan una serie de compositores, que conforman la
Generacion del 51 y viven en Madrid o Barcelona: Juan Hidalgo (1927),
Ramoén Barce (1928), Carmelo Bernaola (1929), Luis de Pablo (1930),
Cristobal Halffter (1930), Antén Garcia Abril (1933), Josep M. Mestres
Quadreny (1929), Xavier Benguerel (1931).7

En lo que se refiere al mundo propiamente escénico, la situacion no deja de ser
en gran medida pareja: la Guerra Civil espainola habia supuesto también un
corte en este campo. Por tanto, entre el final de los afnos cuarenta y el inicio de
los cincuenta, cuando Barce comienza su trayectoria profesional, se esta
produciendo una mas que relevante renovacion y apertura escénica espaiola.
Como senala uno de los principales historiadores del teatro espafiol, Francisco
Ruiz Ramon:

En 1949, con el estreno en el Teatro Espanol de Madrid de Historia de una
escalera, comienza no solo la obra dramatica de Buero, sino el nuevo drama
espanol, fundado en la necesidad insoslayable del compromiso con la
realidad inmediata, en la busqueda apasionada, pero lacida de la verdad, en
la voluntad de inquietar y remover la conciencia espafola y en la renuncia
tanto a la evasion lirica como al tremendismo ideologico.8

7 CASARES, E.: Historia de la musica, Everest, Leon, 2002, p. 199.
8 RUIZ, F.: Historia del teatro espanol. Siglo XX, Catedra, Madrid, 2007, [142 ed.; 12 ed., 1975]

p. 337-
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En este momento que acabamos de esbozar, de renovacion obligada tanto de la
musica como de la escena espanola, en el inicio de la segunda mitad del siglo
XX, surge la figura de Barce: interesado tanto en lo sonoro (pues es formativa y
prioritariamente compositor) como en lo literario y escénico, ya que no puede
olvidarse su condiciéon de doctor en letras y catedratico de lengua y literatura,
con una especial vocacion performativa. Las constantes relaciones entre musica
y artes escénicas es un tema ya muy tratado, especialmente central en las
vanguardias del siglo XX. Sin embargo, en Espana, y en los autores de esta
nacion -donde sobresale el caso de Barce-, no se habia atendido suficientemente
esta necesaria interrelacion: el fundamental perfil compositivo de Barce habia
practicamente ocultado su vinculacion -e incluso la propia condicién escénica-
de alguna de sus creaciones mas importantes. Aqui, queremos mostrar la
relevancia de las aportaciones de Barce a la vanguardia escénica espainola de la
segunda mitad del siglo XX, seleccionando del catalogo barciano aquellas obras
relacionadas de algiin modo con lo escénico9.

Si hasta ahora la figura y la obra de Barce se conoce y valora desde lo
compositivo y, en menor medida, desde lo estético y musicologico, es cierto que
quedan por investigar otras facetas importantes de su trayectoria: el campo del
arte sonoro, su papel en el asociacionismo compositivo o en el periodismo
musical de su tiempo, por ejemplo. En su relacion con las demas artes, quedaba
pendiente también la importancia de lo escénico. Por ello, consideramos este
trabajo, teniendo como meta poner en valor el papel de lo escénico y con ello
situar con justicia la presencia efectiva de lo teatral en las vanguardias
espanolas, desde los afos posteriores a la Guerra Civil hasta el avanzando siglo
XX.

1. Lo escénico en la biografia barciana

Para ello vamos a seguir, en primer lugar, el mas actualizado, documentado e
ilustrado estudio biografico de Barce: un trabajo que, con la ayuda del propio
compositor y de su esposa, realizo el ya citado musico Juan Francisco de Dios
Hernandez. Esa edicion, patrocinada por la Fundacion Autor (de la Sociedad
General de Autores y Editores), se publico en el mismo afio en que Ramo6n Barce
cumplia ochenta afnos. Lamentablemente, su edicion coincidié también con el
afio en que fallecio el artista, pocos meses después de su presentacion, por lo
que, sin haberlo deseado, se convirtié6 en una biografia completa y un catalogo
cerrado. Este trabajo utiliza también, logicamente, todas las fuentes
documentales, textuales y musicales existentes en el archivo del propio
compositor, asi como las numerosas fotografias de éste. De manera que, en
suma, supone un documentado acercamiento a su vida y su obra que ha gozado
tanto de la generosidad y apertura como también de la aceptacion plena por
parte de los principales interesados?©.

9 En un nuevo texto, analizaremos las obras de contenido escénico, para comprender los citados
lazos que crea Barce entre la creacién musical y las demaés artes.

10 E] referido fallecimiento del autor, poco después de concluir y editarse su completa biografia,
ha convertido asimismo al libro del Dr. De Dios en fuente tnica para muchas de las
informaciones, en especial las que refieren a los recuerdos infantiles y juveniles, asi como las
vivencias mas personales del artista madrilefio. En todo caso, intentaremos, siempre que sea
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1.1. Lo escénico en la formacioén inicial

No deja de ser significativo que, siguiendo el trabajo del Dr. De Dios, la primera
mencion a lo escénico en la biografia barciana se refiera a un tipo de falso
teatro: el propio de los fascismos de la época en la que se desarrolla la infancia
del compositor. Asi, en 1936, con las ventanas de la casa tapadas con colchones
para que no entraran las balas perdidas, sefiala el Dr. De Dios que en “aquellas
semanas, los malos augurios continuaron desfilando por la radio cuando otro
inquilino no deseado se volvi6 a colar. En aquel caso se trataba de Benito
Mussolini, que enardecia a las masas en un estilo afectado, teatral y violento™11.

Un afio después, en el Madrid de la guerra, y asistiendo como alumno al Ateneo
Politécnico (después conocido como Colegio Espafia), Barce traba amistad con
Mario Berriatia'2, “que fue afos mas tarde un conocido actor secundario en el
teatro y en el cine”3. Cuando concluye la guerra, la familia Barce se establece en
Guadalajara, donde nuestro artista comenzara el bachillerato. En este
importante momento personal y formativo, destaca el Dr. De Dios cémo “[...] en
la casa de alquiler alcarrefia habia una importante biblioteca de teatro,
seguramente heredada de algin abuelo inquieto, y que permanecia muda en
manos de unos nietos poco dados a la lectura. Ramon se colaba entre los libros
de teatro y, entre cuadro y cuadro, sofiaba con ser actor”4. Nos encontramos
aqui con un elemento muy importante del que seria luego relevante compositor.
Hablamos de su temprana formacion escénica y vocacion actoral, que coincide
asimismo con el nacimiento de su definitiva y permanente atraccién hacia la
musica:

La radio pronto se convirtié en una amiga inseparable de aquellas tardes.
Radio Madrid ofrecia una hora diaria de musica en un programa que
inundaba de extranos sonidos las ondas hertzianas bajo el titulo de “La hora
sinfénica”. Asi fue como el joven Barce comenzo6 a conocer algunos amigos
que le acompafarian ya toda la vida, tales como Mozart, Beethoven,
Brahms, Schumann... [...].15

No es casual la referencia a Radio Madrid, embrién de la actual Cadena Ser?,
que, desde su nacimiento, fue una emisora con un especial gusto por la cultura,

posible, complementar y contrastar lo que se sefiala en esa esencial biografia con otros datos y
estudios acerca de lo que se nos va ofreciendo.

1 DE DIOS, J.: Ramoén Barce: hacia mafniana, hacia hoy, Ediciones Autor, Madrid, 2008 b, p.
41.

12 Mario Berriatia -no confundir con su sobrino Luciano, experto cinematografico- nacié en
Madrid el 30 de septiembre de 1925 y falleci6 en la misma ciudad el 16 de Julio de 1970, en
tragico accidente de coche producido cuando tenia 44 afios y se dedicaba ya més a la produccion
que a la interpretacion. Ingresé muy joven en la Compaiiia del Teatro Espafiol y tuvo también su
relevante acogida cinematografica (alcanzoé las 54 peliculas) en especial de la mano del entonces
prestigioso director José Luis S4ez de Heredia, llegando a tener un breve papel -tenia entonces
16 afos- en la famosa pelicula cuyo guion escribiera el propio Franco, Raza (1942).

13 DE DIOS, J.: Ramén Barce... Op. Cit., p. 46.

14 Jbid, pp. 62-63.

15 Ibid, p. 63.

16 Empresa que nacié en 1924 como Unién Radio de la mano del ingeniero Ricardo Urgoiti,
creador también de Filmoéfono (donde trabaj6 el joven vanguardista que seria maés tarde el
internacional cineasta aragonés Luis Buniuel), y que, tras su fidelidad a la legalidad republicana,
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no solo la musical, sino también la teatral: si antes de la Guerra Civil ofrecid
muchas adaptaciones de clasicos del teatro universal (El Alcalde de Zalamea en
1926, Los intereses creados en 1927, etc.), ya en la posguerra sigui6 atendiendo
a lo escénico a través del programa, iniciado en 1942, Teatro en el aire en donde
actuaba la compania de actores de Radio Madrid?. Incidiendo en esa inicial
presencia de lo escénico en la formacién y gusto del joven Ramoén Barce, el Dr.
De Dios senala que, en 1946,

[...] pese a que la vida musical en Guadalajara era un erial moteado por
algan concierto esporadico de algin guitarrista perdido por los caminos, el
peso cultural de la ciudad lo llevaban los grupos de teatro de aficionados.
Dos de ellos luchaban por ofrecer lo mejor del arte escénico espafiol del
momento en la ciudad. Ramon entré en el primer grupo gracias a un amigo
de estudios que le introdujo en sus ensayos. El conjunto era bastante
popular en la ciudad y estaba dirigido por un sefor al que todos llamaban
con admiracién el Maestro.:8

El referido maestro no era, como senala el mismo trabajo, sino un barbero que
habia visto algunas obras de teatro en Madrid, y no deja de ser curioso que, por
la inteligencia y capacidad de lectura rapida de Barce, el joven se ocupara de la
complicada funcién de apuntador, aunque también saldri a escena para la
interpretacion de algunas obras de Vital Aza y Ramos Carrion®. En todo caso,
adquiri6 una rica experiencia con todo tipo de obras pero, dado el perfil del
publico y empresas, sobre todo las propias del humor y el costumbrismo de la
comedia y zarzuela de finales del siglo XIX. Este repertorio dominaba por
encima de otras creaciones de mayor valor, aunque las virtudes de Barce no
pasaron desapercibidas en esa Guadalajara provinciana, en la que Accién
Catélica controlaba tanto como apoyaba estas actividades (desde los
moralizantes cuadernillos teatrales de La Galeria Salesiana). De manera que
Barce termind colaborando también con el otro -y mas prestigioso- grupo
escénico de la ciudad, que lideraba un fontanero, el Sr. Ortiz. Alli nuevamente

fue transformada en la posguerra en la Sociedad Espanola de Radiodifusiéon (SER) controlada ya
entonces por Antonio Garrigues.

17 Véase DIAZ, L.: La radio en Espaiia (1923-1997), Alianza, Madrid, 1977.

18 DE DIOS, J.: Ramoén Barcee... Op. Cit., p. 73.

19 Vital Aza (1851-1912) fue en su tiempo un importante periodista y escritor asturiano,
comediografo de triunfal éxito nacional -llamado en Madrid “El Rey del Teatro Lara”, hubo un
teatro en Malaga con su nombre que cerrd en 1942-, que llego6 a ser, al acabar el siglo XIX, el
primer presidente de la SAE (Sociedad de Autores Espafoles, precursora de la actual SGAE).
Autor de textos agradables pero de quizds no mucho valor, la inteligencia autocritica del
entonces famoso asturiano se mostro6 incluso cuando, al ir perdiendo espectadores y abandonar
los estrenos en el inicio del siglo XX, Aza reconocia que ello sucedia porque “el publico ha
progresado”. Por su parte, Miguel Ramos Carrién (1848-1915), que también ha dado nombre a
un teatro -en esta caso en su localidad natal, Zamora, y actualmente en activo-, amigo y
colaborador de Aza -del que parece que es el tercer acto de La bruja de Chapi, libreto firmado
por Ramos-, fue un prestigioso comediégrafo y libretista -el texto de la famosa zarzuela de
Chueca, Agua, azucarillos y aguardiente, era suyo, como el de otras obras liricas de gran éxito
como “Los sobrinos del Capitdn Grant” de Fernandez Caballero-, ademas de ser asimismo un
periodista satirico famoso.
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fue apuntador, pero también presentador en unas funciones teatrales que
constituian el fin de fiesta de la velada, tras la proyecciéon cinematografica.

De modo que el joven Barce, por lo que contaba al final de su vidazo, lleg6 a
dominar todas las tareas de lo escénico: la lectura y seleccién de textos, el
apuntamiento de estos a los actores bajo la concha del escenario, la actuacion
personal como actor sobre las tablas y, finalmente, la presentacién publica
improvisada del espectaculo ante el publico. Unas fructiferas experiencias
teatrales que, sin duda, conformaran su personalidad y que, légicamente, a
pesar de su definitiva dedicacion a la mftsica, no podran quedar nunca
totalmente al margen de su posterior aportacion creativa.

Aunque superficialmente pueda parecer una anécdota, sin embargo no lo es: no
se trata de un episodio propiamente teatral, ni siquiera artistico, segin se
consider6 en ese momento, pero no deja de resultar premonitorio del futuro
Barce, como creador de acciones. Hablamos del hecho que el mismo autor relata
a su biografo2!, un incidente propio de locura juvenil e ingenuidad méas que de
auténtica militancia politica, por el que terminé pasando un mes en la carcel de
Guadalajara. Los hechos fueron los siguientes: con un amigo de entonces salié
Barce a la calle, ataviados ambos con un cartel en sus respectivas espaldas que
rezaba: “iArtajo, cabron!”. Eso suponia insultar piblicamente a un procer del
franquismo22 y no podia quedar sin castigo: de la comisaria fueron a prision,
siendo liberados tras uno de los discutibles juicios de ese tiempo, aunque no del
todo sin problemas (por los antecedentes penales correspondientes, que el
propio artista sufriria mas tarde). Asi, Barce habia vivido su primera
performance, una antecesora semi-politica de las acciones artisticas que el
mismo autor viviria con el Grupo Zaj, del que mas tarde hablaremos con mas
detalle.

A pesar del incidente y de su nada favorable coincidencia con la confesion a la
familia de Barce de la vocacion musical del inquieto joven, la vida siguid y
Ramoén obtuvo en esa etapa alcarrefia tanto el bachilletato como el titulo de
Magisterio. Era hora, por tanto, de seguir estudios, lo que suponia entonces el
regreso a Madrid de toda la familia, para matricularse en la universidad. Ya en
Madrid se inscribi6 en la universidad, primero en Pedagogia y pasé mas tarde a
Filologia Romanica, carrera que finalizara con éxito hasta el grado de doctor.
Aunque ello no fue del todo sencillo, pues ya en 1948 la universidad espafiola no
era un espacio pacifico, y en especial la mas contestataria de las Facultades
madrilefias era, precisamente, la que acogia los estudios de Barce.

Curiosamente, uno de esos momentos tensos en las aulas complutenses tuvo
lugar con motivo de una conferencia del dramaturgo Antonio Buero Vallejo
donde, con el titulo Las [limitaciones expresivas, se atrevio a hablar
irbnicamente de la censura. Sobre este significativo encuentro entre el joven

20 DE DIOS, J.: Ramoén Barce... Op. Cit., pp. 73-77.

21 Jbid, p. 82.

22 Alberto Martin-Artajo Alvarez (1905-1979) presidente de Accién Catélica y por aquel entonces
enviado plenipotenciario de Espafa en Argentina.
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Barce y el dramaturgo mas importante de la posguerra espaiola, cuenta el Dr.
De Dios:

En el recuerdo del joven Barce aquella fue la tinica muestra de humor de la
que pudo tener noticia por parte del autor de Historia de una escalera. Las
reacciones en el aula fueron encontradas y el escandalo consiguiente resulto
mayusculo. Palabras como libertad y represion circularon de boca a oido
para molestia de los estamentos del régimen presentes en aquellos
lugares.23

Afios convulsos los que vivid la universidad en Espana en esa etapa (aunque peor lo
serian progresivamente los de las dos décadas siguientes), pero no malos tiempos para
las artes. Al contrario: por aquel inicio de los cincuenta, la vanguardia literaria espafnola
vivia un momento de esplendor: José Angel Valente, Claudio Rodriguez, etc., eran
tertulianos y maestros del joven Barce en ese Madrid donde la universidad tenia, pese a
todo, algunos docentes incuestionables como Rafael Lapesa, DAmaso Alonso o Martin
de Riquer. Y en ella, Barce sera brillantemente acogido, hasta el punto de encargarle las
clases de espafiol para extranjeros: tarea que gozaba de un pequeio sueldo y el pleno
acceso a la bibliografia universitaria, lo que aprovecharia para la elaboracién de su tesis
sobre el poeta francés Mallarmé24.

Pero su formacion no se cefiia a lo literario, y la ya antes comentada atraccion por lo
musical hizo que el universitario Barce se acercara también al Real Conservatorio de
Madrid, aunque lo hizo con una vocacion desinteresada, algo no muy extendido
entonces: “Ingresaba alli porque le gustaba la musica. Nadie le obligaba, no tenia que
quedar bien con nadie, no necesitaba de nada de aquello para vivir honradamente, pero
lo necesitaba si aspiraba a vivir como él queria”?s. Lamentablemente, tanto las
circunstancias personales, como lo entonces poco atractivo del propio Conservatorio,
hicieron que esa estancia se redujese a solo dos cursos, lo que no le quit6 la vocaciéon
musical, pero le obligaria en adelante a ser en gran medida autodidacta.

1.2. Lo escénico en el inicio de su trayectoria profesional

Curiosamente, como antes sucedié con Buero Vallejo, sera otro importante hombre de
teatro -en este caso, un historiador y critico- el que se cruce en la vida de Ramo6n Barce,
pero en esta ocasion de un modo mucho mas relevante, pues fue decisivo para la
contratacion de Barce en la editorial Taurus (Madrid) en 1956: nos referimos a
Francisco Garcia Pavon (1919-1989), catedratico de historia del teatro -y director de la
Escuela Superior de Arte Dramatico de Madrid- asi como critico teatral y novelista, es
decir, un ilustre personaje de la cultura del momento, de quien el prestigioso filologo
Francisco Yndurain destaca: “Su doble condicion de escritor y profesor le ha dado
ocasion de mostrar su interés y competencia en el campo de la historia literaria, en el
cual le debemos, entre otros estudios [...], el dedicado a Teatro Social en Espana
(Madrid, 1962), que supuso novedad en tematica y enfoque”2°.

La relacion con Garcia Pavon le permitio a Barce tratar a otras personalidades teatrales
como Alfonso Paso y al ya citado Buero Vallejo. Sera este ultimo el que, precisamente,
en la charla que recuerda con sumo detalle el mismo Barce?’, le sugerira la importancia

23 DE DIOS, J.: Ramén Barce... Op. Cit., p. 91.

24 Véase Ibid, pp. 91-92.

25 Ibid, p. 95.

26 YNDURAIN, F.: Francisco Garcia Pavén, Ministerio de Cultura, Madrid, 1982, pp. 5-6.
27 DE DIOS, J.: Ramoén Barce... Op. Cit., p. 112.
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de traducir la Armonia de Arnold Schoenberg28. Recomendacion que llegaba después
de haber propiciado ya antes el propio Barce, para Taurus, la ediciéon de EI Estilo y la
Idea, decisiva recopilacion de ensayos estéticos y técnicos del gran compositor
austriaco29.

Retomando el tiempo de la entrada de Barce en Taurus, dos afios después, en 1958, se
presenta oficialmente, con un concierto en el Conservatorio de Madrid, el que se
llamara Grupo Nueva Muisicas®. Barce, que pertenece a la misma generacion de los
demaés fundadores de ese grupo, siente, como sus colegas, la necesidad de seguir del
modo maés activo posible en esa renovacion de la musica y la vida musical
espainola. En su caso, ello le lleva a necesitar, mas que nunca, su regreso a
Madrid, pues Barce habia ganado sus oposiciones a catedratico de Bachillerato
y, para el final de la década de los cincuenta, disponia de una tranquila y bien
remunerada plaza en Albacete. Sin embargo, prefirié perder dinero -asumiendo
un puesto secundario en el CSIC, que le permiti6 seguir en activo como
funcionario- y tener que instalarse de nuevo en casa de sus padres, para estar en
el bullente Madrid cultural de los sesenta. De manera que no sera sino en 1969
cuando Barce, al fin pueda ser otra vez catedratico en activo de lengua y
literatura espanola. Lo conseguird pasando nuevamente por una oposicion:
afortunadamente, ese esfuerzo le permitira acceder directamente a uno de los
mejores destinos de la capital, el céntrico Instituto Lope de Vega, donde se
asentara como docente por muchos anos.

Aunque la musica era ya su vocacion esencial (ya que, lamentablemente, no
podia ser también su principal fuente estable de ingresos), lo escénico no
abandona a nuestro artista, puesto que, precisamente desde su primer viaje a
Darmstadt en el verano de 1961, tanto algunas de las obras alli presentadas -
caso de Arabic Numeral (Any Integer) for Henry Flint, de La Monte Young-,
como las personalidades alli presentes, no le permiten olvidar nunca del todo
esa teatralidad. Un afecto por la escena que tan presente habia estado en su
etapa formativa y que nunca habia perdido. Mas bien su relacién con lo escénico
se habia ampliado a los nuevos medios, como con su colaboracion, desde 1960,
como guionista de programas de Radio Nacional, donde finalmente se
reencontrara de modo especial con el teatro lirico: “La opciéon de presentar
personalmente los programas no le llegd a seducir, pese a que suponia una
continuacion de sus labores en el Teatro-Cine Liceo de Guadalajara, si bien
muchos anos después si se puso al otro lado del micr6fono para leer sus propios
guiones sobre zarzuela”s:.

28 Finalmente, editada por la editorial Real Musical en 1974.

29 BARCE, R: “Introduccién”, en SCHOENBERG, A.: El estilo y la idea, Taurus, Madrid, 1963,
pp. 9-24.

30 Ha tenido mucha difusién la denominaciéon Generacion de 1951, que le diera Tomas Marco en
su famosa Historia de la Musica Espanola (1989) fijandose més que en la propia creacion y
puesta en marcha del grupo en la fecha en que terminara sus estudios y alcanzara la mayoria de
edad uno de sus méas famosos miembros, Cristobal Halffter.

31 DE DIOS, J.: Ramoén Barce... Op. Cit., p. 150.
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1.3. Apoteosis de lo escénico: Barce y el grupo Zaj

El ya citado Juan Hidalgo, junto con su no menos vanguardista colega Walter
Marchetti, tras pasearse por Europa y contactar con todos los grandes
rupturistas del momento -en especial John Cage y David Tudor-, recalaron
finalmente en el inicio de los sesenta en Madrid. Alli, gracias a la mediacién de
Gerardo Gombau, contactaron con Barce. De ese encuentro inicial, a principios
de 1964, nacera en julio de ese mismo afio el grupo Zaj, cuyo nombre -
claramente parecido en su extrana significacion al provocador Dada- fue
invenciéon de Ramon Barce, segin el propio compositor explicé a José Iges y
Ricardo Bellés, para Radio Clasica en 2004, cuando se conmemoraban los
cuarenta anos del Grupo. Esta etimologia barciana no convence del todo -pese a
no justificar su reticencia- al experto en ese grupo, José Antonio Sarmiento,
aunque si la incorpore en la introduccién a una de sus dos ediciones dedicadas a
este movimiento vanguardista:

De los tres, Ramoén Barce es el inico que se ha atrevido a ofrecer su version,
que no deja de ser curiosa y discutible: “Se me ocurri6 a mi ponerle un
nombre que tuviera algo que ver con Espafia, no ponerle un nombre en
inglés, eso esta repugnantemente visto, y entonces se me ocurrid
simplemente juntar tres sonidos caracteristicos del espanol que en muchos
idiomas no estan o no estan de la manera que estan en espanol: la z, que en
muchos idiomas no la tienen; la j, que en muchos idiomas tampoco la
tienen, y la a, que es la vocal mas abundante en el espafiol”.32

Se debiera o no a Barce el bautizo, lo cierto es que esas tres letras, tan
caracteristicamente espafiolas, en su momento representaron perfectamente a
los tres artistas -Hidalgo, Marchetti y Barce- unidos por el afan de la renovacion
estética mas radical. A pesar de su modoso aspecto -o precisamente a causa de
ello-, sus provocaciones resultaron evidentes, pero al reducirse a lo
estrictamente creativo, no fueron de verdad peligrosas: es decir, buscaron la
provocacion, incluso aceptando a veces resultar sospechosos en un Madrid
todavia lleno de policia secreta. Aunque supieron llamar la atencion sin entrar
nunca en los territorios politicamente arriesgados de esos afos finales del
franquismo. Un atinado juicio sobre el asunto es el que ofrece De Dios:

Zaj fue, en definitiva, una propuesta que opt6 decididamente por el camino
de la provocacion y del happening mediante el cual se buscaba la
indeterminacion y la improvisacion como carteles creativos de poderosa y
furiosa originalidad. La musica zaj era una apuesta por presentar todos los
parametros musicales con la excepcion de su mas fiel sirviente, el
mismisimo sonido. En esa vuelta de tuerca, ese giro copernicano, entranaba
no pocas dificultades, pues les situaba en el mismo vértice del huracan y en
el filo de un acantilado cuyo vértigo recomendaba la prudencia. La filosofia
de la experiencia zaj se resumi6 en uno de esos cartones concisos y
polémicos de los que sus autores hicieron uso. Barce present6 la esencia
estética de zaj del siguiente modo: “Toda frontera (también las del arte, y en

32 SARMIENTO, J. A. (ed.): Zaj. Concierto de Teatro Musical, Weekend Proms, Lucena, 2007.
[Editado con motivo de Sensxperiment 2007. IX Encuentro Internacional de Creacién. En torno
a Ramon Barce. ], s.p.
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este caso las de la musica) es, simplemente, una linea que nos separa del
terror. Precisamente por esto, toda frontera debe ser atravesada”.ss

Walter Marchetti: Ailanthus. Intérpretes: Marchetti, Juan Hidalgo y Ramoén Barce
Fotografia tomada en el concierto presentaciéon del grupo Zaj en Madrid (1964)
Fuente: Sarmiento, 2007

Las calles del Madrid del 19 de noviembre de 1964, a las nueve y treinta y tres de
la manana, fueron testigos de la primera acciéon publica del grupo, una especie
de anticipo, o ensayo, de la posterior obra titulada Traslaciones. Mientras que
ésta sera estrenada oficialmente, ya con su titulo en 1965, en otra velada Zaj,
paseando entre las calles del Pez y de la Cruz. En su primera experiencia del afno
1964, sin titulo pero no sin programa, fue un paseo de varios kilometros de cada
uno de los tres artistas, llevando un objeto a cuestas desde la calle Batalla del
Salado hasta Colegio Mayor donde estaba previsto el recital de presentacion, dos
dias mas tarde: “Este qued6 anunciado formalmente al ptblico para el 21 de
noviembre en forma de concierto, o mejor seria indicar teatro musical, en el
Colegio Mayor Menéndez Pelayo de la Universidad de Madrid”s4.

Quizéas para evitar la previa censura, o como una parte mas de la irénica
propuesta creativa, el citado traslado de los artistas desde su casa hasta el
Colegio Mayor, en el otonio de 1964, se anunci6 a través de unas invitaciones
imposibles de atender, pues se enviaron con un definitivo y consciente retraso.
El dia del concierto de presentacion, la sala, repleta de artistas y amantes de la
modernidad3s, pudieron asombrarse con un programa compuesto por variadas
creaciones. Entre ellas habia algunas ya estrenadas, tanto de Hidalgo como de

33 DE DIOS, J.: Ramén Barce... Op. Cit., p. 157.

34 Ibid.

35 Musicos de variadas edades, desde el maduro Gombau al joven Tomas Marco, pero también
pintores y arquitectos como Chirino, Millares o César Manrique.
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Marchetti, ademas de la primicia de dos creaciones de Barce, quien estrenaba en
esa importante velada sus dos siguientes obras escénicas: Estudio de impulsos y
Abgrund, Hintergrund. No deja de ser significativo para nuestra investigacion,
centrada en lo escénico en la obra de Barce que, en la pizarra que anunciaba las
obras a interpretar de esta actividad de musica contemporanea, se pudiera leer
con claridad: CONCIERTO DE TEATRO MUSICAL. Es decir, lo escénico como
eje esencial de esa breve pero importantisima etapa de la trayectoria artistica
del compositor madrilefio.

4

Walter Marchetti: Piano Music 2. Intérprete: Juan Hidalgo
Fotografia tomada en el concierto presentacion del grupo Zaj en Madrid (1964)
Fuente: Sarmiento, 2007

Las dos obras citadas de Barce presentadas en ese recital, como la ensayada
previamente en las calles de Madrid y oficialmente programada en 1965 —
Traslaciones-, seran analizadas en otro texto independiente dedicado a ellas, de
proxima publicacion. No obstante, resulta esencial sefialar aqui que, contra todo
prondstico, ese provocador concierto madrilefio fue un éxito para el minoritario
publico asistente, aunque la critica se dividié desigualmente entre los elogios del
joven Tomés Marco y el rechazo de los mas veteranos y tradicionalistas3®.

Este contradictorio triunfo minoritario —habitual en las vanguardias- conllevd
un arranque muy activo y vital con esas invitaciones hechas ya a fecha pasada,
que se convertiran en identitarias del grupo. Pero también despert6 con rapidez
las iras de los musicos cultos, que recibian este tipo de creaciones como una
peligrosa e insoportable frivolizacién de la tarea compositiva. La situacion
termin6 siendo demasiado incobmoda para Barce, quien aun vivia una precaria
situacion profesional, lo que finalmente le llevd a renunciar al grupo mediante

36 Quienes llegaron a calificar este tipo de actividad como “teatro irritante” (DE DIOS, J.: Zaj-
Barce-Zaj. 50 arios de happening en Espana, [Autoedicién] 2015, p. 50.
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una carta a Juan Hidalgo, fechada en el mismo afio 1964, en la que, entre otras
cosas, le decia: “[...] tendré que renunciar por ahora a toda actividad zaj, ya que
algunas personas de las que dependo econdémicamente se escandalizan
bastante”. [...] Parece mentira, pero hay gente que se muestra casi ofendida por
la musica de accion y similares...37

Sin embargo, ese abandono no estaba realmente causado solo por un simple
miedo de Barce a las criticas conservadoras. Presion6 mas la prevencion hacia la
vigilancia policial, como el compositor confesara mas tarde en una entrevista.
Pese a todo, Barce demostro su apoyo publico al grupo, a través de escritos en el
diario ABC y en la revista Indice, claramente favorables a esta provocadora
experimentacion. Una poderosa razén mas para su alejamiento de Hidalgo y
Marchetti fue el radical abandono de lo musical por parte de ambos y la deriva
de esos dos colegas de provocaciones hacia derroteros cada vez mas extremos,
como senala De Dios a partir de los directos recuerdos personales de Barce:

Hidalgo habia comenzado un camino hacia un zaj violento y radical
mediante heridas, mezclas de sangre con vino e incluso a decapitacion de
pollitos cuyas cabezas iban a parar al publico. También las crecientes
alusiones agresivas o sexuales, como la muestra de preservativos colgados
de cuerdas llenos de liquidos de colores, indicaban que aquella linea solo
parecia conducir a una catarsis peligrosa que pronto podia quedar
sobrepasada.38

Lo importante aqui es que esta breve etapa Zaj39 de Barce no sera sino una
muestra mas de la permanente presencia de lo escénico en la vida y la obra del
compositor madrilefio. De manera que, ya fuera del grupo, otras obras
posteriores, que en otro articulo se comentaran y en su lugar seran analizadas,
como el famoso Coral Hablado (1966), de algin modo son herederas de esa
etapa, y muestran el permanente interés del creador Barce por un tipo de
composicion donde domina claramente lo teatral.

Finalmente, y aunque fuera un contacto tan breve como en verdad improductivo
(més alla de un texto barciano sobre el asunto para la revista Indice), hay que
resefiar también, en esa misma mediacion de los sesenta, el contacto de Barce —
aun en Zaj- con Fluxus, movimiento vanguardista impulsado por el descubridor
de la técnica del “Dé-coll/age” [sic], padre del Happening en Europa e iniciador
del movimiento Fluxus y del videoarte, el aleman Wolf Vostell, quien montara
en Malpartida (Caceres), ya en los anos setenta, el famoso espacio que ain hoy
existe: el Museo Vostell Malpartida.

37 DE DIOS, J.: Ramén Barce... Op. Cit., p. 163.

38 Ibid, p. 164.

39 Otros artistas resultaron también influenciados de manera determinante por Zaj, como el ya
citado Tomas Marco, y mucho més adin Lloren¢ Barber -piblico admirador de Barce- o
especialmente Esther Ferrer —quien quizas ha seguido mas concretamente esa impronta
creativa. Pero, como senala acertadamente De Dios (Ramén Barce... Op. Cit., p. 166), “Zaj se fue
convirtiendo poco a poco en un cadaver exquisito que acab6 por morir cuando ocup6 una sala en
el Museo de Arte Contemporaneo Reina Sofia de Madrid”.
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2. Teatro y musica en Ramoén Barce

El final de los afos sesenta y los setenta, décadas que siguen al abandono del
grupo Zaj, suponen un decisivo incremento en el protagonismo de lo musical,
propio de quien se presenta y es considerado sobre todo como compositor (lo
que no le quita valor y prestigio a Barce como critico, editor, esteta, etc.). Incide
en esa plenitud de lo musical de Barce la creacion y aplicaciéon de su apreciado
sistema de niveles4°, en tanto que la principal aportacion barciana a las técnicas
de escritura musical contemporanea4!. Pero no es menos cierto que lo escénico
nunca desaparece del todo en la vida ni en la obra de Barce. Empezando por el
ya citado Coral Hablado, de 196642, obra extremadamente sugestiva de la que
hablaremos en el ya prometido proximo articulo43, una produccién de Ramoén
Barce que sigue mostrando de modo reiterativo la presencia de lo teatral.

Ya en el comienzo de los anos ochenta, la importancia de lo escénico en la
creacion barciana es reiterada con la creacién de Oleada, melodrama con texto
de Barce a partir del poema Los Argonautas de Apolonio de Rodas, escrito en
1982 por encargo de la célebre intérprete contemporanea Anna Ricci. Esta lo
estrenara en 1983 en el Conservatorio de Musica de Vich, siendo mas tarde
presentado en su mas propia version escénica en el Anfiteatro del Colegio de
Médicos de Madrid, en mayo de 2004, por Juan Francisco de Dios Hernandez.
Un maés detenido analisis de Oleada también se ofrecera proximamente. De esta
creacion, su bidgrafo -e intérprete, como acabamos de ver-, el Dr. De Dios,
sefala como

[...] se planteaba como la pentltima propuesta de Barce al problema del
binomio vocalidad y textualidad en la musica. Si bien el planteamiento
global era dramético, con un moderno argonauta en busca de un nuevo
vellocino de oro, la resolucion de la historia nos traslada a un razonamiento
segun el cual la felicidad no radica Gnicamente en los grandes actos, sino en
los pequenos detalles.44

La indicacion que acabamos de leer, sefialando a Oleada como “pentultima
propuesta del binomio vocalidad y textualidad en la musica”, la hace el Dr. De
Dios adelantdndose cinco afios a la escritura y posterior estreno de Hacia
manana, hacia hoy. Es esta ultima una obra para voz, clarinete y piano, encargo

40 Teresa Catalan presenta el sistema de niveles de Ramon Barce como “una propuesta técnico-
compositiva original, puesto que se alejaba de la corriente serialista imperante también en
Espafia en aquel momento.” [...] “Podemos sintetizarlo destacando que estd basado en el
principio de “centralidad”, es decir, de referencia a una altura aunque ésta no se conjuga en
torno a las funciones de dominante y subdominante puesto que esos sonidos han desaparecido
de la escala.” CATALAN, T.: “Ramén Barce y su aportacién: el mtsico pensador”, en Taller
Sonoro, n° 18. Enero, 2009, pp. 1-9, p. 5.

41 Véase CATALAN, T.: Sistemas compositivos temperados en el siglo XX. Institucién Alfonso el
Magnanimo, Valencia, 2003. [Dedica a Ramoén Barce todo su capitulo IV, pp. 157-175.]

42 El Coral Hablado se estrend, en el Instituto Aleman de Madrid, en 1970, interpretado por
Ramoén Barce, José Luis Téllez y Juan Llinas.

43 El pasado 2018 se celebraron los noventa afios del nacimiento y los diez del fallecimiento de
Barce y Coral Hablado sigue siendo una de las creaciones mas y mejor difundidas.

44 DE DIOS, J.: Ramoén Baree... Op. Cit., p. 229.
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de R.N.E. estrenado en el Festival do Belo Horizonte (Brasil), en junio de 1988,
y de la que asimismo trataremos con mas detalle en un futuro articulo.

Ambas, Oleada y Hacia manana, hacia hoy, ademas de ser las dos dltimas
aportaciones escénicas del catdlogo de Barce, comparten la condicion de
melodramas —también llamados mel6logos-, es decir, creaciones en las que un
texto se declama o entona e incluso se canta, pero solo parcialmente, por parte
de un actor-cantante, segin la forma creada por Rousseau en el siglo XVIII y
que, en la musica romantica y contemporanea, sera seguida por Beethoven,
Nietszche y Schoenberg, entre otros.

Naufragas en el océano tempestuoso. Improvisacion teatral en la casa de los Barce (s/f)
Fuente: archivo personal de Elena Martin Quiroga

Sin embargo, lo escénico no se circunscribe solo a su vertiente profesional como
creador. También el Barce intimo es profundo y constantemente teatral, como
se demuestra en la importancia que durante muchos afos tuvo la interpretacién
doméstica de diversas obras teatrales. Acompafiado de su esposa, Elena, y con la
colaboraciéon de algunos amigos —en especial la compafiera de estudios de
medicina de Elena, Maritina Pardo-, en los distintos hogares madrilefios que
habitara la familia Barce, la practica dramatica siempre tuvo una especial
acogida:

Las fechas senaladas en rojo solian ser los cumpleanos de ambos y los
finales de ano, ocasiones en las que con todo género de lujos y detalles, el
salon de la casa se transformaba en el mejor de los teatros. Don Juan
Tenorio, La sefiorita Julia, algtin que otro monologo de Chéjov, Brecht en la
esquina, tal o cual nimero de zarzuela o incluso improvisaciones sobre
temas libres que daban rienda suelta a la creatividad y a la amistad. Pronto
la propuesta se convirti6 en todo un clasico mientras las apariciones de
Ramoén con hechuras de enano, donde sus manos eran sus piernas, y las
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manos de los personajes no eran suyas, sino las de Elena, quedaron
retratadas en hilarantes fotografias.4s

Ramoén Barce en el papel de enano. Interpretacion teatral doméstica
Fuente: archivo personal de Elena Martin Quiroga

Homenaje por la NoMedalla a Ramé6n Barce (Madrid, febrero de 1996)
Fuente: archivo personal de Elena Martin Quiroga

Mas lo especifica y publicamente teatral no deja de surgir en la tarea barciana,
como lo prueba la edicién del Instituto Complutense de Ciencias Musicales
(ICCMU) de la famosa zarzuela en un acto de Tomas Bretén, La Verbena de la

45 DE DIOS, J.: Ramén Barce... Op. Cit., pp. 236-237.
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Paloma, que Barce realizara por encargo del catedratico Emilio Casares y sera
editada en 1994. No es ésta la Gnica incursion en este campo, pues un aiio antes
habia publicado en la Revista de Musicologia un trabajo sobre “El folklore
urbano y la musica de los sainetes liricos del tltimo cuarto del siglo XIX: La
explicitacion escénica de los bailes”46, que demostraba cémo, también en el
erudito territorio musicologico, lo escénico interesaba profundamente al
prolifico creador Barce.

En visperas de un montaje doméstico, en ese que se llamé Teatro de la Torre
(por la casa que entonces habitaban los Barce), a finales de 1995, se recibi6 la
llamada que le anunciaba la concesion de la Medalla de Oro al Mérito de las
Bellas Artes. Ese galardon le seria posteriormente denegado —para darselo a la
tonadillera Rocio Jurado-, lo que conllev6 un gran escandalo, que finaliz6 con
un acto de desagravio por la denominada “no Medalla”. Una celebraciéon que fue
un auténtico happening, algo plenamente ajustado al estilo de Barce47.

El prestigio de Barce no hace sino crecer, y buena demostracion de ello es que, si
en 1999 es nombrado asesor de la Fundacién Juan March, en el afio 2000, y
como sustituto del compositor Joaquin Rodrigo, la Real Academia de Bellas
Artes le elige como miembro de namero de la seccién de musica. Barce leera su
preceptivo discurso de ingreso el 21 de enero de 2001, recibiendo la
correspondiente contestacion y bienvenida, a cargo del musicélogo Antonio
Gallego. Ese discurso comenzaba, como es de rigor, hablando elogiosamente del
antecesor en la Medalla que, en este caso, era un compositor especialmente
alejado de las vanguardias a las que Barce representaba. Ello obligd a nuestro
artista a explicar magistralmente cémo vivia y debia entenderse esa
comprometida situacion:

Por ello, la circunstancia de que yo ocupe ahora la vacante de Joaquin
Rodrigo -en si una circunstancia fortuita- me parece un hecho que se
inserta sin violencia en ese sucederse, sumarse, y transformarse de las
estéticas y de las generaciones, que no solo producen obras testimoniales de
una época y de una individualidad, sino que, adema4s, sirven a esa marcha
irreprimible de la historia de la musica en busca siempre de horizontes
nuevos sin que por ello romper nunca radicalmente con la tradicion,
aunque otra cosa pueda parecer en una vision apresurada o superficial.48

En el final de su discurso, ya centrado en la explicacién de su estética, muestra
su constante influencia de lo literario y lo fonético en su pensamiento y en su
obra. Demuestra asi que es un compositor, sin duda, pero también un artista

46 BARCE, Ramoén: “El folklore urbano y la musica de los sainetes liricos del altimo cuarto del
siglo XIX: La explicitaciéon escénica de los bailes”, en Revista de Musicologia, XVI, 6, Sociedad
Espafiola de Musicologia, Madrid, 1993, pp. 3217-3225.

47 Se celebré la no medalla mucho mas que cuando, al afo siguiente, si le concedieron de verdad
ese merecido premio institucional, coincidiendo en esa convocatoria con otros galardonados
ilustres, como los artistas escénicos Francisco Nieva -autor y escenografo- y -la actriz y
empresaria- Maria Jests Valdés, o el bailarin y coredgrafo Victor Ullate.

48 BARCE, Ramoén: Naturaleza, simbolo y sonido. Discurso del académico electo..., Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 2001, p. 10.
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preocupado por un arte que supera las fronteras rigurosas del pentagrama, para
comprender el singular destino de la creacion, como cuando sabiamente senala:

Se abrif asi el camino para establecer una simbolica del sonido musical semejante a la
del sonido lingiiistico: se trababa nuevamente -como en Platon- de analizar los
contenidos simboélicos del sonido musical y de encontrar asi el nexo de union entre la
materia de la musica y el mundo real o exterior.

En el terreno de la lingliistica se han buscado, de acuerdo con los
repertorios léxicos correspondientes, las relaciones méas persistentes entre
sonido y sentido; y ello ha permitido un acontecimiento méas refinado a los
mecanismos expresivos de la lengua, especialmente en la poesia (que, al
mismo tiempo, y en el uso que han hecho los poetas de las aliteraciones, ha
suministrado unos ejemplos simbo6licos muy sutiles); pero también en el
lenguaje hablado. De la misma manera, el analisis de los valores simbdlicos
del lenguaje musical (y especificamente: del sonido en si) puede ayudar a
entender muchos de los mecanismos expresivos de la misica. Y algo mucho
maés general: creo que puede ser un paso adelante, quiza definitivo, en el
secular conflicto entre musica y naturaleza.49

La singular presencia de lo fonético y de lo literario en el corazén de su reflexion
musical, como se ha visto en un momento tan decisivo de su trayectoria, como
es el ingreso en la Real Academia de San Fernando, es una prueba indiscutible
que fundamenta estética y filos6ficamente la importancia de lo escénico en
Barce, que viviria, tras su ingreso en San Fernando, atn siete afios. A pesar del
empeoramiento progresivo de su salud y la cada vez mayor reduccion de su
movilidad fisica, siguieron siendo muy valiosos para todos cuantos tuvieron el
privilegio de su trato y su magisterio.

Ramon Barce en su ingreso en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
(Madrid, 2001) Fuente: archivo personal de Elena Martin Quiroga

49 Ibid, pp. 19-20.
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Lamentablemente, antes de terminar la celebracion de su octogésimo
aniversario, un ano lleno de homenajes, conciertos y ediciones (entre ellas, la
biografia que ha servido de guia a este apartado de nuestra investigacion), Barce
fallece en Madrid, el 14 de diciembre de 2008. Unos pocos meses antes tuvo que
suspender, por encontrarse demasiado débil de salud, una invitacion del
Conservatorio Superior de Musica de Murcia que hubiera podido ser, quizas, su
altimo acto publico. Unos afios después, CIMMA (Asociacion de Compositores e
Investigadores de la Region de Murcia), auspiciada por el citado Conservatorio
Superior y con la participacién de la Escuela Superior de Arte Dramaético de
Murcia, conmemoroé el sexto aniversario del fallecimiento del compositor con la
interpretacion de su Coral hablado en el Salon de Actos del Conservatorio
Superior de Musica. Un acto en el que particip6, entre otros, su viuda, Elena
Martin, demostrando asi una vez mas la importancia de la produccion escénica
como parte esencial e identitaria del legado artistico del compositor.

Estrenc en Murcia

CORAL HABLADO

RAMON BARCE

Homaneo an &l texio onvvarseno deo su muoerte

Con lo porticipacion de kb viudo def composiior
Elena Martin
M* Dolores Cuadredo, Amtonio Narejos, Cristing Pine
Ivén Redero y Alvaroe Zoldiver

Prosesoson o congo de
Miguel Angel Centenero, director del Conservatorio

Jveves 11 de diclembre de 2014
De 13006 1400

Auditorio Joss Agdern del Comenvatonc Supencr

cmmAa g a

AL Jomd At O Caor st s Supends  Peses oa Vewion § Wone v (. e

Cartel del Coral Hablado en el Conservatorio Superior de Musica
de Murcia (2014) Fuente: archivo personal de Elena Martin Quiroga
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Una presencia e importancia de lo escénico que, como conclusién de este
apartado, no ha hecho sino confirmar el minucioso recorrido por la trayectoria
vital y profesional de Ramoén Barce. Este hombre polifacético que, ademas de
muchas otras cosas, fue también actor y apuntador, riguroso editor y estudioso
de la zarzuela y el sainete, permanente intérprete en el teatro doméstico,
provocador artista de accion en la vanguardia de Zaj, y creador siempre atento a
lo verbal y lo teatral de la musica.

3. Lo escénico en Barce en la bibliografia general musicologica

En el Diccionario de la Miisica Espanola e Hispanoamericana, podemos leer
una amplia y documentada voz, escrita sobre Barce por Angel Medina. En ella,
se estudia tanto su formacion como sus diversas etapas creativas —primeras
obras en el arranque del Grupo Nueva Musica, la etapa Zaj, el desarrollo de su
sistema de niveles...-, asi como su dedicaciéon a la critica, la traduccion y el
ensayo. Tampoco faltan en el articulo un catilogo, tanto de sus escritos
musicales como de las composiciones, y una abreviada bibliografia final. Como
sintesis de su trabajo, para Angel Medina, Ramén Barce es

[...] una figura decisiva para la comprension de la misica de la segunda
mitad del siglo XX en Espana. Sus aportaciones musicales, por un lado, y su
ingente actividad organizadora, por otro, le han hecho estar presente en
algunos de los grupos y creaciones mas destacados de su época, como el
Grupo Nueva Miusica —en cuya fundaciéon tuvo parte activa-, la revista y
concierto Sonda, el grupo Zaj o la Asociacién de Compositores Sinfonicos
Espafioles, de la que fue presidente durante los primeros afios de su
existencia. Doctor en filosofia, ha articulado un pensamiento musical
propio y se ha pronunciado con gran rigor sobre diversas cuestiones de la
musica de nuestro tiempo. Como traductor ha vertido al castellano un
amplio nimero de libros y tratados.5°

Como queda de manifiesto, lo teatral no es propiamente mencionado, incluso
dandole al grupo Zaj una valoracién musical y no escénica (tildando al grupo de
iniciativa “sumamente novedosa para la musica espafiola”s?). El texto de Medina
ofrece un contenido exclusivamente musical, algo que esti bastante alejado de
la realidad de esa provocadora e interdisciplinar vanguardia.

En la misma linea de lo expuesto en ese diccionario musical espanol, el citado
Medina y el compositor Toméas Marco son los firmantes de la voz dedicada a
Barce en The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Second Edition.
En su ultima edicion impresa, de 2001, se incluye una voz relativamente breve -
pero relevante, dada la proyeccion mundial y la alta exigencia selectiva de este
diccionario- en la que Barce es presentado exclusivamente como “Spanish

50 MEDINA, A.: “Barce Benito, Ramoén”, en CASARES, E. (ed.): Diccionario de la Misica
Espariola e Hispanoamericana, vol. 2, SGAE, Madrid, 1999-2002, pp. 218-224, p. 218.
5t Ibid, p. 2019.
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composer and critic’52, lo que incide, de nuevo, en la nula visibilidad de su perfil
escénico.

Cuando pasamos de los diccionarios especializados a las monografias, entre las
biograficas también sobresale primero el referido Medina, autor de un ensayo
muy concienzudo editado hace casi treinta afios, pero que conserva ain hoy —
salvo en la logica desactualizacion de su catalogo- un muy importante valor. En
su condicion de opera aperta, como el propio Medina senala al finalizar su
ensayo: “Este libro, como algunas obras de Barce, ha querido ser “abierto” a los
estimulos del exterior. El punto final no puede tener, pues, ningin valor de
conclusion definitiva. Equivale realmente a unos puntos suspensivos”s3.

En esa edicion de la universidad de Oviedo, leemos juicios ponderados y
documentados sobre Barce, que son adecuadamente sintetizados por el ya
también citado Emilio Casares en su prologo al trabajo de Medina, cuando
senala —de nuevo visto esencialmente como tnicamente un musico/pensador-
que nuestro artista “pertenece a ese género de compositores que, desde Felipe
de Vitry en el Ars Nova, hasta Stravinsky o Schoenberg, se han preocupado no
sblo de la creaci6n practica, sino han reflexionado sobre el acontecer musical y
desde esta perspectiva han logrado ofrecer salidas, abrir caminos o simplemente
aglutinar esfuerzos”s4.

En el capitulo de monografias barcianas, merece un apartado especial la ya
citada biografia realizada por Juan Francisco de Dios Hernandezss, que cont6
con la excepcional colaboracion, generosa y permanente, tanto del propio artista
como de su esposa Elena Martin, a quien se deben ademaés la mayor parte de las
excelentes fotografias que complementan, mucho méas que ilustran, el trabajo.
En este libro se ha reunido la méas rica documentacion personal que ofrece, de
este modo, una cronica detallada de toda la trayectoria profesional, con un
interesante anexo analitico musical, seguido del catalogo cronolbgico de obras y
con una bibliografia final.

Ya que se ha citado el catalogo barciano, es obligado resenar el trabajo realizado
una década antes por el investigador musical Fernando Cabanas (1997), dentro
de los impresos que la Sociedad General de Autores ha dedicado a sus mas
importantes miembros, y en donde se ofrece, con una minima introduccion, la
pormenorizada enumeracion cronoldgica de todas las composiciones realizadas
hasta el momento de su impresion, con sus detalladas caracteristicas técnicas.

En estos momentos, para cerrar aqui lo relativo a la obra de Barce, la tinica
version actualizada de la produccion completa solo se puede encontrar en la ya
citada biografia, que la misma SGAE edit6, a través de la Fundaciéon Autor,

52 MARCO, T. y MEDINA, A.: “Barce (Benito), Ramén”, en SADIE, S. (ed.): The New Grove
Dictionary of Music and Musicians. Second Edition, MacMillan Publ., London/New York, vol.
2, 2001, pp. 710-711, p. 710.

53 MEDINA, A.: Ramén Barce en la vanguardia musical espaiiola, Servicio de Publicaciones de
la Universidad, Oviedo, 1983, p. 203).

54 Ibid, p. 9.

55 DE DIOS, J.: Ramén Barce: hacia mafiana, hacia hoy, Ediciones Autor, Madrid, 2008 b.
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realizada por el referido Juan Francisco de Dios Hernandez. Ademas de la
vigente pagina web5¢ dedicada monograficamente a Barce, que en su recuerdo y
para su difusién mantiene su viuda y que ha sido realizada con la colaboracion
de dos expertos en catalogacién musical: Antonio Bayona y Julian Gémez.

Por su parte, buscando ahora entre las monografias histérico-musicales, que en
este caso son logicamente las propias de la musica espanola del siglo XX,
destaca sobre todas las demaés el trabajo de Tomas Marco. Este compositor e
historiador musical recoge una interesante sintesis positiva sobre la persona y la
obra de Ramoén Barce, seialando, en especial, que “la obra de Barce significa la
conquista progresiva de un universo propio en el que se estabiliza para ahondar
en sus propias busquedas armonicas y estructurales. Una musica dotada de un
valor intelectual que se mantiene al margen del vaivén de las corrientes porque
el compositor ha encontrado su propio universo y decide explorarlo”s7.

En un ensayo posterior y mas amplio, escrito como una especie de balance
musical una vez ya finalmente terminado el siglo XX, el mismo Tomas Marco,
hablando de experiencias en las que él participé personalmente, incide también
en el caracter mas musical del inicio del grupo Zaj. También Marco subraya en
esa etapa —cuando Barce y él mismo estuvieron colaborando- la condicion méas
de compositor que de artista de accion de Ramo6n Barce:

Fluxus tuvo ramificaciones mas o menos especializadas y una de las mas
estrictamente musicales fue el movimiento espafiol Zaj. Para ser exactos, y
también justos, Zaj no deriva tanto del Fluxus como coincide con él, ya que
su fuente directa es el influjo de Cage en Juan Hidalgo. Zaj fue fundado en
Madrid por Hidalgo y el italiano Walter Marchetti, y con este movimiento
colaboraron en diferentes momentos artistas de diverso tipo, entre ellos
compositores como Ramén Barce, que participé en el acto fundacional,
aunque se retir6 al ano siguiente, y Tomas Marco. Iniciado como un
movimiento de musica de accién, Zaj se interesé luego méas por la accidon
pura y por la identificacion entre el arte y la vida, el subrayado de los
caminos no lineales o 16gicos y el gusto por la alusion. El movimiento llega
con fuerza hasta el final de los sesenta y luego muestra el camino individual
de Hidalgo como artista visual con puntuales vueltas a algunas obras
sonoras.58

Es curioso que, en un trabajo historico-musical mucho mas general del ya
mencionado Emilio Casares, podemos leer una breve pero méas abierta
descripcion de lo antes contado por Marco. En efecto, en la sintesis de Casares
la vinculacion de Barce a algo que va un poco mas alla de la musica resulta mas
clara: “Una variable de este movimiento seria la creacion del movimiento Zaj, en
el que participan Hidalgo, Barce y, posteriormente, Tomé&s Marco. Este

56 La pagina web de Ramoén Barce puede consultarse en: http://www.ramonbarce.es/

57 MARCO, T.: Historia de la Mtisica espafiola, 6. El siglo XX, Alianza Editorial, Madrid, 1989,
p. 232.

58 MARCO, T.: Pensamiento musical y siglo XX, Fundaci6on Autor, Madrid, 2002, p. 368.
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movimiento produce todo tipo de acciones musicales libres, incluso en la calle,
obras visuales, etc., que sirven para dinamizar el ambiente musical”59.

En una lectura mas personal, aunque sin salirnos de un riguroso marco
académico, el musicologo Antonio Gallego, en la contestacion al discurso de
ingreso de Barce en la Real Academia de San Fernando, detallaba otro aspecto
importante en la recepcion de Barce: como el valor intelectual del artista supone
a veces una dificultad anadida para la justa valoracion de su obra. Asi lo
justificaba Gallego:

Ha habido a lo largo de la historia artistas “mentales” y artistas
“sensoriales”, y en unas épocas ha solido predominar un tipo sobre el otro.
En la nuestra, y en nuestro pais, actuar como Ramo6n Barce ha sido actuar
contra corriente, y eso explica también, junto a detalles mas prosaicos de
maneras de ser o de estar, que la musica de Barce haya tenido mas
dificultades que la de la mayoria de los miembros de su generaciéon para
llegar al ptiblico”¢°

Otro tipo de monografias musicales, menos historicas o quizas menos oficiales,
pero no por eso menos documentadas (y maés criticas), también recogen
positivamente la figura de Barce. Asi lo hace en especial el vanguardista
compositor y ensayista Lloreng¢ Barber quien, a pesar de su mayor proximidad al
arte de accion, parece que trata a Barce principalmente como a un compositor.
Ademas, lo realiza destacando la salida del grupo Zaj y la creacién de su sistema
de niveles:

Barce es el inventor de la palabra Zaj, el primero en reflexionar sobre la
musica de accidén en Espana, y el primero, igualmente, en escribir sobre
Fluxus. Después de vivir el accionismo Zaj en primera linea, abandona todo
eso y comienza a elaborar unas propuestas que denomina “armonia de
niveles”. Desde mi punto de vista, esta armonia de niveles es paralela al
minimalismo que estaba intentando practicar. Ambos organizabamos el
material sonoro con el mismo sentido estético, de reducciéon, eufonia y
sencillez. Barce es un minimalista avant la lettre [...]. No veo en otros la
sonrisa y la eficacia de Ramoén Barce; €l era profesor de literatura en el
Instituto Lope de Vega, y nos citibamos en el recreo de las once para
charlar durante media hora. Fue una relacion muy bonita, que se mantiene
todavia después de treinta afnos.o!

El mismo Barber, junto con Montserrat Palacios, demuestra de nuevo la
importancia musical de Barce en un posterior y documentado ensayo. En el
mismo, homenajea al artista madrilefio al culminar su parte, titulada
“Cronologia provisional para una historia de las miusicas experimentales
espanolas” —detallada seccion que ocupa mas de cien paginas-, con la emotiva

59 CASARES, E.: Historia de la misica, Everest, Leon, 2002, p. 200.

60 GALLEGO, A.: “Contestacion...”, en BARCE, R.: Naturaleza, simbolo y sonido. Discurso del
académico electo..., Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 2001, pp. 31-38,
p- 36). )

61 BARBER, Ll. y DE FRANCISCO, Ch.: El placer de la escucha, Ediciones Ardora, Madrid,
2003, pag. 20.

ITAMAR. REVISTA DE INVESTIGACION MUSICAL: TERRITORIOS PARA EL ARTE
N° 5, Ao 2019 1.S.S.N.: 2386-8260
Facultad de Filosofia y Ciencias de la Educacion. Universitat de Valéncia (Espafia)

44



Barce y lo escénico: entre la biografia y la bibliografia

referencia a su entonces ain muy reciente fallecimiento: “[2008] Acabando el
afio muere en Madrid Ramoén Barce, el musico-intelectual quizas mas influyente
de estos tltimos decenios”62.

También desde la estética, y aunque no le cite expresamente en su discurso, el
compositor y tedrico Luis de Pablo muestra en su ensayo® la presencia
imprescindible de la obra musical de Barce, sefialando varias composiciones de
nuestro artista en una selecta seccion de su impreso, dedicada a “Tabla
cronolégica de algunas obras de la musica contemporanea (desde 1945 hasta
1966)”.

Muchos afos después, la compositora Teresa Catalan, discipula de Barce, de la
que més tarde comentaremos su tesis doctoral, resalta también, por encima de
las varias tareas que enumera, la aportacion intelectual barciana. Alli tampoco
da importancia a lo escénico, al escribir en su emotiva necrologica:

Estamos ante un personaje que ha desarrollado una inteligente e inagotable
labor en tantas facetas que resulta abrumador, porque no se trata sélo de un
compositor, sino de una figura que ha dejado aportaciones significativas
también como traductor, ensayista, investigador, critico, musicologo,
conferenciante, docente, editor, narrador, guionista de cine, editorialista,
organizador, promotor, gestor... quiz4 s6lo es posible resumir su trabajo
diciendo que ha sido un pensador, un gran intelectual que ha tenido la
generosidad de poner a disposicion de todos su inteligencia y su esfuerzo
manteniendo en todas las facetas que ha tocado una contribucién original,
oportuna y brillante.64

Siguiendo en la linea de los anteriores estudios, donde Barce es un compositor
renovador y un critico e intelectual, pero no un hombre de lo escénico, sobresale
un ensayo de Teresa Catalan. En ese texto, ya en el terreno mas especializado
del analisis compositivo, podemos leer como

[...] con una personalisima e inteligente resolucién, se puede encuadrar
entre aquellos que hemos establecido en el periodo de transicion entre
tonalidad y atonalidad, que nosotros hemos denominado centralidad, pero
destaca su proximidad conceptual al sistema de potenciales, que se presenta
como una idea-puente entre tonalidad y atonalidad, una sintesis de ambas,
0 una aproximacién a cualquiera de ellas desde la orilla contraria. El
sistema no se reduce a una mera especulacion intelectual. Ha demostrado
ya su validez practica, y supone la confirmaciéon de que la aportaciéon
espanola a la musica del siglo XX estd normalizada y puede mostrar sin
complejos sus conquistas.®s

62 BARBER, Ll. y PALACIOS, M.: La mosca tras la oreja. De la miisica experimental al arte
sonoro en Espafia, Fundacién Autor, Madrid, 2009, p. 482.

63 DE PABLO, L.:. Aproximacién a una estética de la misica contemporanea, Ed. Ciencia
Nueva, Madrid, 1968.

64 CATALAN, T.: “Ramén Barce y su aportacion: el musico pensador”, en Taller Sonoro, n° 18.
Enero, 2009, pp. 1-9., p. 1. Disponible en: http://www.tallersonoro.com

65 CATALAN, T.: Sistemas compositivos temperados en el siglo XX. Institucién Alfonso el
Magnanimo, Valencia, 2003, p. 157.
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Unos anos después, el también compositor y catedratico Agustin Charles califica
a Barce, en el final de un articulo consagrado a dos obras suyas, como un
“compositor atipico en el corpus compositivo espanol, el cual, desde su posicion,
nos arroja nuevas iniciativas que impulsan la creacién musical y la basqueda
incesante del camino propio, siendo ejemplo propicio para los nuevos
compositores”6,

Finalizando con la presencia de Barce en revistas especializadas, sobresalen en
primer lugar dos importantes contribuciones del ya tantas veces citado Angel
Medina: una valiosa entrevista en profundidad publicada en una de las mas
relevantes revistas italianas®? y la necrologica escrita para la revista
musicolégica que edita el Instituto Complutense de Ciencias Musicales®8, donde
resume muchas de sus reflexiones ya expuestas en otros impresos anteriores.
Anadamos, como una diversa sintesis de sus aportaciones, la necrolégica escrita
por Alvaro Zaldivar para la Revista de Musicologia, donde resume su figura sin
desdenar el aspecto escénico-artistico de la, en gran medida, autodidacta
formacion barciana:

Un lugar singular en su obra posee su inteligente e interesante musica “de
accion”, entre cuyas aportaciones destaca el famoso Coral Hablado,
estrenado en el Instituto Aleméan de Madrid en 1970 por el propio Barce con
José Luis Téllez y Juan Llinas, donde sus tres hablantes “interpretan” un
texto variable —de no menos de media hora- mediante el cual las palabras
se hacen polifonia y una conferencia con coloquio se transmuta en una
fascinante creacion artistica.

Muy ilustrativo de su modelo de crear (y vivir creando) es esta obra que
convierte en accion artistica lo que seria, visto normalmente, una cotidiana
experiencia académica, uniendo asi sus dos constantes y mutuamente
enriquecedoras dedicaciones: la intelectual y la creativa. Resulta
significativo que en la primera de ellas gozase de una sélida formacion
reglada, universitaria: graduado en magisterio, se doctoraria (La poesia de
Stéphane Mallarmé) en Filosofia y Letras con Premio Extraordinario, en la
Universidad de Madrid en 1956, dos anos antes de que aparezca la primera
obra musical reconocida y catalogada como tal —su Cancién blanca para
soprano y piano-. Mientras que en la faceta compositiva —descontando
algunas clases iniciales o su experiencia como alumno libre del Real
Conservatorio de Madrid- resulta descorazonador que Barce tuviese que ser
fundamentalmente autodidacta, basandose, eso si, en una constante y
critica escucha y lectura de obras y libros musicales, con una atencion
especial a las propuestas mis modernas y menos convencionales —
Schoenberg en especial- en una Espana demasiado tradicional, dominada
entonces por el neocasticismo de Joaquin Rodrigo (a quien, paradoja y

66 CHARLES, A.: “Ramén Barce, un compositor entre la vanguardia y un lenguaje personalizado.
Analisis de Canada Trio y la Sinfonia nitimero 3”, en Anuario Musical, 52, Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, CSIC: Institucién Mila y Fontanals. Departamento de Musicologia
1997, pp. 201-240, p. 201. Disponible en: http://www.imf.csic.es

67 MEDINA, A:“Intervista a Ramoén Barce: una voce meditativa nella musica spagnola”, en
Musica/Realtd, n° 33, Biblioteca di Storia della Musica, Universita La Sapienza, Roma, 1990,
pp. 133-146.

68 MEDINA, A: “Inventario de la lucidez...” Op. Cit.
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justicia historica al mismo tiempo, terminaria sucediendo en el sillon de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando).%o

Entrando ahora en las investigaciones doctorales centradas en la figura de
Ramoén Barce, encontramos primero la de Juan Francisco de Dios Hernandez,
Ramon Barce. Miisica de camara. Presentada en la Universidad de Salamanca
en 2004, y solo editada como recurso digital, la investigacién, l6gicamente, se
centra en

[...] analizar toda su obra de cAmara como un auténtico corpus magno de
juventud activa y de comunicabilidad para facilitar su acercamiento. [...] Al
compositor madrilefio se le considera impulsor y actualizador de la nueva
creatividad espanola de los Gltimos 60 afios. Se pretende explicar de qué
manera Barce trabaja los supuestos de partida o bien los problemas que
surgen dentro del pensamiento musical que posteriormente se plasman en
el producto sonoro. Se analiza también la presencia de Barce dentro de los
libros de texto de la ESO.7

El trabajo doctoral de De Dios sera en gran medida adaptado y utilizado en la
biografia realizada en 2008. Por su parte, la atin inédita tesis doctoral de la ya
antes referida Teresa Catalan”! es un trabajo académico, como resume la propia
autora, centrado en

[...] la aportacién del compositor Ramoén Barce a la musica espafiola en los
campos de la técnica, la estética, y la sociologia, entendiendo que se trata de
una de las figuras intelectuales mas completas de su época en Espana.
Desde el punto de vista histérico, su implicacion con los acontecimientos de
la vida musical lo marcan como uno de sus protagonistas. Ademas, el
pensamiento de Barce le distingue como un mediador entre distintas
posturas, un informador, y como tal, un puente entre lo acontecido en el
escenario europeo y su informaciéon critica fundamentada al entorno
nacional.”2

Un tercer trabajo doctoral barciano también atn inédito73 es el de Rosa Maria
Rodriguez Hernandez74. Como la propia autora reconoce, el tema de su trabajo

60 ZALDIVAR, A.: “Ramén Barce Benito (1928-2008).In Memoriam”, en Revista de
Musicologia, XXX1, 2, Sociedad Espafiola de Musicologia, Madrid, 2008, pp. 663-671, p. 667.

70 DE DIOS, J. F.: Ramén Barce. Musica de camara, ediciones Universidad de Salamanca,
Salamanca, 2008 a. [Coleccion Vitor n® 216: edicion digital de la tesis doctoral del afio 2004]
Resumen de la tesis elaborado por el propio autor.
http://redined.mecd.gob.es/xmlui/handle/11162/89382

7 CATALAN, T.: El compositor Ramén Barce en la musica espaiiola del siglo XX. Andlisis y
edicion comentada de sus escritos técnicos, estéticos y sociologicos esenciales. Tesis Doctoral
defendida en la Universidad de Valencia en 2005. Inédita.

72 Ibid, s/p.

73 RODRIGUEZ, R.M.: Estudio de la musica escénica de Ramén Barce y de la obra y
pensamiento de Alfredo Aracil a través de la memoria. Defendida en la Universitat Politécnica
de Valéncia en 2009. Inédita.

74 Algunas partes especialmente importantes de la Tesis Doctoral de Rodriguez, relacionadas
con la obra de Barce, aunque sea priorizando lo musical y su relaciéon con el tiempo y la
memoria, han tenido ediciones parciales en forma de articulos: “Recuerdo/olvido: Oleada de
Ramoén Barce”, en Papeles del Festival de miisica espaiola de Cadiz, n° 4, Universidad de
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“consiste en un estudio sobre las relaciones que, surgiendo entre el cognitivismo
y la memoria, pueden establecerse, a su vez, entre dichas relaciones y la
Misica”75. La misma autora destaca, sintetizando su trabajo doctoral, que su
hipétesis “entrana una bisqueda de como los aspectos desarrollados en torno a
la Memoria, han sido utilizados y elaborados en el seno de las composiciones
musicales de dos personalidades de gran relevancia en la musica espanola del
siglo XX”7¢6, Esas personalidades relevantes no son sino Ramoén Barce y Alfredo
Aracil. Pero, aunque sirve para validar la importancia de la obra de Barce -y en
concreto, Oleada- la tesis de Rodriguez no valora prioritariamente lo escénico,
pues su interés se focaliza en estudiar como

La poética de la Memoria consigue interactuar el Recuerdo y el Olvido en el
seno de la composicion musical, en nuestro caso, especificamente
contemporanea, a través de las aportaciones filosoficas y cientificas que
infieren una nueva categoria a la Memoria, tomada como objeto, y su
incidencia en los dos compositores como actores y actuantes [...] La
organizacion sonora de estas composiciones, y la estética individual de cada
uno de estos musicos, ha sido la via para una posibilidad de encuentro con
técnicas de composicion, la creacion musical del siglo XX y su articulacién
con diversos aspectos de la Memoria.

La naturaleza de la Memoria Musical constituye un amplio campo de
investigacion que necesita seguir siendo desarrollado al hilo del progreso de
las Artes, de la Ciencia y de la Filosofia. Nuestra tesis ha tenido como meta
contribuir, en la medida del contexto, a los estudios que sobre este
planteamiento interdisciplinar, se vienen llevando a cabo.””

Finalmente”8, como contraste a la hegemonia de la visién compositivo-estética
de Ramén Barce, expuesta hasta ahora, hemos de resefiar la presencia de un
Barce que va mas alld de lo meramente musical o estético-critico en algunos
estudios recientes?9, que lo incluyen, con mayor o menor protagonismo, en el
importantisimo grupo Zaj. Asi, destacan en primer lugar las aportaciones del
experto en arte de accion y arte sonoro José Antonio Sarmiento8o, profesor

Cadiz, Junta de Andalucia, Consejeria de Cultura, 2009, pp. 247-272 y “Hacia mafiana, hacia
hoy”, en Stichomythia n° 13, Universidad de Valencia, 2012, pp. 171-189. Disponible en
http://parnaseo.uv.es/Stichomythia.htm

75 RODRIGUEZ, R.: “Recuerdo/olvido: Oleada de Ramén Barce”, en Papeles del Festival de
miusica espafiola de Cadiz, n°® 4, Universidad de Cadiz, Junta de Andalucia, Consejeria de
Cultura, 2009, pp. 247-272.

76 RODRIGUEZ, R.M.: Estudio de la miisica escénica de Ramén Barce... Op. Cit., s.p.

77 Ibid.

78 Otros ambitos mas divulgativos, que no citamos por su cuestionada calidad, y otros espacios
culturales, aunque sean de una cierta alta divulgacién, como la pagina de la Fundaciéon Juan
March o la del Circulo de Bellas Artes, demuestran la difusi6én e importancia de la figura y la
obra de Ramoén Barce, aunque, como es esperable, no nos aportan nada nuevo a lo ya ofrecido
por los trabajos de investigacion antes referidos. Véase webgrafia.

79 Sobre Barce y Zaj hay un trabajo mas reciente, del Dr. De Dios, que lamentablemente aporta
poco nuevo —una corta entrevista a Ramoén Barce y un par de textos breves que reiteran lo
expuesto con anterioridad-, pues en este pequefio volumen se reeditan una vez méas diversos
textos que ya habia editado él mismo. DE DIOS, J y MARTIN, E. (eds.): Ramén Barce. Las
palabras de la musica, ICCMU, Madrid, 2009.

80 SARMIENTO, J. A. (ed.): Zaj, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid, 1996 y
(ed.): Zaj. Concierto de Teatro Musical, Weekend Proms, Lucena, 2007.
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titular de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Castilla-La Mancha y
director del Centro de Creacion Experimental de la misma universidad. Aunque
quizas pequen esas ediciones de cierta superficialidad y muestren un interés
mas grafico y documental que analitico y critico, sin embargo, con toda claridad
nos demuestran que buscar en la aportaciéon barciana un perfil escénico no solo
es posible sino, en verdad, tan necesario como fructifero.

4. Lo escénico en los estudios sobre Barce

Nuestra busqueda de lo escénico en Ramoén Barce no puede quedar circunscrita
a su biografia, ni tampoco puede quedarse en un repaso bibliografico general.
Nuestro trabajo ha de contrastarse también con los principales autores y
estudios de rango cientifico que se han ocupado de la produccion artistica de
Barce. Tal es el caso del ya citado Angel Medina, responsable del primer ensayo
serio sobre el creador madrilenos! y autor también de la sintesis méas relevante y
difundida acerca de Barce82. También es el caso, mas reciente y varias veces
citado, de De Dios, tanto en su aportaciéon biografica83 como en un trabajo
posterior reducido a la etapa Zaj de Barce34. Buscamos en ellos la relacion de
Barce con lo escénico y, en su caso, la valoracion de las obras especialmente
vinculadas con lo teatral en su mas amplio sentido. El resultado no puede ser
méas demostrativo de la minusvaloracion de lo escénico en esas aportaciones vy,
por tanto, justifica ain més la necesidad de este trabajo.

En efecto, Medina trata todas las obras de Barce como composiciones, es decir,
como creaciones musicales. De manera que incluso cuando refleja, como ahora
se citara, el titulo de la primera velada Zaj, Medina parece que se ve obligado a
afnadirle un significativo “(sic)” para dar a entender que era el documento —y no
él- quien se atrevia a otorgarle esa cualidad escénica. También Medina
multiplicara los verbos “ve-oye-vive” para subrayar lo sonoro de esas acciones:
“En noviembre de 1964, después de varios meses de minuciosa preparacion, Zaj
hace su presentacion publica en Espafia con un memorable concierto de “teatro
musical” (sic) en el que se ve-oye-vive el siguiente programa [...]”8s.

El mismo Medina insiste en el tema al hablar musicalmente con detalle de las
creaciones de Barce presentadas en esa velada Zaj de 1964, en las que no habia
realmente nada de musica propiamente dicha. Para ello, aprovecha
poéticamente el uso musical del silencio, y también propone su estética
inexistencia (segin John Cage), llegando a hablar de un contrapunto visual para
describir las acciones —extravagantes para la musica- de Estudio de impulsos:
“Los elementos de tipo visual consisten en paseos alrededor del piano y

8t MEDINA, A.: Ramén Barce en la vanguardia musical espafiola, Servicio de Publicaciones de
la Universidad, Oviedo, 1983.

82 MEDINA, A.: “Barce Benito, Ramén". En Casares, E., ed. Diccionario de la Miisica Espafiola
e Hispanoamericana, vol. 2, SGAE, Madrid, 1999-2002, pp. 218-224.

83 DE DIOS, J.: Ramén Barce... Op. Cit.

84 DE DIOS, J.: Zaj-Barce-Zaj. 50 afios de happening en Espaia, [Autoediciéon] 2015.

85 MEDINA, A.: Ramén Barce en la vanguardia musical espaiiola, Servicio de Publicaciones de
la Universidad, Oviedo, 1983, p. 87.
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manoseos en diversas partes del mismo, todo ello por duplicado puesto que los
dos intérpretes hacen practicamente lo mismo solo que cuidando la no
sincronizacion de las diferentes acciones en lo que podriamos llamar un
contrapunto visual 86,

Aunque parece que mas adelante no le molesta a Medina usar sin mediaciones
el término teatro musical, no deja de ser curiosa la obstinacion del musicélogo
en tratar como una composicion lo que es claramente una creaciéon escénica. Asi
sucede en su comentario sobre Abgrund Hintergrund en donde, como el propio
estudioso reconoce, no hay sonido musical sino lo que él mismo denomina, de
manera forzada, una composicion plastica:

Con Abgrund Hintergrund Ramoén Barce alcanza mayores cotas de
depuraciéon y comprension cabal de lo que significa el teatro musical. Esta
obra se sitda entre esa media docena de composiciones cuyo recuerdo
permanece imborrable para los seguidores de Zaj. El titulo que esti en
aleman se puede traducir por “Abismo y fondo”.

Los tres intérpretes de la obra (esta es una obra tan abierta que lo que
describe aqui es tan solo una de las posibles versiones) se colocan detras de
un biombo que esté en el escenario procurando no ser vistos. [...]

La escena no puede ser mas atractiva. Ni un solo murmullo. Tan solo la
composicién pléstica constantemente renovada que configura la acciéon de
los intérpretes.8”

Mas adelante, cuando ya fuera de Zaj el mismo Barce incide de nuevo en una
obra basicamente escénica, una clara creacion del arte de acciéon con contenidos
puramente teatrales, como es Coral Hablado, la comprensiéon y valoracion de
Medina sigue siendo tnicamente musical. Por ello, intenta como mejor puede, y
no sera el inico, salvar los problemas que le ofrece la naturaleza escénico-verbal
de esta obra, considerando como puramente musical todo lo que, sencillamente,
en verdad se aleja de la comprensibilidad del texto:

Para ello se parte de “la consideracién musical de la palabra hablada” en
sentido estricto, es decir, que se eliminara de la palabra su poder de
comunicacién para resaltar los valores fonicos. Para esto no hace falta usar
un lenguaje extraiio o inventado, basta con poner que tres personas hablen
a la vez -pero a destiempo entre si mismas- para que la comunicacion
resulte imposible. Barce, como buen fildlogo, explica la forma de neutralizar
sucesivamente cada una de las tres funciones Biihler del lenguaje. [...]

El hecho de que al principio se empiece a una sola voz -entendiéndose lo
que se dice- puede suponer un “handicap” desde el punto de vista de la
valoracion exclusivamente fonica que habiamos deseado, pero el propio
Barce se encarga de recordarnos una premisa fundamental: es la critica —
por tanto algo coherente- la que inicialmente genera y motiva la obra. Esta
dltima empieza cuando se empiezan a perder las posibilidades de
comunicacion de contenidos y surgen posibilidades de comunicacion a

86 Ibid, p. 90.
87 Ibid, pp. 90-91.
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niveles artisticos partiendo de la degustacion de los valores fénicos del
texto.88

Basten estos ejemplos para mostrar que, en la vision de Medina, siguiendo la
comun interpretacion de musicos y musicologos, la obra barciana es siempre
composicion musical. Usando por ello incluso metaforas arriesgadas —como esa
de contrapunto visual-, para buscar elementos musicales donde no hay sino
propiamente acciones escénicas. En lo que respecta al otro estudioso de la vida y
obra de Barce, el tantas veces citado De Dios, la situacién es altamente parecida:
de nuevo su visidon es puramente musical, desdenando lo escénico incluso en las
obras en las que esta cualidad es méas que evidente. A pesar de reconocer, como
no puede ser de otra manera al haber sido su bidgrafo, la importancia de lo
teatral, De Dios interpreta como algo puramente vocal lo que es no menos
verbal y escénico: “La fascinacion que Ramoén Barce ha tenido por las palabras
movi6 desde muy pronto su especial interés por los limites y misterios de la voz
humana. El canto candnico, el teatro y su declamacion o el trabajo radiofénico
han perlado las visiones de Barce con respecto al instrumento més habitual y
mas complejo”89.

Usando de interpretaciones y metaforas muy préximas a las de Medina, De Dios
comprende como musica del silencio las acciones teatrales de Zaj, de manera
que sigue priorizando la vision de Barce como un compositor, sin verle de
verdad como un artista multidisciplinar. De Dios llega a negar la obviedad de lo
escénico —al que parece que soOlo reconoce si hay un texto o argumento-
prefiriendo ver una presunta musica sin sonido:

Los primeros acercamientos al aspecto teatral fueron generados por la luz
de Zaj. Con ello Barce present6 sus credenciales para crear una musica del
silencio manteniendo todos los elementos generadores de musica con la
excepcion del sonido. No debemos confundir Abgrund-Hintergrund (1964)
con una obra escénica. No hay argumento, no hay didlogos, hay musica sin
sonido, hay alturas inaudibles, hay ritmo imposible, hay misterio y
abstraccion. Hay, en definitiva, esencia de musica.9°

Cuando De Dios trata otras de las creaciones escénicas de Barce, como son
Coral Hablado y Oleada, no dejara esta vez de reconocer lo tan obviamente
teatral de ambas, pero utilizara una vez mas la metafora para calificarlo como
un ejemplo de teatro musical. En concreto, las explica como frutos musicales de
la sonoridad del habla, concepto que convierte en subtitulo de uno de sus
analisis:

La sonoridad del habla. Poco después, el aspecto teatral en la musica de
Barce gener6 un nuevo hito, Coral Hablado (1966). Alli, de nuevo la
creacion de espacios sonoros desde parametros ajenos al sonido temperado
o por escalas, se reconoce como musica escénica sin contar con
instrumentos mas alla de la densa polifonia hablada por tres voces. Lo

8 Ibid, pp. 94y 96.
89 DE DIOS, J.: Ramén Barce... Op. Cit., p. 322.
90 Ibid, p. 334.
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teatral seguia cumpliendo con la base natural de la creaciéon de espacios de
dialogo entre varios, extremo logrado por la ya analizada Oleada.

Como vemos, Medina primero, como ahora De Dios, en tanto que ambos
musicos, parece que son curiosamente ciegos para todo lo que no sea musica,
interpretando musicalmente todo lo que proceda de un compositor al que
admiran, como es Barce. Nosotros no dejamos de admirar a Barce, pero esa
admiracion nos lleva a reconocer lo evidentemente escénico de sus obras como
un elemento de riqueza, y por tanto a reivindicarlo como un acto de justicia
artistica. Queda pendiente, para un futuro texto, analizar las obras escénicas de
Ramoén Barce y que el lector pueda ver esa irrenunciable condicion en estas
creaciones.

5. Resultados

Nuestra investigacion ha ofrecido hasta el momento diversos documentos, tanto
escritos como fotograficos, asi como abundantes datos y citas que, a nuestro
entender, fundamentan de manera suficiente el presente texto. A modo de
sintesis, y diferenciando las distintas partes del desarrollo de nuestra
investigacion, mostramos ahora la enumeraciéon ordenada de los principales
resultados obtenidos.

5.1. Resultados a partir del estudio de su trayectoria vital

e FEl teatro forma parte en la educacién inicial y en las primeras actividades
publicas de Ramén Barce. Su caracter se forja frente al publico en diversas
acciones escénicas (también con una accién semi-politica callejera).

e Personalidades del teatro espafiol de la segunda mitad del siglo XX seran
importantes en el arranque de su trayectoria profesional (como Francisco
Garcia Pavon, que le contrata para Taurus, o Antonio Buero Vallejo, que le
estimula para la edicion del trabajo de Schonberg).

e A pesar de su vocacion y proyeccidon musical, su condicion de catedratico de
lengua y literatura lo mantiene siempre muy cerca de lo literario y lo dramaético.

e Incluso ya considerado como un hombre de la musica, lo teatral seguira
siendo un elemento importante, tanto en lo privado (teatro doméstico) como en
lo publico (encargo de estudios musicologicos sobre teatro musical y creaciones
escénicas).

e El corto pero intenso periodo en el que crea y forma parte del grupo Zaj
supone una priorizacion de lo escénico en la proyeccion publica. Su influencia
sera importante incluso tras el abandono del grupo.

91 Ibid.
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e Madrid se convierte no solo en su ciudad natal y vital sino en la capital donde
se presentan la mayor parte de sus creaciones: cinco de las seis obras escénicas
elegidas tuvieron alli su primicia o presentaron una nueva propuesta (caso de la
version escénica de Oleada).

5.2. Resultados a partir del estudio de su produccion literaria y
académica

¢ No solo lo musical y lo literario, sino que también lo teatral ha formado parte
de su trabajo investigador y de sus correspondientes publicaciones (como la
edicion de la zarzuela de Bretdn, o sus estudios sobre teatro lirico).

e En sus reflexiones filosoficas y estéticas siempre ha tenido cabida lo escénico
en un sentido abierto (caso de su discurso de ingreso en la Real Academia y
algunos de sus articulos).

5.3. Resultados a partir de los estudios existentes sobre Barce

e Todos los estudios sobre Ramén Barce lo presentan como compositor y
estudioso -tanto en la estética como en la técnica compositiva y la musicologia.
Secundariamente, valoran también su labor como gestor y periodista musical. Y,
aunque recuerdan siempre su condicién de catedratico de lengua y literatura,
esta actividad queda relegada a un segundo plano, interpretada normalmente
como fuente de ingresos del artista.

e Los dos principales estudiosos de Barce, Angel Medina y Juan Francisco de
Dios, valoran como creaciones y aportaciones musicales incluso a las obras mas
propiamente escénicas. Para justificar esa consideracion usan de metéaforas
estéticas (contrapunto visual, lenguaje del silencio, etc.). Contrasta ademas la
falta de interés por lo escénico en Barce -lo que ha llevado incluso a confundir
las dos ejecuciones de Traslaciones en el catilogo de De Dios- con su
desproporcionada presencia en esos mismos trabajos sobre el artista madrilefio,
aunque solo se miren desde la musica. Por el contrario, incluso en el analisis
esencialmente musical de Rosa Maria Rodriguez se valora lo escénico,
destacando la clara vinculacién de Hacia maiana, hacia hoy con el teatro del
absurdo.

e El propio Ramoén Barce también califica a toda su produccion artistica como
musical -vision que forma parte de una tradicion de la estética de las
vanguardias desde Kandinsky. Pero nunca descarta Barce lo escénico, y
considera a algunas de sus obras como teatro musical, en especial las realizadas
o vinculadas a su etapa Zaj. Esta integracion en lo musical la realiza Barce por
razones filosoficas y filologicas (la musica como lo puramente no significante),
pero también mediante analogias técnicas -como el contrapunto imitativo que
ve en las repeticiones de Coral Hablado-, aunque no supone una exclusion sino
mas bien una inclusién de lo escénico en lo musical.
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Conclusiones

En el inicio de nuestra investigacion nos proponiamos demostrar la relevancia
de lo escénico en Ramoén Barce. No se trataba de llevar sin mas la contraria a la
investigacion musical realizada sobre él, pero era necesario visibilizar y
reivindicar lo evidentemente escénico en un artista e intelectual, que fue mucho
maés que solo un musico (a pesar de lo poco o nada que se valora esta presencia
de lo escénico en los trabajos musicologicos realizados sobre Barce).

No se trata, obviamente, de quitarle a Barce su condicion de compositor e
investigador musical. Al contrario, lo que esta conclusiéon propone es una
revalidacion de su identidad completa gracias, precisamente, a lo escénico como
elemento fundamental para la moderna creacién artistica del siglo XX.

En suma, queda claro que la figura y la obra de Barce est4 bien valorada, y en
algunos aspectos -en particular su biografia, técnica compositiva y aportacion
estética- bien estudiada, incluso. Aunque esas mismas valiosas aportaciones ya
realizadas muestran también que atiin quedan muchos aspectos que desarrollar
méas y mejor. Uno de los perfiles pendientes era, precisamente, el que este
trabajo asume inicialmente: la reivindicacion de la importancia de lo escénico
en la obra de este artista. Barce era mucho mas que Gnicamente un compositor
y, precisamente por ello, representa especialmente bien a las vanguardias
espanolas de la controvertida segunda mitad del siglo XX.
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Conceptualizacion de la terminologia ludomusicologica

Gonzalo Parrilla Gallego
Personal investigador del Departamento de Musicologia
Universidad Complutense de Madrid

Resumen. Si bien es aventurado tratar de separar el cédigo sonoro de la
totalidad del conglomerado que conforma un titulo completo, la variedad de
perspectivas que pueden considerarse a la hora de abordar el objeto sonoro es lo
suficientemente amplia como para poder establecer interconexiones entre
disciplinas. Siguiendo las directrices marcadas por las investigaciones de
Kristine Jorgensen, se reflexiona sobre la idoneidad a la hora de considerar la
viabilidad en la extrapolacion de terminologias de indole cinematogréfica,
aplicadas a materiales ladico-digitales, asi como a tratar de incentivar una
disciplina musicol6gica auténoma, la Ludomusicologia, que pueda desarrollarse
a partir de una amalgama de elementos circunscritos en la rama audiovisual,
que permita construir un relato plural e interdisciplinar aplicado a hipotesis
ladico-sonoras.

Palabras clave. Ludomusicologia, terminologia, cinematografia, codigo
sonoro, Kristine Jargensen.

Abstract. Certainly, it would be too venturesome to separate sonics from the
rest of the cluster that conform a full videogame title. Nonetheless the variety of
perspectives that can be considered when approaching sound objects is broadly
so far to establish interconnections between disciplines. Following Kristine
Jorgensen’s research guides, in this document, it is wanted to reflect about the
adequacy of considering film studies terminology applied to ludic-digital
sources and its viability, as well as to boost an autonomous musicological
discipline, the Ludomusicology, that could be developed from an amalgam of
audiovisual-circumscribed elements that might allow to build up a plural and
interdisciplinary tale applied to ludic-sound hypothesis.

Keywords: Ludomusicology, terminology, cinematographic, sound code,
Kristine Jorgensen.

Interactuacion de la imagen y el sonido en los videojuegos

A lo largo del proceso de aprendizaje de los contenidos curriculares que
conciernen a la relacion de la musica o el sonido con los medios audiovisuales,
puede constatarse no sb6lo una aceptacion en cuanto a los materiales ilustrativos
que los soporten, sino también los pilares conceptuales que conforman el grueso
teorico de las materias en cuestion. En este sentido, los recursos bibliograficos
de los que se dispone son numerosos, si bien las constantes mejoras en el
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proceso de desarrollo, asi como al progreso de la industria de entretenimiento
digital, dificultan la aplicacién y extrapolacién de los contenidos de dichos
manuales a los soportes digitales de nueva creacion.

Una de las nuevas ramas de conocimiento que se esta viendo expuesta a un
crecimiento importante, tanto en facturacién como en reconocimiento, es la
industria de los videojuegos. Si bien es un ambito de investigacion que va
asentandose paulatinamente de manera eficiente en nuestro pais, las inferencias
que pueden extraerse de soportes documentales —como el Libro Blanco del
Desarrollo Espanol de Videojuegos, donde se expone que en 2017 el sector
productor de videojuegos facturé 713 millones de euros, un 15,6% mas que 2016
s6lo en Espana— propician la venidera expansién del sector, como elemento
central de una serie de nuevas disciplinas adyacentes a la industria ladico-
digital.

En este sentido, la ya iniciada travesia de exploracion de Game Studies,
contribuyen en gran medida a la perspectiva académica que esta adquiriendo en
los ultimos afos el estudio de los materiales de entretenimiento digital. La
pluralidad de elementos que conforman el desarrollo de los mismos, por su
parte, contribuye a enriquecer la variedad de perspectivas a adoptar, haciendo
maés énfasis en aquellos elementos que se considerasen pertinentes a abordar, ya
sea como herramienta hacia la consecucion de un objetivo programado, o
considerar al videojuego un elemento en si mismo a estudiar, analizar, utilizar
y/o jugar; razon esta tltima de su existencia.

Interrelacion entre el material sonoro y los soportes ladico-digitales
En esa heterogeneidad de dimensiones es donde, de manera preponderante, el
ambito sonoro juega un papel fundamental a la hora de abordar de manera
transversal el estudio de los videojuegos. La diversidad a la hora de nominar al
trinomio sonido, imagen y movimiento ha visto incentivar, de manera
sincrética, el desarrollo de nuevos soportes de interaccion sonora. Quizas sea
por ello que haya habido estamentos de la academia que tradicionalmente han
considerado a “la musica como una subcategoria de los &mbitos més amplios del
sonido, el tacto y el espacio sitia la composiciéon en los nuevos dominios de los
estudios sobre el sonido, la cultura auditiva, la actstica arquitectonica y las
geografias auditivas” tal y como desarrolla Joseph Auner92.

La multiplicacién de planteamientos tedricos, surgidos desde la necesidad de
entender como sonido y movimiento interactian entre ellos, como entidades
auténomas y simbioticas al mismo tiempo, ha fomentado la proliferacion de
nuevas lineas de nuevas conceptualizaciones tedricas. Una de las problematicas
mas relevantes en este ambito de investigacién es valorar correctamente el
enfoque del mismo; como ensamblar planteamientos tebricos pretéritos con
instrumentos y herramientas coetaneos, en vistas del desarrollo de
conocimiento venidero.

* Fecha de recepcion 16.04.2019 / Fecha de aceptacion 04.06.2019.
92 AUNER, Joseph: La musica en los siglos XX y XXI, Ediciones Akal, Madrid, 2017 (Original en
inglés, 2013), pp. 358-362. Juan Gonzalez-Castelao, trad.
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Theodor W. Adorno, ya en 1976, reflexionaba sobre el papel de la musica en el
cine, en contraposicion con los cénones establecidos por una fuerte
inoperatividad musicolégica, ante las incipientes innovaciones técnicas
acaecidas. Aseguraba que “todo arte, en tanto medio para ocupar el tiempo
libre, se convierte en entretenimiento y, al mismo tiempo, se apodera de los
contenidos y de las formas del arte autbnomo tradicional como si fueran “bienes
culturales™3. Nada mas lejos de la realidad, la apropiacion de los contenidos y/o
términos en entornos de diversa naturaleza artistica a la original, contribuiria de
manera negativa al ensamblaje y combinacion de elementos interdisciplinares
en los que se basan los procesos de desarrollo de videojuegos como agentes
culturales autébnomos, a su posterior aproximacion teorica y la agravacion de la
deshonestidad con una memoria cultural previa que, a su vez, sirve de elemento
formal en la complejidad de desarrollo del &mbito de ocupaciéon de los videojuegos en
mayor o menor medida.

La disciplina resultada de la convergencia de multiples fuentes de conocimiento
interdisciplinar, no exime a la misma de las problematicas preexistentes de cada
uno de esos vasos competenciales. Poder entender los conflictos sobre los que se
basa la dialéctica de los estudios cinematograficos implicarda de manera
necesaria la mejor comprension de aquellos elementos comunes, que puedan
ser variablemente extrapolados a un nuevo soporte, como es el de los
videojuegos. De igual manera, la apropiacién, en referencia a la utilizacion del
término por parte de Adorno, de terminologias aceptadas en un campo de
investigacion anterior, no necesariamente debera verse admitida en los mismos
términos que en el soporte original, donde si cumple unas funciones para las
cuales dicho elemento haya sido conceptualizado, donde habran de predominar
los procesos de adaptacion.

Debido a la prerrogativa intrinseca del elemento interactivo en los videojuegos,
Karen Collins%4 expone la necesidad de dotar al estudio del sonido, en los
mencionados soportes, de una teoria autobnoma que permita establecer el
verdadero papel que juega el sonido, en entornos de experiencias multimodales
y multisensoriales.

El sonido en soportes interactivos como los videojuegos es multimodal —
implica la interaccion de mas de una modalidad sensorial y generalmente
implica a tres (visioén, audicion y haptica — accion, imagen y sonido). De
hecho, podemos ir méas alla para asegurar que, al contrario del sonido no
interactivo, el sonido interactivo requiere mas de una modalidad.9

93 ADORNO, Theodor W.: Composicién para el cine, Ediciones Akal, Madrid, 2007 (Original en
aleman, 1976), pp. 11 — 13.

94 Véase COLLINS, Karen: Playing with Sound: A Theory of Interacting with Sound and Music
in Video Games, The MIT Press, Massachussetts, 2013.

95 Sound in interactive media such as games is multimodal — that is, it involves the interactioin
of more than one sensory modality and usually contains three (vision, audition, and haptics —
action, image, and sound). In fact, we could even go so far as to say that, unlinke noninteractive
sound, interactive sound requires more than one modality.

Ibid, Op. Cit. p. 22.
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La problematica expuesta por Collins se presenta como el principal eje, sobre el
cual construir un relato tedrico-cientifico que valide la labor esencial que juega
la musica y todo el material sonoro adyacente a la misma, en el desarrollo,
disfrute y tratamiento de los videojuegos.

La ludomusicologia

La ludomusicologia, entendida como la disciplina encargada del estudio del
objeto sonoro en los sistemas de entretenimiento digital, viene experimentando
una aceptacion mas solida tanto en ambitos académicos como en ambitos
profesionales, desde el tratamiento cientifico del sonido con una perspectiva
fuertemente académica, llevada a cabo por Karen Collins%, a la designacion del
propio término por parte del investigador Guillaume Laroche (Kamp, 2016)97.

Es de sobra conocida la similitud entre el estudio filmico y/o cinematografico
con el creciente estudio ludomusicolégico, sustentado con la implantacion, cada
vez mas extendida, de programas de formacion en disefio y programacion de
videojuegos. Sin embargo, las premisas conceptuales en relaciéon al
comportamiento del objeto sonoro, vistas como una relacién simbiotica del
acontecimiento audiovisual, deben ser revisadas en tanto en cuanto el soporte
ladico-digital varia sensiblemente en su propia naturaleza.

Desde la percepcion del objeto lidico-digital como ente artistico en si mismo,
diversos autores se han embarcado en la ardua tarea de definir los pardmetros
por los cuales los elementos que conforman los mismos deben ser denominados.
Las continuas implementaciones en los sistemas de entretenimiento digital
dificultan enormemente la tarea de establecer una sistematizacion
terminolégica, que contribuya a consensuar un modelo analitico viable para
todo tipo de soportes. Asi mismo, el desarrollo llevado a cabo por la industria
del entretenimiento digital, tradicionalmente a la sombra de la industria
cinematografica, no ha visto reglada, desde una perspectiva teorizada y
académica, que si técnica, su composicion, en tanto en cuanto la disparidad de
elementos que la conforman son miiltiples e interrelacionables.

Unos de los aspectos mas relevantes desde la perspectiva musicologica, a la hora
de abordar las capas que conforman la estructura del videojuego, es la
diferenciacion establecida en el plano diegético y no-diegético del material
sonoro utilizado en estos soportes. Kristine Jorgensen realiza una sintesis
conceptual de cuéles han sido las investigaciones llevadas a cabo, por diferentes
autores, en relacion a la idoneidad de poder extrapolar la diferenciacién
diégesis/extradiégesis del &mbito cinematografico al ambito ladico-digitals.

96 Véase COLLINS, Karen: Game Sound: An introduction to the history, theory, and practice of
video game music and sound design, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2008.

97 KAMP, Michel, SUMMERS, Timothy & Sweeney, Mark (Eds.): Ludomusicology: Approaches
to Video Game Music, Sheffield & Bristol, Equinox, 2016, p. 1.

98 JORGENSEN, Kristine: “Time for New Terminology?: Diegetic and Non-Diegetic Sounds in
Computer Games Revisited”, en GRIMSHAW, M. (Ed.): Game Sound Technology and Player
Interaction: Concepts and Developments, PA: 1GI Global, Hershey, 2011, pp. 78-97.
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El sonido perteneciente a la cinematografia se limita a informar a la
audiencia sobre cémo interpretar lo que esta ocurriendo en un entorno
inaccesible, mientras que el sonido de los juegos provee informacién
relevante para entender como interactuar con el propio sistema del juego y
actuar en consecuencia dentro del entorno virtual. 9

Tradicionalmente, hasta la irrupcion y utilizacion de los términos por parte de
las ciencias de estudio filmico, tanto “diégesis” como “extradiégesis” han sido
conceptos utilizados en el ambito de la narrativa para describir la
interrelacionalidad existente entre el personaje ficticio de una obra y el
personaje narrador de la misma.

En este sentido, la conceptualizacion terminologica, aplicada en el ambito
cinematografico, viene influenciada por la originalidad del término diégesis,
originalmente dimynoi¢ en lengua griega que, en confrontaciéon con el término
mimesis, favorece la extrapolacion de un relato ficticio verosimil, en
contraposicion con “lo real”.

David Bordwell and Kristin Thompsont?° llevan a cabo un ejercicio deductivo
por el cual se describen las técnicas basicas utilizadas en el cine para entender y
estructurar los elementos que conforman el engranaje cinematografico. En éste
se pone de manifiesto el trasvase terminologico entre la narrativa y los estudios
filmicos por el cual éstos Gltimos asumen como propios los dos términos que
nos ocupan.

La totalidad del mundo en el que tiene lugar la accion se denomina a veces
diégesis filmica (palabra griega para referirse a “historia recontada”) (...)
Destacar, sin embargo, que el argumento filmico puede contener material
ajeno al mundo de la trama. Por ejemplo, en el inicio de Con la muerte en
los talones se reproduce un atasco en hora punta en Manhattan, donde
también vemos los créditos de la pelicula y se escucha musica orquestal.
Ninguno de estos elementos (por los créditos y la musica) es diegético,
debido a que son elementos insertados que se sittan fuera del mundo de la
trama. (...) El material no diégetico, por su parte, puede darse en cualquier
situacion aparte de las secuencias de créditos.

A la hora, sin embargo, de no poder concebir la existencia de unos elementos
que obedecen a “lo real”, en un entorno digital creado por ordenador, el

99 Film sound is limited to informing the audience as to how to interpret what is going on in an
inaccessible world while game sound provides information relevant for understanding how to
interact with the game system and behave in the virtual environment that is the gameworld.
Ibid. p. 81

100 BORDWELL, David & THOMPSON, Kristin: Film Art: An Introduction, McGraw-Hill, Nueva
York, 1997.

101 The total world of the story action is sometimes called the film”s diegesis (the Greek word for
“recounted story”) (...) Note, though, that the film’s plot may contain material that is
extraneous to the story world. For example, while the opening of North by Northwest is
portraying rush hour in Manhattan, we also see the film’s credits and hear orchestral music.
Neither of these elements is diegetic, since they are brought in from outside the story world. (...)
Nondiegetic material may occur elsewhere than in credit sequences.

BORDWELL, David & THOMPSON, Kristin: Film Art, Op. Cit., p. 92.

ITAMAR. REVISTA DE INVESTIGACION MUSICAL: TERRITORIOS PARA EL ARTE
N° 5, Afio 2019 1.S.S.N.: 2386-8260
Facultad de Filosofia y Ciencias de la Educacion. Universitat de Valéncia (Espafia)

61



Gonzalo Parrilla Gallego

tratamiento narratologico que la diferenciacion diegética y no-diegética tiene en
el entorno audiovisual deja de ser valido en el momento en el que el punto de
partida para entender los niveles narrativos de la ficcién en contraposicion con
la no-ficcién se difuminan. Al no existir ningin elemento que obedezca a “lo
real”, esta permuta desemboca en la necesidad de discernir tales planteamientos
basando los mismos en variables alejadas de las originariamente aceptadas.

De igual manera, las multiples propuestas realizadas, a lo largo de la reciente
historia ludomusicologica, obedecen a una reflexiéon sonora llevada a cabo desde
la seleccion de uno u otro elemento adyacente al objeto sonoro, con el cual éste
puede verse relacionado. Si considerasemos, por ejemplo, que la fuente de
emision fuera el elemento sobre el cual pivotase nuestro relato, entonces la
excepcionalidad musical de la que habla Michel Chion en L audio-vision02,
diferenciando entre musica de foso y musica de pantalla, seria un argumento
valido para poder aplicarlo a un namero reducido de titulos ladico-digitales.

Llamaremos muiisica de foso a la que acompana a la imagen desde una
posicion off, fuera del lugar y del tiempo de la accién. Este término hace
referencia al foso de la orquesta de la 6pera clasica.

Llamaremos miisica de pantalla, por el contrario, a la que emana de una
fuente situada directa o indirectamente en el lugar y el tiempo de la accion,
aunque esta fuente sea una radio o un instrumentista fuera de campo. 1°3

Sin embargo, dicho argumento no hace sino llevar a cabo un ejercicio de
simplificacion, que contrasta con la recurrente complejidad de los titulos a los
que se hace referencia, cuando a éstos se les aplica una nomenclatura
cinematografica. En una reducciéon de los parametros a considerar, Michael
Chion justifica la excepcionalidad a la hora de distinguir entre las dos categorias
mencionadas anteriormente, en la necesidad de “recurrir a denominaciones
que, sin prejuzgar la posicion subjetiva de esta musica en cuanto a la situacién
mostrada, consideran simplemente el lugar desde donde se emite”104,

Debido a las extraordinarias dificultades que supone, de entrada, seleccionar un
parametro lo suficientemente valido como para, junto al objeto sonoro, poder
realizar una sistematizacion terminologica, que permita su perduraciéon y no
sucumba a la obsolescencia analitica, en funciéon del desarrollo de hardware y
software en los sistemas de juego, varios han sido los autores que han querido
poner el foco tanto en la funcion que cumple el objeto sonoro como agente
conductor en la trama narrativa, como en el elemento interactivo del sonido
como entidad referencial en si mismo.

De igual modo, las fluctuantes funciones que ejerce el material sonoro, en el
desarrollo de la narrativa de un videojuego, desembocan en una necesidad de
abordar, de manera cuidadosa, el tratamiento del mismo en relacién a aquellos
elementos que pretendan estudiarse de manera sistematizada.

102 Véase CHION, Michel: La audiovisién. Introduccion a un analisis conjunto de la imagen y el
sonido, Paidos, Barcelona, 1993.

103 bid. p. 68.

104 Jhid, p. 69.
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Y en este sentido, el factor intrinseco al material ladico-digital, que sirve de
nexo para con todos los elementos que conforman su desarrollo, es el factor de
la “interactividad”. Uno de los estudios mas prestigiosos, llevados a cabo en
virtud de ello y sirviendo como referencia académica por sus planteamientos
innovadores y la teméatica de sus contenidos, fue el desarrollo propuesto por
Karen Collins's.

En las investigaciones realizadas por esta académica canadiense, se constatan
las primeras dificultades que puede experimentar el material sonoro, en cuanto
a su division formal en todos aquellos soportes lidico-digitales. Obedeciendo a
las propiedades dinamicas del audio, que a su vez tienen su punto de origen en
la propia accion interactiva del usuario, el audio dinamico, tal y como lo concibe
Collins, dificulta la aplicacién de la tradicional division del material sonoro
cinematografico en los estudios ludomusicol6gicosto®.

Collins concibe el audio dinAmico como “todo aquel audio disefiado para ser
variable, abarcando tanto al audio interactivo como al audio adaptativo. El
audio dinamico, por tanto, es todo aquel sonido que reacciona ante los cambios
que se producen en el entorno del juego y/o en respuesta al usuario”°7. La
variable resultante, por tanto, es el pre-concebimiento del material sonoro como
un elemento fluctuante que no cumpla solo una funcién sonorizadora sino que
interactie de forma que se amplie y desarrolle como elemento funcional.

En la siguiente cita, Jorgensen hace referencia al elemento sonoro como canal
de comunicaciéon de informacion, pero haciendo referencia no a la fuente de
emision sonora, sino a la funciéon del objeto sonoro dentro del desarrollo
narrativo del mundo virtual.

Las sonoridades filmicas se ven limitadas a informar a la audiencia sobre
cdémo interpretar qué estd por acontecer en un mundo inaccesible, mientras
que las sonoridades del juego proveen informacion relevante para entender
cémo interactuar con el sistema de juego y como comportarse en una
atmosfera virtual que sera el mundo del juego.1°8

En esa consideracion del material sonoro como elemento funcional, se empiezan
a basar la mayor parte de las investigaciones llevadas a cabo por la comunidad
ludomusicolbgica. No obstante, el marco a desarrollar en este sentido debe
yuxtaponerse con alguno de los elementos que conforman los pilares
fundamentales de la construccion de un videojuego, ya sea en los ambitos de la

105 COLLINS, Karen: Game Sound, Op. Cit., pp. 5-6.

106 Jbid, p. 125.

107 Any audio designed to be changeable, encompassing both interactive and adaptive audio.
Dynamic audio, therefore, is sound that reacts to changes in the gameplay environment and/or
in response to a user.

Ibid, p. 184.

108 Film sound is limited to informing the audience as to how to interpret what is going on in an
inaccessible world while game sound provides information relevant for understanding how to
interact with the game system and behave in the virtual environment that is the gameworld.
JORGENSEN, Kristine: “Audio and Gameplay: An Analysis of PvP Battlegrounds in World of
Warcraft”, en Game Studies, 8, 2008, p. 2.
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animacion grafica, la espacialidad, la interfaz, la inmersion o la narrativa, entre
otros.

La ecologia acustica

En todas las investigaciones realizadas por la comunidad ludomusicolégica,
existe un cierto consenso en considerar la “ecologia actstica” como uno de los
elementos base, sobre el que cimentar las cuestiones expuestas anteriormente.

La ecoacustica aplicada a los Game Studies viene excepcionalmente tratada en
la obra de Grimshaw'9, donde, de manera mas especifica, realiza un estudio
aplicado a un tipo de género ladico como es el First-Person Shooter (FPS). En
esta ejemplificacién inductiva de la ecologia actstica, aplicada al entorno de los
videojuegos, se sientan las bases de la concepcién del estudio de los materiales
sonoros, aplicados a los videojuegos como entidades y no como elementos
complementarios.

Sin embargo, no solo se produce una transicion en la valoracion de las
sonoridades, aplicadas a una industria nueva como es la del entretenimiento
digital, sino también en la concepcién terminologica del estudio de “paisajismo
sonoro” propuesto por R. Murray Schafert:® en 1994, desde el que se establece
una transicion hacia una conceptualizacidon coherente con la sincronizacion
sonora y de diseno', tratando el “nivel de inmersion del jugador” en relacién al
codigo sonoro, entre otros elementos.

Sin lugar a dudas, las perspectivas criticas, asi como las funciones adscritas e
intrinsecas al objeto sonoro, en relacion a la interaccion del usuario con el
mundo virtual, han de seguir siendo objeto de estudio y reflexion. Como ya se ha
apuntado anteriormente, pretender sistematizar terminolégicamente de manera
uniforme el funcionamiento de las sonoridades en los sistemas de
entretenimiento digital se torna una tarea todavia por emprender. Sin embargo,
como se viene dando cuenta en estas paginas, hay elementos que invitan a la
aceptacion de modelos, que sirvan de base para el desarrollo de una Teoria
Ludomusicologica.

Una Teoria para la Ludomusicologia

Una de las contribuciones mas relevantes a la hora de considerar las funciones
sonoras en los videojuegos es la propuesta de Summers''2. Viene a consolidar
una base sobre la cual puede llegar a cimentarse tedricamente la disciplina
ludomusicoldgica. Como documento epistemologico de gran validez, Summers
entiende el objeto sonoro aplicado a los videojuegos como una entidad musical,
que sirve para proveer dimensiones a los mundos virtuales!!3. Se sefialan una

109 Véase GRIMSHAW, Mark: The acoustic ecology of the first-person shooter, VDM Verlag,
Saarbriicken, 2007.

10 Véase SCHAFER, R. Murray: The soundscape: Our sonic environment and the tunning of the
world, Destiny Books, Rochester, 1994.

m GRIMSHAW, Mark: The acoustic ecology of the first-person shooter, Op. Cit., pp. 219, 282.
1n2 SUMMERS, Timothy: Understanding Video Game Music, Cambridge University Printing
House, Cambridge, 2016.

u3 Jbid, p. 113.
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serie de cualidades, por las cuales la musica es concebida como una dimension
en si misma dentro de los videojuegos, destacando la proyeccién de ésta como
elemento de propagacién de informacién, entre el mundo virtual y el mundo
real.

Cualidades que, tal y como trata Jorgensen!4 en el estudio de las caracteristicas
de diseno de las interfaces ludicas, posibilitan identificar la unicidad y entender
cuales son las particularidades que rigen tanto el diseno del espacio ludico-
digital, como la correspondiente sincresis!’s sonora, que debe no sbélo
acompaiar la imagen, sino ser participe de igual manera, de la experiencia
interactiva: “Los mundos virtuales son atmosferas construidas con el proposito
de jugar y cuya actividad esta regida por las mecanicas del juego. Al mismo
tiempo, éstas tienen un cierto sentido de unicidad, puesto que son disenadas
como un elemento ecoldgico, que infiere y esta afectada por las acciones del
jugador”6,

Las ultimas investigaciones, con el objetivo de comprender los roles de los
materiales sonoros en el soporte lidico-digital, obedecen a una amalgama de
teorias propuestas, que aiinan varios de los elementos mas significativos, en los
ambitos de la perspectiva ecologica del sonido a la que ya se ha hecho
referencia, a la diferenciacion llevada a cabo por Collins donde se establece una
distincion en el espectro de la diégesis entre la “musica adaptativa” y la “musica
interactiva”7, y a los planteamientos tedricos propuestos por Jorgensen.

Una senal que es interactiva o adaptativa en un momento dado del juego no
necesariamente permanecera asi a lo largo del mismo. (...) Los sonidos
adaptativos no diegéticos son eventos sonoros que tienen lugar en reaccion
al propio, pero que sin embargo no estin afectados por los propios
movimientos del jugador, lo cuales permanecen fuera de la diégesis. (...)
Los sonidos interactivos no diegéticos, en contraste, son eventos sonoros
que tienen lugar en reaccion al propio juego, que sin embargo si son
modulados por la acciéon directa del jugador, permaneciendo, de igual
manera, fuera de la diégesis."8

14 JGRGENSEN, Kristine: Gameworld Interfaces, The MIT Press, Cambridge MA & London,
2013.

15 “Sincresis es la soldadura irresistible y espontianea que se produce entre un fen6meno sonoro
y un fenémeno visual momentineo, cuando estos coinciden en un mismo momento
independientemente de toda l6gica racional”: CHION, Michel: La audiovision, Op. Cit., p. 56

116 Gameworlds are environments built for the purpose of gameplay, and to support this activity
they are governed by game mechanics. At the same time, they have a certain sense of worldness
by being designed as an ecology that affects and is affected by player actions.

JORGENSEN, Kristine: Gameworld Interfaces, Op. Cit., p. 143.

117 COLLINS, Karen: Game Sound, Op. Cit., pp. 125-126.

18 [A] cue that is interactive or adaptive at one point in the game does not necessarily remain so
throughout the entire game. (...) Adaptive nondiegetic sounds are sound events occurring in
reaction to gameplay, but which are unaffected by the player’s direct movements, and are
outside the diegesis. (...) Interactive nondiegetic sounds, in contrast, are sound events occurring
in reaction to gameplay, which can react to the player directly, but which are also outside of the
diegesis. Ibid.
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El resultado de la compenetracion de las investigaciones mencionadas
anteriormente, permite diferenciar los elementos sonoros producidos en el
entorno ludico-digital en “sonoridades empaticas” y “sonoridades ecologicas”,
ambas discernidas entre si en el elemento causal que motiva su reproduccion.
Sin embargo, si bien la base teérica del planteamiento actual posibilita el
estudio de los objetos sonoros pertenecientes a un gran nimero de titulos, la
progresiva introduccion de soportes de realidad aumentada y realidad virtual
provocaran una necesidad de reflexion de tales planteamientos tedricos.

Asi, la obsolescencia planteada en términos de espacio de juego, donde toda
aseveracion que se plantee en referencia a la diferenciacion entre el “mundo
real” y el “mundo interactivo” o “interfaz lidica” se vera afectada de una u otra
manera, dificultard enormemente el sostenimiento de las bases tedricas hasta
ahora aceptadas por la comunidad académica, pues su aplicacién se vera
sustentada en planteamientos de realidades diacronicas.

Quizas, la inevitable inmersion en la era digital también desemboque en la
difuminacion de los planteamientos establecidos entre el mundo real y la
interfaz ladica. Tras el planteamiento teorico de Johan Huizinga!9, donde relata
la posibilidad de extrapolar la magia ladica a otras manifestaciones culturales,
Salen y Zimmerman'2° acufian el término “circulo magico™:

El término se utiliza como una abreviatura de la idea de un espacio singular
en el tiempo y en el espacio creado por el juego (...) Como circulo cerrado, el
espacio que se circunscribe se encuentra separado y cerrado del mundo real
(...) En su sentido mas elemental, el circulo magico es donde tiene lugar el
juego.2t

Juul, por su parte, delimita la aplicacion del término “circulo mégico” a géneros
de tematica deportiva22, donde lo representa graficamente con -circulos
concéntricos, incluyendo el mundo virtual dentro del mundo reali2s,
reflexionando sobre la bidireccionalidad narrativa y sonora entre ambos
registros. En relacién, sin embargo, con la concepcion tedrica del juego y su
repercusion en estadios diferentes, las delimitaciones establecidas entre
registros situacionales y espaciales no se corresponderan en absoluto con los
sistemas avant-garde que se implementaran progresivamente en la accion del
juego.

19 HUIZINGA, Johan: Homo Ludens. A Study of the Play-Element in Culture. Routledge,
Londres, 1949 (Original en aleméan, 1944).

120 SALEN, Katie & ZIMMERMAN, Eric: Rules of Play: Game design fundamentals, The MIT
Press, Cambridge MA, 2004.

121 The term is used here as shorthand for the idea of a special place in time and space created by
a game (...) As a closed circle, the space it circumscribes is enclosed and separated from the real
world (...) In a very basic sense, the magic circle is where the game takes place.

Ibid, p. 95.

122 Véase JUUL, Jesper: Half-Real. Video Games between Real Rules and Fictional Worlds, The
MIT Press, Cambridge MA., 2005.

123 Jbid, p. 165.
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Cuando se habla de vanguardismo en el ambito ludomusicologico,
inevitablemente se tiene que hacer referencia al estudio sonoro en soportes de
realidad virtual. El tratamiento ecoactstico de Mark Grimshaw 124 supone la
construccién del marco tedrico, sobre el cual se sostiene el estudio sonoro en
entornos virtuales e interactivos.

Los sonidos en los juegos FPS (First Person Shooter) tienen una indicidad
virtual con los objetos y eventos del mundo virtual del juego. La sincresis es
un método que explica la conjuncion perceptual con la imagen y el sonido
en el contexto del juego, en tanto en cuanto emanan de diversas fuentes
localizadas en el entorno del usuario.25

Tom Garner 126 enfatiza en la necesidad de crear marcos apropiados para el
estudio del sonido en los mismos, promoviendo la holistica, como eje para
poder abordar el estudio de la realidad virtual de manera apropiada y
aseverando que en entornos de realidad ecologica, ningin sonido existe de
manera aislada.

(...) una concepcion holistica del marco tedrico se torna apropiada para
entender tanto el sonido como su eficacia en entornos de realidad virtual
(...) una perspectiva inclusiva y ecolégica dicta la no obligatoriedad de
priorizar un sonido sobre otro dependiendo de su definicion individual o su
localizacion espaciotemporal. En su lugar, el contexto individual de su
aplicacion, requiere de una cuidadosa evaluacion, considerando y
comparando multiples posiciones sonoras para determinar cual tiene mas
relevancia para un proposito particular.2

La prospectiva que se vislumbra con la realidad virtual pondra en jaque a los
modelos propuestos en soportes analdgicos y la concepcion del sonido en
entornos ludico-digitales convencionales. El grado de interaccion e inmersion
del usuario en los entornos virtuales brindan la oportunidad de reflexionar
sobre el papel del sonido y su recepcién cognitiva como agentes activos en el
desarrollo del entorno digital. Quizés falte poco para poder concebir de manera
inversa el circulo magico, de interpretar de manera invertida la idea de
inmersion y de que sea el mundo real el que se encuentre situado
concéntricamente en el interior del mundo virtual.

124 Véase GRIMSHAW, Mark: The acoustic ecology of the first-person shooter, Op. Cit.

125 Sounds in the FPS game have a virtual indexicality to the game world“s objects and events.
Synchresis is one method to explain the perceptual conjunction in the game environment of
image and sound as they emanate from different physical locations in the user environment.
Ibid, p. 257.

126 GARNER, Tom & GRIMSHAW, Mark (Ed.): Echoes of Other Worlds. Sound in Virtual
Reality: Past, Present and Future, Palgrave Studies in Sound, Palgrave Macmillan, 2018.

127 (_..) a holistic conceptual framework is both appropriate for our understanding of sound and
of great value for VR (...) more inclusive and ecological perspectives dictate that no singular
definition or spatiotemporal localisation of sound should be prioritised over any other. Instead,
the individual context of the application requires careful assessment, with comparative
consideration of multiple positions on sound to determine which has the greatest relevance to
the particular purpose.

GARNER & GRIMSHAW (2018) Echoes of Other Worlds p. 60.
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No obstante, el camino que se abre en el estudio ludomusicolégico con la
inclusion de nuevos soportes, asi como la imperativa de teorizacion y
sustentacion de la disciplina, se torna apasionante. La riqueza de materiales de
reflexion que se han tratado a lo largo del desarrollo de los Game Studies ha
posibilitado su discusion y contrastacion en diferentes esferas de ocupacion.

Asi mismo, el creciente interés por los mimbres interdisciplinares, que brinda el
objeto de estudio en cuestion, posibilita el poder definir nuevas lineas de
investigacion y desarrollar nuevos prototipos de anélisis audiovisual, que
contribuyan, no solo a enriquecer la disciplina ludomusicologica de nuevas
reflexiones y modelos con los que abordar el mundo virtual, sino a contribuir en
el desarrollo de las ciencias musicolégicas implementando nuevos tipos de
conocimiento coetaneos de la sociedad digital del presente.
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Nuove frontiere per la metodologia di ricerca
sull’esecuzione musicale: il connubio tra arte e scienza
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Pianista, Musicologa e Investigadora de posdoctorado en IPEM
(Instituto de Psicoacustica y Musica Electronica de la Universita de Gante)

Sommario. L’analisi dell’esecuzione musicale € un ambito di ricerca che oggi
accomuna sempre piu musicisti-ricercatori e scienziati. Se da un lato gli artisti-
ricercatori discutono sulle possibilita di applicare metodi empirici, che
garantiscano validita oggettiva allo studio sul processo artistico musicale,
dall’altro, gli scienziati riconoscono la necessita di integrare la prospettiva
artistica nell’analisi e nell'interpretazione dei dati quantitativi relativi
all’esecuzione musicale, come il tracciamento del gesto e le rilevazioni audio.
Nel definire il percorso che determina la trasformazione della pratica musicale
in ricerca sull’esecuzione musicale, il presente articolo evidenzia le
problematiche relative alla scelta dei metodi, per proporre l’approccio
interdisciplinare (performer-assistive method) sviluppato nell’ambito degli
studi sull’analisi dell’esecuzione musicale portati avanti presso I'IPEM, il
dipartimento di Musicologia Sistematica, dell’'Universita di Ghent. Verranno
presentati e discusi i vantaggi di questo metodo interdisciplinare, che vuole
integrare l’approccio soggettivo/fenomenologico e l’approccio
oggettivo/empirico, grazie all’ausilio della moderna tecnologia per Ila
documentazione e I’analisi del movimento del musicista e del suono prodotto. Il
dialogo tra arte e scienza, e all'implementazione della tecnologia, sostenuti nel
metodo interdisciplinare proposto, aprono nuove prospettive necessarie
all’arricchimento e all'innovazione di entrambi i campi di ricerca sull’esecuzione
musicale.

Parole chiave. Arte e scienza, musicologia sistematica, esecuzione musicale,
ricerca artistica, tecnologia musicale.

Abstract. Music performance analysis is today a shared territory of research
for musicians-researchers and scientists. On the one hand, artist-researchers
are discussing on the possibilities to apply empirical methods in order to give
objective validity to the artistic investigation on music performance. On the
other, scientists recognize the need to integrate the artistic perspective in the
analysis and interpretation of the quantitative data, related to musical
performance (such as the tracking gesture and the audio detections). To define
the path that determines the transformation of music performance practice into
a research on music performance, this article highlights the problems related to
the choice of methods and proposes the interdisciplinary approach (performer-
assistive method) developed at the IPEM, the Department of Systematic
Musicology of the University of Ghent. The aim is to integrate the
subjective/phenomenological approach and the objective/empirical approach to
facilitate the documentation and the analysis of the performers’ movements and
the sound produced on the instruments. The advantages of this interdisciplinary
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method, which encourages a dialogue between art and science and the
implementation of technology, are presented and discussed. The aim is to open
new perspectives for the enrichment and the innovation of both the artistic and
scientific research on music performance.

Keywords. Art and science, systematic musicology, music performance,
artistic research, music technology.

1. Introduzione

L’interesse per la ricerca sulla prassi esecutiva musicale, oggigiorno, si sta
evolvendo ad ampio spettro, non solo in campo strettamente artistico, ma anche
in campo scientifico.

L’orientamento della area di ricerca artistica musicale predilige approcci di tipo
fenomenologici'?8, cioe basati su una documentazione, osservazione e
valutazione soggettiva dell’esecuzione musicale, attraverso un metodo di
riflessione sulla prassi’29. Questo metodo di indagine consiste nella descrizione
narrativa, scritta o orale°, delle diverse fasi di studio da parte del
musicista/ricercatore, che ¢ allo stesso tempo autore, soggetto della ricerca, e
oggetto del suo studio. La problematica di questo metodo consiste nel
relativismo dei suoi risultati che, riferendosi ad un lavoro di ricerca artistico
individuale, viene minato da questioni riguardanti la sua validita e affidabilita, e
la sua generalizzazione e disseminazione!3!.

In ambito scientifico, la maggior parte degli studi empirici sull’esecuzione
musicale partono dai paradigmi post-cognitivisti fondati sullembodiment, la
teoria che considera il processo cognitivo, non solo come attivita celebrare, ma
come risultato dell'interazione del corpo con la realta circostante!32. L’attenzione
sul gesto corporeo ha portato, dunque, a focalizzarsi sull’analisi dei movimenti
del musicista, attraverso una tecnologia in grado di generare biofeedback e di
elaborare in tempo reale dati audio/video e di motion tracking*33. L’approccio
esclusivamente empirico sull’esecuzione musicale, che mira alla verifica di
ipotesi e alla generazione di risultati oggettivi, non lascia pero spazio alla

* Fecha de recepcién 04.03.2019 / Fecha de aceptacién 21.03.2019.

128 Cf. BORGDORFF, Henk A.: The conflict of the faculties: perspectives on artistic research
and academia, Leiden University Press, Amsterdam, 2012.

129 Cf. SCHON, Donald: The reflective practitioner, Basic Books: New York, 1984.

1Bo Cf. BRUNER, Jerome S.: Actual minds, possible worlds, Cambridge, Mass: Harvard
University Press, 1986.

131 Cf. COESSENS, Kathleen, CRISPIN, Darla & DOUGLAS, Anna: The artistic turn: A
manifesto. Ghent, Belgium: Orpheus Institute, Leuven University Press, 2009.

132 Cf. LEMAN, Marc: Embodied music cognition and mediation technology, Cambridge, MA:
MIT Press, 2007.

133 CWANDERLEY, Marcelo M. et al: «The musical significance of clarinetists’ ancillary
gestures: An exploration of the field», in Journal of New Music Research, 34(1), 2005, pp. 97—
113.
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dimensione individuale dell'esperienza artistica'34. In altre parole, il dato
quantitativo sul movimento non viene rapportato in maniera esaustiva allo stile
interpretativo ed esecutivo di ogni singolo musicista3s. Per ottenere risultati
completi, gli studi empirici dovrebbero includere 1'esperienza soggettiva dei
musicisti e riconoscerne il loro punto di vista3%, cioe la loro prospettiva
artistica.

Da una parte, gli artisti-ricercatori discutono sulla necessita di elaborare metodi
sempre piu strutturati e rigorosi al fine di ottenere una maggiore validita,
credibilita e affidabilita dei risultati della ricerca sulla pratica artistica!37. D'altra
parte, gli scienziati sono consapevoli del fatto che la pratica artistica e
comunque un fenomeno dinamico, che implica un'azione corporea ed espressiva
individuale?38,

In che modo le misurazioni oggettive del gesto e del suono possono contribuire
ad offrire una panoramica completa sull’esecuzione musicale? E, viceversa, in
che modo le soggettive interpretazioni artistiche possono supportare la ricerca
scientifica sull’esecuzione musicale? Le prospettive di un lavoro di ricerca
individuale su un prodotto artistico possono essere scientificamente
disseminate e generalizzate? E’ possibile interpretare i dati quantitativi facendo
riferimento all’approccio interpretativo ed esecutivo individuale di ciascun
musicista?

L’attuale ricerca sull’esecuzione musicale si sta sviluppando, dunque, in gran
parte in maniera unilaterale, mentre un dialogo tra arte e scienza costituirebbe
un terreno fertile su cui creare metodi di ricerca utili ad entrambi i dominis9.
Fino ad ora, un approccio collaborativo tra i due settori, artistico e scientifico, &
stato proposto solo in pochissimi studi di carattere empirico4o, e di carattere
artistico’4:. Una reale integrazione dell’approccio artistico e empirico nella

134 HANNULA, Mika et al.: Artistic research: theories, methods and practices, Academy of Fine
Am, Helsinki, Finland and University of Gothenburg / ArtMonitor, Gothenburg, Sweden, 2005.
135 CARUSO, Giusy: Mirroring the intentionality and gesture of a piano performance: an
interpretation of 72 Etudes Karnatiques pour piano, Ghent University Press, 2018.

136 Cf. DELEUZE, Gilles: The Fold: Leibniz and the Baroque. Translated by Tom Conley,
Athlone Press, London, 1993.

137 Cf. HANNULA, Mika et al.: Artistic research: theories, methods and practices, Op. Cit.

138 Cf. LEMAN, Marc: The expressive moment: How interaction (with music) shapes human
empowerment, MA: MIT Press, Cambridge, 2016.

139 Cf. LAPOINTE, Francois-Joseph: « On the Role of Experimentation in Art (and Science) », in
Journal of the New Media, Caucus | ISSN: 1942-017X, V.12 N.01, 2016.
http://median.newmediacaucus.org/research-creation-explorations/6095-2/

1490 DESMET, Franc et al.: «Assessing a clarinet player’s performer textures in relation to locally
intended musical targets», in Journal of New Music Research, 41(1), 2012, pp. 31- 48; Cf.
COOREVITS, Ester et al.: «Decomposing a composition: On the multi-layered analysis of
expressive music performance», in ARAMAKI, M.; KRONLAND, R. & YSTAD, S. (Eds.): Lecture
notes in computer science (LNCS): 11th International Symposium on CMMR (n.p.), Springer,
Berlin, 2016.

141 Cf. SCHACHER, Jan C. et al.: «Movement Perception in Music Performance - A Mixed
Methods Investigation», in International Conference on Sound and Music Computing, SMC’15,
Maynooth, Ireland, 2015; DRIES, Koen: “Voyages”™Dualism in artistic research and
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ricerca sull’esecuzione musicale € stata esplorata nella sperimentazione
sull’analisi dell’interpretazione e esecuzione pianistica portata avanti allIPEM
(Istituto di Psicoacustica e Musica Elettronica) dell’Universita di Ghent42.

Nell’affrontare il dibattito del rapporto tra arte e scienza, e un possibile loro
connubio nella ricerca sull’esecuzione musicale, questo articolo presenta un
metodo di  ricerca interdisciplinare = che combina  I’approccio
artistico/fenomenologico e I'approccio scientifico/empirico (performer-
assistive method)'43. L'obiettivo € quello di mostrare come le misurazioni
oggettive del gesto e del suono (i dati quantitativi) possano supportare
I'indagine sull’esecuzione musicale e, allo stesso tempo, considerare come le
descrizioni soggettive dell’esecuzione musicale da parte del musicista (i dati
qualitativi) possano offrire nuove prospettive per I'interpretazione dei risultati
empirici.

Dal punto di vista scientifico, questo approccio, che relaziona il dato
quantitativo, sul gesto e sul suono, alla sua motivazione artistica, offre una
visione piu completa dell’indagine sull’esecuzione musicale. Dal punto di vista
artistico, I'integrazione dei dati quantitativi, attraverso 'uso della tecnologia per
monitorare, documentare e descrivere la prassi esecutiva, fornisce un metodo
creativo, finalizzato all'innovazione della metodologia sull’indagine musicale.

Integrando 'approccio soggettivo/qualitativo e le approccio
oggettivo/quantitativo, si aprono nuove frontiere che sostengono il passaggio
dalla pratica alla ricerca artistica musicale.

2, Sulla pratica e sulla ricerca artistica musicale

Il lavoro di esecuzione musicale implica un processo creativo durante il quale il
musicista ¢ chiamato a intraprendere un percorso di interpretazione della
partitura44 che gli permetta di (ri)definire gli obiettivi espressivi e trasformarli
in azione performativa (processo di enactment!4s). L’azione performativa si basa
su precedenti schemi cognitivi e funzioni sensomotorie, che ’esecutore assimila
durante le diverse fasi di studio di una partitura (processo di embodiment4). Il
percorso artistico di interpretazione e di esecuzione di una partitura presenta,
quindi, una attitudine investigativa implicita. Le conoscenze acquisite durante
I'indagine artistica musicale costituiscono un know-how non separabile dalla
pratica stessa’47. Ma qual e il limite tra pratica e ricerca nel contesto artistico

performance of a saxophone player. An Interdisciplinary approach, PhD dissertation, VUB,
Brussels, 2017.

142 Cf. CARUSO, Giusy: Mirroring the intentionality... Op. Cit.

143 CARUSO, Giusy et al.: «Gestures in contemporary music performance: a method to assist the
performer’s artistic process», in Contemporary Music Review, Volume 35 (4-5): Gesture-
Technology Interactions in Contemporary Music, 2016, pp. 402-422.

144 DANUSER, Hermann; BINKLEY, T.: Musikalische Interpretation, LaaberVerlag, Laaber,
1992.

145 Cf. LEMAN, Marc: The expressive moment... Op. Cit.

146 Thid.

147 Cf. KLEIN, Julian: «The Other Side of the Frame. Artistic Experience as Felt Framing:
Fundamental Principles of an Artistic Theory of Relativity», in Habitus in Habitat II - Other
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musicale? Cosa determina il passaggio dalla pratica alla ricerca? Qual e
I'impatto della ricerca sulla prassi esecutiva?

La ricerca artistica si distingue dalla pratica artistica nell’applicazione di un
metodo di studio strutturato e specifico che permetta di documentare, osservare
e valutare il proprio processo artistico48. L’attitudine istintiva degli artisti verso
la ricerca viene cosi modellata su un percorso di studio consapevole e
sistematico che renda esplicite le dinamiche della creazione di un’opera
d’arte49. Il metodo € un fattore di guida del processo artistico che da pratica
intuitiva, determinata da scelte istintive, diventa una pratica cosciente,
assimilata dalla riflessione del pensiero razionale (logos). La sistematizzazione
del processo artistico porta cosi nella direzione di un’imprescindibile
combinazione di istinto e ragione, quindi di arte e scienza (Figura 1).

Processo Artistico: dalla pratica alla ricerca sistematica

pratica intuitiva pratica cosciente

l instinto I logos arte e scienza

Figura 1. Il Processo artistico: dalla pratica alla ricerca sistematica. Lo sviluppo del processo
artistico dalla pratica intuitiva (approccio istintivo) alla pratica cosciente (approccio razionale -
logos) e alla ricerca artistica, intesa come momento di unione di arte e scienza?s°.

Il processo artistico, che vede questo passaggio dalla pratica alla ricerca, e
determinato dalla combinazione di conoscenza pura e fattore esperienziale (la
prassi). In questo senso, le fasi del processo artistico sono assimilabili al
modello di apprendimento esperienziale di David Kolb5t. II modello di
apprendimento di Kolb si basa sull'idea che 1'acquisizione di concetti astratti
arrivino dall’esperienza, dalla pratica appunto. Secondo Kolb, I'apprendimento e
un processo di trasformazione dell’esperienza in conoscenza. L'apprendimento
esperienziale genera una conoscenza che ha un consequenziale impatto sulla
pratica stessa. Una volta esperiti e assimilati, i concetti vengono reintegrati nella
pratica e in diverse situazioni circostanti. L'esperienza concreta, seguita

Sides of Cognition, edited by Sabine Flach and Jan Soéffner, Verlag Peter Lang, Bern, 2010, pp.
121-137.

148 Cf. BORGDOREFF, Henk A.: The conflict of the faculties... Op. Cit.

149 Cf. COESSENS, Kathleen, CRISPIN, Darla & DOUGLAS, Anna: The artistic turn... Op. Cit.

150 Cf. CARUSO, Giusy: Mirroring the intentionality... Op. Cit.

151 Cf. KOLB, David: Experiential Learning: Experience as the Source of Learning and
Development (1984), Pearson Education, USA, 2015.
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dall'osservazione e dalla riflessione, € lo stimolo per la formazione di concetti
astratti che vengono analizzati e generalizzati e, quindi, utilizzati per verificare
ipotesi che migliorino le esperienze future.

In ambito musicale, allo stesso modo del modello di Kolb, il processo di
apprendimento, di interpretazione e di esecuzione di un brano, consiste in una
trasformazione in suono di scelte interpretative definite attraverso l’esperienza
pratica sullo strumento, oltre che su studi teorici di carattere analitico. Il
musicista passa da un livello concreto di esperienza, che si sperimenta durante
I’esecuzione (attivita performativa), a osservazioni e riflessioni, che servono a
generare concettualizzazioni astratte (attivita di ricerca) che, a loro volta, hanno
un impatto sulla pratica artistica stessa. Si crea cosi un circolo vizioso, un loop,
in cui pratica e ricerca, e quindi prassi e teoria, arte e scienza, non possono che
arricchirsi a vicenda.

In un percorso di ricerca artistica, la descrizione di questo processo e la
disseminazione delle conoscenze acquisite, ¢ 'obbiettivo fondamentale!s2. La
documentazione e la collezione di dati artistici comprende non solo registrazioni
audio/video delle fasi in cui si svolge l'azione performativa (come spettacoli,
concerti esposizioni, mostre etc.), ma anche redazioni scritte, archiviate in diari,
interviste e pubblicazioni di articoli scientifici. Per questo motivo, l'integrazione
di un approccio empirico di osservazione, finalizzato al miglioramento della
documentazione e della valutazione della prestazione artistica, non puo che
supportare il metodo di ricerca stesso.

Secondo questi presupposti, una combinazione trasversale tra osservazione
fenomenologica (descrizione soggettiva) e documentazione empirica fornita dai
supporti tecnologi contribuirebbe allo sviluppo di:

a) un metodo che supporti il passaggio dalla pratica artistica alla ricerca
artistica

b) un approccio di ricerca che migliori I'osservazione del processo artistico

¢) una documentazione alternativa che faciliti I'archiviazione e la diffusione
della ricerca stessa.

3. L’esecuzione musicale e metodi di analisi: un dialogo tra arte e
scienza

Lo studio e lanalisi dell’esecuzione musicale si € sempre basata
sull’osservazione soggettiva, i cui risultati sono stati tramandati oralmente, da
insegnante ad alunno, o attraverso testimonianze scritte lasciate dai piu grandi
musicisti e pedagoghi, che costituiscono la letteratura sulla prassi esecutiva. Per
I’'esecuzione pianistica, ad esempio, ricordiamo i lavori sull’interpretazione di
Chopin®53 o di Mozart!54. Accanto al loro valore “pedagogico”, questi testi sono
una dimostrazione di come possa esser articolata e disseminata una riflessione

152 Cf, COESSENS, Kathleen, CRISPIN, Darla & DOUGLAS, Anna: The artistic turn... Op. Cit.

153 Cf. CORTOT, Alfred: Corso d'interpretazione, Alberto Curci, Milano, Edizioni Curci, 1939.

154 Cf. BADURA SKODA, Paul: L’art de jouer Mozart au piano(1962), Buchet-Chastel, Paris,
1974.
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“narrativa” sull’esecuzione musicale. Ma come comprovare e verificare
empiricamente queste esperienze che derivano da un approccio puramente
personale? Esiste una modalita empirica/oggettiva che possa supportare
I’analisi e la valutazione soggettiva nell’esecuzione musicale?

Tra gli artisti post-romantici, la pianista, pedagoga e compositrice Marie
Trautmann Jaéll (1846-1925) si distingue per aver affrontato le sue ricerche
sull’esecuzione musicale, varcando i confini dell’arte e approdando a nuove
sperimentazioni scientifiche. Supportata dal fisiologo francese Charles Samson
Féré (1852-1907), la Trautmann conduce un studio sul tocco pianistico basato
sull’osservazione empirica del coinvolgimento corporeo e la reazione fisiologica
nell’esecuzione pianisticass. Nell’applicare il metodo di ricerca delle
neuroscienze nell’indagine sulla relazione tra gesto, tocco e suono, il lavoro della
Trautmann apre prospettive completamente innovative per l'epoca, che
anticipano le teorie odierne sull’embodiment!s¢. La Trautmann sostiene che le
competenze scientifiche sulla relazione tra la mente e i movimenti della mano
del pianista servano a comprendere meglio il meccanismo di articolazione
corporea e a potenziare il controllo del suono durante I’esecuzione pianistica.
Per effettuare le osservazioni empiriche del movimento della mano, la
Trautmann si ingegna in un lavoro di montaggio sequenziale di scatti fotografici
(la sola tecnologia dell’epoca); o, ancora, per analizzare in dettaglio 'approccio
tattile delle dita sul pianoforte, conduce uno studio sulle tracce lasciate sulla
tastiera dai polpastrelli dei pianisti, precedentemente anneriti con
dell’inchiostro?s7.

Il lavoro della Trautmann rappresenta, dunque, un interessante precedente in
campo prettamente artistico riguardo all’intreccio di arte e scienza, e alla
condivisione dei saperi atti a sostenere un metodo interdisciplinare
nell’indagine sull’esecuzione musicale.

Dal punto di visto scientifico, la proposta di una "metodologia pluralistica",
aperta all'interdisciplinarita, viene avanzata dal filosofo Paul Feyerabend (1924-
1994). Nel suo provocatorio testo Against Method!s8, Feyerabend sostiene che il
pensiero puro deve integrarsi alla creativita in un metodo di analisi libero da
schemi rigidi poiché:

[... ] la separazione tra scienza e non-scienza non ¢ solo artificiale, ma anche
dannosa per il progresso della conoscenza. Se vogliamo comprendere la
natura, se vogliamo dominare il nostro ambiente fisico, allora dobbiamo
usare tutte le idee, tutti i metodi, e non solo una piccola selezione di essi...

155 Cf. GUICHARD, Catherine: Marie Jaéll: The Magic Touch. Piano Music by Mind Training,
Algora Publishing, United States, 2004.

156 CARUSO, Giusy: «La femme au toucher ineffable : la pianiste, pédagogue et chercheuse
Marie Trautmann, épouse Jaéll», in LEJEUNE, C. (Ed.): Cahiers internationaux de
symbolisme 143-144-145 (Genre), 2016, pp. 27-42.

157 TRAUTMANN, Jaéll M., Le mécanisme du toucher, Armand Colin et ¢, 1897, p.62.

158 FEYERABEND, Paul K.: Against Method: Outline of an Anarchistic Theory of Knowledge.
Verso, London, England, 1978, pp. 305-306.
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La riflessione di Feyerabend ritorna utile nel discorso sui metodi di ricerca per
I’analisi dell’esecuzione musicale. Attualmente, la maggior parte degli studi
empirici sull’esecuzione musicale’s9 si focalizzano su wuna analisi del
coinvolgimento corporeo degli esecutori, non considerando a sufficienza
l’aspetto artistico e creativo che determina il gesto musicale stesso. Molto
spesso, 1 musicisti vengono coinvolti in questi esperimenti sull’esecuzione
musicale, e nelle conseguenti analisi statistiche, solo come meri partecipanti e
non come partner di ricerca attivi nella progettazione e costruzione delle ipotesi,
o nell'interpretazione dei dati empiricit®©. Considerando l'alto fattore di
variabilita e soggettivita dell’esecuzione musicale, ne consegue che questi
esperimenti empirici non possono essere esclusivamente finalizzati ad una
categorizzazione di gesti musicalio:.

D’altro canto, la ricerca artistica sull’esecuzione musicale si focalizza
prevalentemente sulla dimensione soggettiva della ricerca e questioni sulla
sistematicita del metodo e la validita dei dati sono ancora oggetto di dibattito
aperto'2, La ricerca artistica, come qualsiasi altro tipo di ricerca, deve
prefiggersi degli obiettivi (domande ontologiche), determinare il fine della
conoscenza (domande epistemologiche) e fornirsi di procedure appropriate
(domande metodologiche) che portino a dei risultati oggettivi.

Frayling'6s provvede ad una categorizzazione, non gerarchica, di tre ambiti di
ricerca artistica:

- nell’arte (into art): descrizione critica e teorica del processo creativo di
un’opera d’arte (ad esempio, la descrizione del processo d’interpretazione
musicale)

- per larte (for art): la ricerca di mezzi e prospettive a favore della stessa
pratica artistica (ad esempio, lo sviluppo di una metodologia per la prassi
esecutiva)

- attraverso l'arte (through art): lo studio sul processo artistico e sul ruolo
dell’opera d’arte come soggetto e oggetto della ricerca stessa (ad esempio lo
studio del processo di ricerca nella composizione musicale)

I tema piu discusso oggi, nella ricerca artistica, riguarda proprio la
strutturazione delle procedure metodologiche necessarie per studiare

159 Ad esempio JAKUBOWSKI, Kelly et al.: «Extracting Coarse Body Movements from Video in
Music Performance: A Comparison of Automated Computer Vision Techniques with Motion
Capture Data», in Frontiers in Digital Humanities, 4, 2017, p. 9; FURUYA, Shinichi &
ALTENMULLER, Eckart: «Flexibility of movement organization in piano performance», in
Frontiers in Human Neuroscience, 7 (July), 2013, p. 173; BUCK, Bryony et al.: «The interpretive
shaping of embodied musical structure in piano performance», in Empirical Musicology
Review, Vol. 8, n. 2, 2013, pp. 92-119.

160 DOGANTAN-DACK, Mine: «The art of research in live music performance», in Music
Performance Research, 5, pp. 34-48, 2012.

161 Cf. CARUSO, Giusy et al.: «Gestures in contemporary music performance... Op. Cit.

162 Cf. BUSCH, Kathrin: «Artistic Research and the Poetics of Knowledge», in Art Research,
2(2), pp. 1-7, 2009. http://www.artandresearch.org.uk/van2/busch.html

163 FRAYLING, Christopher: Research in art and design, Royal College of Art, London, 1993.
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sistematicamente le diverse fasi del processo artistico64. La difficolta principale
consiste nel dover affrontare un percorso artistico soggettivo, “minato” da
verifiche oggettive, che possano supportare 'osservazione, la documentazione e
la valutazione della propria pratica artistica.

Considerando le difficolta nella ricerca sull’esecuzione musicale sia in campo
scientifico che in campo artistico, un metodo interdisciplinare, basato
sull'impostazione trasversale della musicologia sistematica, viene proposto in
questo articolo. Dalla seconda meta del XIX secolo, la musicologia sistematica si
sta sviluppando in centro Europa per promuove un approccio multidisciplinare
(interdisciplinare e transdisciplinare) che integrhi diverse discipline, come la
psicologia, la sociologia, I'acustica, la fisiologia, la neuroscienza, le scienze
cognitive e computer science%5. I musicologi sistematici studiano le fasi di
interazione con la musica, sia dal punto di vista percettivo che dal punto di vista
esecutivo, con una metodologia che vuole intersecare le differenti scienze e
discipline6, I metodo interdisciplinare della musicologia sistematica
oltrepassa la dicotomia tra arte e scienza, sostenendo la loro complementarita,
soprattutto nell'indagine sul processo artistico67.

Lo studio condotto dall’autore di questo articolo presso 'IPEM (istituto di
musicologia sistematica) dell'Universita di Ghent, ha esplorato l'efficacia del
metodo interdisciplinare, che combini I'approccio quantitativo e 'approccio
qualitativo, nella ricerca artistica sull’esecuzione musicale (performer-assistive
method'¢8). L’analisi empirica si e focalizzata sui dati quantitativi, ottenuti
attraverso l'applicazione delle tecnologie di registrazione audio/video e di
tracciamento del gesto durante un’esecuzione pianistica. Dal punto di vista
fenomenologico, I’analisi € stata rivolta ai dati qualitativi raccolti attraverso una
riflessione narrativa e una valutazione soggettiva dell’esecuzione di un
determinato brano musicale da parte del musicista stesso%9. Il feedback dei dati
empirici, ottenuti dall’elaborazione delle registrazioni video/audio e di motion
tracking, e servito da supporto per i dati qualitativi, confermandone o meno la
validita e I'affidabilita, o addirittura facendo da stimolo per migliorare la prassi
esecutiva stessa; viceversa, il feedback soggettivo, risultato della valutazione
della propria esecuzione, € servito per interpretare e dare credibilita ai risultati
quantitativi sull’audio e sul movimento. Sono stati studiati, ad esempio, la

164 Cf. KLEIN, Julian: «The Other Side of the Frame... Op. Cit.

15 Cf. ELSCHEK, Oskar: Die Musikforschung der Gegenwart, ihre Systematik, Theorie und
Entwicklung, Dr. E. Stiglmayr, WienFéhrenau, 1992; SCHNEIDER, Albrecht: «Systematische
Musikwissenschaft: Traditionen, Ansitze, Aufgaben», in Systematische Musikwissenschaft 1,
pp. 145-180, 1993.

166 Cf. LEMAN, Marc: «Systematic musicology at the crossroads of modern music research», in
SCHNEIDER, A. (Ed.): Systematic and Comparative Musicology: Concepts, Methods,
Findings, Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft, 24, Peter Lang, Frankfurt am Main,
2008, pp. 89-115.

167 Cf. LEMAN, Marc: Embodied music cognition... Op. Cit.

168 Cf. CARUSO, Giusy et al.: «Gestures in contemporary music performance... Op. Cit.

169 Cf. VAN DEN HAAK, Maaike J., & De Jong, Menno D.: «Exploring two methods of usability
testing: Proceedings of Concurrent versus retrospective think-aloud protocols». Professional
Communication Conference, IPCC, IEEE International, 2003, pp. 285-287.
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correlazione dei dati quantitativi riguardo al coordinamento del movimento
delle mani, dei gomiti, della testa in relazione al risultato sonoro (i parametri
audio, quali durata ed energia) e in relazione alle impressioni soggettive,
sull'interpretazione e approccio gestuale, verbalizzate dal musicista stesso.

In questo senso, I'approccio empirico serve, dunque, a sostenere i musicisti nel
loro lavoro di osservazione, documentazione e disseminazione della propria
prassi esecutiva; mentre l'approccio qualitativo, basato sulle riflessioni
filosofiche ed estetiche del musicista stesso sulla sua pratica esecutiva, fornisce
la chiave di lettura valide per motivare e dare un significato credibile ai dati
quantitativi, relativi al movimento e al suono, nell’esecuzione musicale!7°. La
combinazione del metodo qualitativo e del metodo quantitativo, basato
sull’analisi di dati forniti dall’applicazione delle tecnologia, si rivela utile sia per
la ricerca scientifica che per la ricerca artistica rivolta all’analisi dell’esecuzione
musicale. Nell’analisi dell’esecuzione musicale, lo scienziato viene spalleggiato
dal musicista che partecipa attivamente agli esperimenti'7!, mentre il musicista
assume il ruolo di ricercatore impegnato in un’indagine sistematica della
propria prassi esecutival72.

L’applicazione della tecnologia, utilizzata per ottenere i dati quantitativi,
consente di approfondire e rendere espliciti gli aspetti pit nascosti
dell’esecuzione musicale stessa e agevolarne la sua analisi.

4. Tecnologia e analisi dell’esecuzione musicale

L’esecuzione musicale puo esser descritta come trasformazione del gesto in
suono attraverso un determinato strumento musicale73. Ogni gesto musicale,
non € un’azione meccanica fine a se stessa, ma bensi un atto volontario e
intenzionale del musicista per produrre un determinato suono. In questa azione
intenzionale (goal-directed action'74), lo strumento viene percepito come
un’estensione naturale del corpo del musicistat’s. Nell’analisi dell’esecuzione
musicale &, dunque, fondamentale capire questa relazione tra intenzionalita del
musicista e gesto prodotto sullo strumento!7¢. Come rendere esplicita questa
relazione tra intenzionalita-suono-gesto e esaminarla?

Il monitoraggio dell’esecuzione musicale si € basato da sempre su osservazioni
in real-time o in retrospettiva utilizzando tecnologie audio/video77. Le

170 Cf. CARUSO, Giusy: Mirroring the intentionality... Op. Cit.

171 Cf. COOREVITS, Ester et al.: «Decomposing a composition

172 Cf. CARUSO, Giusy et al.: «Gestures in contemporary music performance... Op. Cit.

173 Cf. LEMAN, Marc: Embodied music cognition... Op. Cit.

174 Ibid.

175 Cf. NIJS, Luc, LESAFFRE, Micheline, & LEMAN, Marc: «The Musical Instrument as a
natural extension of the musician», in CASTELLENGO, M. & GENEVOIS, H. (Eds): Music and
its instruments, pp. 467-484, Editions Delatour France, Sampzon, 2013.

176 Cf. CARUSO, Giusy: Mirroring the intentionality... Op. Cit.

177 Cf. DOGANTAN-DACK, Mine: Artistic Practice as research in Music: theory, criticism,
Practice, ASHGATE, University of Oxford, UK, 2015; RINK, John: «The State of Play in
Performance Studies», in The Music Practitioner: Research for the Music Performer, Teacher
and Listener, Ashgate, Aldershot, 2004; CHAFFIN, Roger, IMREH, Gabriela: « Comparison of
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registrazioni audio e video consentono, dunque, un’archiviazione e
riproducibilita dell’esecuzione musicale. Nei primi decenni del XX secolo, 1'idea
di riproducibilita nell'arte ha suscitato grandi polemiche. In particolare, Walter
Benjamin denuncia come essa sfoci in uno stato di omologazione, in cui si perde
I'unicita dell’opera d’arte, dunque la sua aura intrinseca'78. Se da un lato il
discorso di Benjamin vuole preservare lirripetibilita dellopera d’arte, che
accade solo hic et nunc, dall’altro lato non considera la questione riguardante la
documentazione e la trasmissione dell’arte nel corso dei secoli. L’ausilio della
moderna tecnologia audio/video consente un’operazione di archiviazione e di
diffusione del materiale artistico, che altrimenti verrebbe perso, contribuendo
altresi alla (ri)costruzione sociale dell'aura e alla creazione di una sua
tradizione!79. Da questo punto di vista, la tecnologia serve a raccogliere dati utili
per un’analisi del processo artistico e per lo studio delle qualita estetiche di
un’esecuzione, stimolando, cosi, la riflessione e la consapevolezza del processo
creativo stesso.

Oggigiorno, il progresso in campo scientifico e tecnologico offre un ventaglio
maggiore di dispositivi digitali utili per 1'analisi dell’esecuzione musicale8o.
Rispetto ai tradizionali mezzi audio e video, questi sistemi non permettono solo
di riprodurre 1’esecuzione musicale, ma forniscono misurazioni specifiche, ad
esempio relative al movimento e al suono. La digitalizzazione del movimento e
del suono si sta rivelando sempre piu efficace nell'indagine sull’esecuzione
musicale!8t,

Per quanto riguarda l'analisi del gesto, il motion capture system, impiegato
soprattutto per la realizzazione di animazioni in 3D, costituisce oggi la
tecnologia maggiormente adeguata allo studio empirico sull’esecuzione
musicale. Lo strumento di cattura del movimento € un sistema di telecamere ad
infrarossi che registrano il movimento del corpo del musicista, precedentemente
ricoperto da marker sferici riflettenti la luce. Il sistema fornisce parametri
precisi sul gesto, come la mappatura dello spostamento, della velocita,
dell’accelerazione e della quantita di movimento. Contestualmente, il motion
capture riproduce in 3D la struttura fisica dell’esecutore in un modello avatar.

Practice and Self-Report as Sources of Information About the Goals of Expert Practice», in
Psychology of Music, Vol. 29, N. 1, 2001, pp. 39-69.

178 BENJAMIN, Walter: L'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibilita tecnica. Arte e
societa di massa (1936), Einaudi, Torino, 1991.

179 HEINICH, Nathalie: «L’aura de Walter Benjamin. In Notes sur L'ceuvre d’art a I’ére de sa
reproductibilité technique», in Actes de la recherche en sciences sociales, n° 491983.

180 THOMPSON, Marc R. and LUCK, Geoff: «Exploring relationships between pianists’ body
movements, their expressive intentions, and structural elements of the music», in Musicae
Scientiae 16(1), pp. 19-40, 2012.

181 GOEBL, Werner; DIXON, Simon & SCHUBERT, Emery: «Quantitative methods: Motion
analysis, audio analysis, and continuous response techniques», in D. FABIAN, D.; TIMMERS, R.
& SCHUBERT, E. (Eds.): Expressiveness in music performance - Empirical approaches across
styles and cultures (pp. 221—239), Oxford University Press, Oxford, 2014.
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Figura 2. La riproduzione in 3D dell’avatar del musicista

La visualizzazione dell’avatar del musicista, in realta virtuale, permette di
ottenere un’osservazione minuziosa del movimento, in prospettive diverse e piu
dettagliate rispetto alle realizzazioni video in 2D delle normali telecamere.
Ruotando I'immagine a piacimento nello spazio tridimensionale, si puo vedere il
movimento di un particolare punto del corpo dell’avatar riprodotto, attraverso
la pratica di zoom in (focalizzazione) e di zoom out (ingrandimento).

Per quanto riguarda I'analisi audio, software come Audacity o Sonic Visualiser
costituiscono le open source maggiormente applicate. Esse permettono di
ottenere, al di la della registrazione audio, un’annotazione dei parametri sonori
come la durata dei suoni, ’energia, le altezze, lo spettrogramma, ecc.

Figura 3. Spettrogramma e analisi audio in Sonic Visualiser

Tutti i dati quantitativi ottenuti dai software per il tracciamento del gesto e del
suono costituiscono un meta-linguaggio per definire I'esecuzione musicale in
parametri matematici. Se fino ad ora, l'esecuzione musicale poteva esser
descritta esclusivamente sotto forma di narrazione scritta o orale, o attraverso
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disegni, schizzi e rappresentazioni grafiche!82, oggigiorno, & possibile analizzare
aspetti piu dettagliati dell’esecuzione musicale, in una nuova ottica, traslando in
terza persona, attraverso la mediazione tecnologica, l'osservazione che
normalmente avveniva in prima persona!83. Le analisi eseguite sotto la lente
d’ingrandimento della tecnologia aprono nuovi orizzonti di discussione e
confronto per la ricerca e la comprensione dei meccanismi che riguardano la
prassi esecutiva musicale. Cio significa che le misurazioni oggettive offrono una
meta-prospettiva di analisi, mediata dall’ausilio tecnologico, che come uno
specchio “aumentato” (mirroring technology84) ha la capacita di potenziare la
percezione soggettiva dell’esecuzione musicale, facilitandone la comprensione e
contribuendo ad accrescere la consapevolezza circa il controllo dell'articolazione
del gesto in relazione al risultato sonoro.

La mediazione tecnologica nello studio sull’esecuzione musicale rappresenta un
vantaggio di cui usufruire per ottenere misurazioni quantitative precise sul
suono e sul gesto. Si tratta di una valida alternativa alla tradizionale
osservazione e valutazione soggettiva dell’esecuzione musicale e un sostegno
utile all’indagine sull’esecuzione musicale sia in campo scientifico che in campo
artistico.

5. Conclusione

La discussione su un possibile dialogo e intreccio tra arte e scienza, presentata
in questo articolo, ha voluto fornire spunti di riflessione e aprire nuove
prospettive  riguardanti l'innovazione della metodologia di ricerca
sull’esecuzione musicale. Se da una parte, ’'approccio scientifico contribuisce a
strutturare e sistematizzare I'indagine artistica, trasformandola in ricerca, e
fornisce dati quantitativi sul suono e sul movimento, che sono i parametri
fondamentali nell’analisi dell’esecuzione musicale; dall’altra parte, I’approccio
artistico offre informazioni necessarie per motivare e interpretare i dati
quantitativi raccolti dalle misurazioni empiriche.

II metodo interdisciplinare, desunto dall’approccio della musicologia
sistematica e proposto come performer-assistive method'85, accoglie i benefici
dell'integrazione dell’approccio qualitativo e dell’approccio quantitativo. In
questo contesto, 'applicazione della tecnologia offre la possibilita di collezionare
dei dati quantitativi come meta-prospettive con cui i musicisti possano
rapportarsi nell’analisi della loro propria esecuzione musicale. L'approccio
sistematico serve a strutturare la pratica musicale, mentre l'implementazione
della tecnologia rivela aspetti dell’esecuzione musicale, che non risultano
sempre evidenti dall'osservazione e dalla valutazione soggettiva del musicista in
prima persona. In sostanza, l'approccio empirico e l'applicazione della

182 MALINS, Jiulian & GRAY, Carol: «Appropriate Research Methodologies for Artists,
Designers & Craftspersons», in Research as a Learning Process. The Centre for Research in Art
& Design, Gray's School of Art, Faculty of Design, The Robert Gordon University, Aberdeen,
Scotland, UK, 1995.

183 LEMAN, Marc: Embodied music cognition... Op. Cit.

184 CARUSO, Giusy: Mirroring the intentionality... Op. Cit.

185 CARUSO, Giusy et al.: «Gestures in contemporary music performance... Op. Cit.
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tecnologia forniscono il feedback necessario con cui confrontarsi per indagare e
migliorare I’esecuzione musicale, trasformando la pratica istintiva in ricerca
sistematica. Contestualmente, per desumere il significato artistico del dato
oggettivo ottenuto utilizzando la tecnologia, non si puo prescindere dal
confronto con il dato soggettivo fornito dalla riflessione dell’esecutore.

Una condivisione di saperi e di tecniche tra artisti e scienziati ¢, dunque,
auspicabile per I'arricchimento di entrambi i domini di ricerca. L’obiettivo di
musicisti/ricercatori e degli scienziati che vogliono intraprendere un percorso di
ricerca interdisciplinare € quello di acquisire un linguaggio comune, nel rispetto
degli ambiti di competenze tecniche della propria disciplina. Il linguaggio
scientifico e l'acquisizione di protocolli empirici aiutano i musicisti a
sistematizzare la loro indagine; il linguaggio artistico e l'interpretazione dei dati
sulle informazioni, fornite sul percorso artistico di ciascun musicista, guidano e
motivano l'analisi dei dati quantitativi sull’esecuzione musicale. Quest'ultimo
aspetto risulta fondamentale per colmare quelle lacune, riscontrate in molti
studi empirici, relative alla dimensione soggettiva dell’esperienza dell’esecutore,
come variabile fondamentale nell'analisi empirica sull’esecuzione musicale.
Pertanto, la combinazione di arte e scienza ha un notevole impatto
sull'elaborazione della ricerca stessa e apre nuove frontiere per la
sperimentazione di:

- approcci di analisi dell’esecuzione musicale, basati sullo studio di dati
quantitativi, che agevolino la documentazione, la sistematizzazione,
l’archiviazione e la diffusione della pratica artistica stessa, che si trasforma in
ricerca

- pratiche innovative per il monitoraggio dell’esecuzione musicale, attraverso
I'utilizzo della tecnologia, come uno specchio “aumentato” (mirroring
technology, Caruso et al. 2016) capace di riflettere e di far venir fuori gli aspetti
piu taciti dell’esecuzione musicale

- linguaggi e competenze condivise tra 'ambiente artistico e scientifico

Lo scenario presentato in questo articolo mostra come il rapporto tra musicista
e la propria prassi esecutiva stia cambiando in prospettiva di nuovi e creativi
metodi di ricerca, che implichino I'integrazione dell’approccio fenomenologico e
dell'approccio empirico, e I'uso della tecnologia. Il connubio tra arte e scienza, e
I'implementazione della tecnologia nell'indagine sull’esecuzione musicale
aprono nuove frontiere per la ricerca e rinnovano i metodi di monitoraggio
dell’esecuzione musicale, facilitandone la documentazione e trasmissione.

Bibliografia

- BADURA SKODA, Paul: L’art de jouer Mozart au piano(1962), Buchet-Chastel, Paris, 1974.

- BENJAMIN, Walter: L'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibilita tecnica. Arte e
societa di massa (1936), Einaudi, Torino, 1991.

ITAMAR. REVISTA DE INVESTIGACION MUSICAL: TERRITORIOS PARA EL ARTE
N© 5, Ao 2019 I.S.S.N.: 2386-8260
Facultad de Filosofia y Ciencias de la Educacion. Universitat de Valéncia (Espafia)
82



Nuove frontiere per la metodologia di ricerca sull’esecuzione musicale:
il connubio tra arte e scienza

- BORGDOREFF, Henk A.: The conflict of the faculties: perspectives on artistic research and
academia, Leiden University Press, Amsterdam, 2012.

- BRUNER, Jerome S.: Actual minds, possible worlds, Cambridge, Mass: Harvard University
Press, 1986.

- BUCK, Bryony et al.: «The interpretive shaping of embodied musical structure in piano
performance», in Empirical Musicology Review, Vol. 8, n. 2, 2013, pp. 92-119.

- BUSCH, Kathrin: «Artistic Research and the Poetics of Knowledge», in Art Research, 2(2),
pp- 1-7, 2009. http://www.artandresearch.org.uk/van2/busch.html

- CARUSO, Giusy: Mirroring the intentionality and gesture of a piano performance: an
interpretation of 72 Etudes Karnatiques pour piano, Ghent University Press, 2018.

- CARUSO, Giusy et al.: «Gestures in contemporary music performance: a method to assist the
performer’s artistic process», in Contemporary Music Review, Volume 35 (4-5): Gesture-
Technology Interactions in Contemporary Music, 2016, pp. 402-422.

- CARUSO, Giusy: «La femme au toucher ineffable : la pianiste, pédagogue et chercheuse
Marie Trautmann, épouse Jaéll», in LEJEUNE, C. (Ed.): Cahiers internationaux de
symbolisme 143-144-145 (Genre), 2016, pp. 27-42.

- CHAFFIN, Roger, IMREH, Gabriela: « Comparison of Practice and Self-Report as Sources of
Information About the Goals of Expert Practice», in Psychology of Music, Vol. 29, N. 1, 2001,
pp. 39-69.

- COESSENS, Kathleen, CRISPIN, Darla & DOUGLAS, Anna: The artistic turn: A manifesto.
Ghent, Belgium: Orpheus Institute, Leuven University Press, 2009.

- COOREVITS, Ester et al.: «<Decomposing a composition: On the multi-layered analysis of
expressive music performance», in ARAMAKI, M.; KRONLAND, R. & YSTAD, S. (Eds.): Lecture
notes in computer science (LNCS): 11th International Symposium on CMMR (n.p.), Springer,
Berlin, 2016.

- CORTOT, Alfred: Corso d'interpretazione, Alberto Curci, Milano, Edizioni Curci, 1939.

- DANUSER, Hermann; BINKLEY, T.: Musikalische Interpretation, LaaberVerlag, Laaber,
1992.

- DELEUZE, Gilles: The Fold: Leibniz and the Baroque. Translated by Tom Conley, Athlone
Press, London, 1993.

- DESMET, Franc et al.: «Assessing a clarinet player’s performer textures in relation to locally
intended musical targets», in Journal of New Music Research, 41(1), 2012, pp. 31- 48.

- DOGANTAN-DACK, Mine: «The art of research in live music performance», in Music
Performance Research, 5, pp. 34-48, 2012.

- DOGANTAN-DACK, Mine: Artistic Practice as research in Music: theory, criticism,
Practice, ASHGATE, University of Oxford, UK, 2015.

- DRIES, Koen: “Voyages”™Dualism in artistic research and performance of a saxophone
player. An Interdisciplinary approach, PhD dissertation, VUB, Brussels, 2017.

- ELSCHEK, Oskar: Die Musikforschung der Gegenwart, thre Systematik, Theorie und
Entwicklung, Dr. E. Stiglmayr, WienF6hrenau, 1992.

- FEYERABEND, Paul K.: Against Method: Outline of an Anarchistic Theory of Knowledge.
Verso, London, England, 1978.

- FRAYLING, Christopher: Research in art and design, Royal College of Art, London, 1993.

- FURUYA, Shinichi & ALTENMULLER, Eckart: «Flexibility of movement organization in
piano performance», in Frontiers in Human Neuroscience, 7 (July), 2013, p. 173.

- GOEBL, Werner; DIXON, Simon & SCHUBERT, Emery: «Quantitative methods: Motion
analysis, audio analysis, and continuous response techniques», in D. FABIAN, D.; TIMMERS, R.
& SCHUBERT, E. (Eds.): Expressiveness in music performance - Empirical approaches across
styles and cultures (pp. 221—239), Oxford University Press, Oxford, 2014.

- GUICHARD, Catherine: Marie Jaéll: The Magic Touch. Piano Music by Mind Training,
Algora Publishing, United States, 2004.

- HANNULA, Mika et al.: Artistic research: theories, methods and practices, Academy of Fine
Am, Helsinki, Finland and University of Gothenburg / ArtMonitor, Gothenburg, Sweden, 2005.

- HEINICH, Nathalie: «L’aura de Walter Benjamin. In Notes sur L'ceuvre d’art a I'ére de sa
reproductibilité technique», in Actes de la recherche en sciences sociales, n° 491983.

ITAMAR. REVISTA DE INVESTIGACION MUSICAL: TERRITORIOS PARA EL ARTE
N° 5, Ao 2019 1.S.S.N.: 2386-8260
Facultad de Filosofia y Ciencias de la Educacion. Universitat de Valéncia (Espafia)

83



Giusy Caruso

- JAKUBOWSKI, Kelly et al.: «Extracting Coarse Body Movements from Video in Music
Performance: A Comparison of Automated Computer Vision Techniques with Motion Capture
Data», in Frontiers in Digital Humanities, 4, p. 9, 2017.

- KLEIN, Julian: «The Other Side of the Frame. Artistic Experience as Felt Framing:
Fundamental Principles of an Artistic Theory of Relativity», in Habitus in Habitat II - Other
Sides of Cognition, edited by Sabine Flach and Jan Soffner, Verlag Peter Lang, Bern, 2010, pp.
121-137.

- KOLB, David: Experiential Learning: Experience as the Source of Learning and
Development (1984), Pearson Education, USA, 2015.

- LAPOINTE, Francois-Joseph: « On the Role of Experimentation in Art (and Science) », in
Journal of the New Media, Caucus | ISSN: 1942-017X, V.12 N.01, 2016.
http://median.newmediacaucus.org/research-creation-explorations/6095-2/

(Accesso del 26/09/2017)

- LEMAN, Marc: Embodied music cognition and mediation technology, Cambridge, MA: MIT
Press, 2007.

- LEMAN, Marc: «Systematic musicology at the crossroads of modern music research», in
SCHNEIDER, A. (Ed.): Systematic and Comparative Musicology: Concepts, Methods,
Findings, Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft, 24, Peter Lang, Frankfurt am Main,
2008, pp. 89-115.

- LEMAN, Marc: The expressive moment: How interaction (with music) shapes human
empowerment, MA: MIT Press, Cambridge, 2016.

- MALINS, Jiulian & GRAY, Carol: «Appropriate Research Methodologies for Artists,
Designers & Craftspersons», in Research as a Learning Process. The Centre for Research in Art
& Design, Gray's School of Art, Faculty of Design, The Robert Gordon University, Aberdeen,
Scotland, UK, 1995.

- NIJS, Luc, LESAFFRE, Micheline, & LEMAN, Marc: «The Musical Instrument as a natural
extension of the musician», in CASTELLENGO, M. & GENEVOIS, H. (Eds): Music and its
instruments, pp. 467-484, Editions Delatour France, Sampzon, 2013.

- RINK, John: «The State of Play in Performance Studies», in The Music Practitioner:
Research for the Music Performer, Teacher and Listener, Ashgate, Aldershot, 2004.

- SCHACHER, Jan C. et al.: <Movement Perception in Music Performance - A Mixed Methods
Investigation», in International Conference on Sound and Music Computing, SMC’15,
Maynooth, Ireland, 2015.

- SCHNEIDER, Albrecht: «Systematische Musikwissenschaft: Traditionen, Ansétze,
Aufgaben», in Systematische Musikwissenschaft 1, pp. 145-180, 1993.

- SCHON, Donald: The reflective practitioner, Basic Books: New York, 1984.

- THOMPSON, Marc R. and LUCK, Geoff: «Exploring relationships between pianists’ body
movements, their expressive intentions, and structural elements of the music», in Musicae
Scientiae 16(1), pp. 19-40, 2012.

- TRAUTMANN, Jaéll M., Le mécanisme du toucher, Armand Colin et ¢, 1897.

- VAN DEN HAAK, Maaike J., & De Jong, Menno D.: «Exploring two methods of usability
testing: Proceedings of Concurrent versus retrospective think-aloud protocols». Professional
Communication Conference, IPCC, IEEE International, 2003, pp. 285-287.

- WANDERLEY, Marcelo M. et al: «The musical significance of clarinetists’ ancillary gestures:
An exploration of the field», in Journal of New Music Research, 34(1), 2005, pp. 97—113.

ITAMAR. REVISTA DE INVESTIGACION MUSICAL: TERRITORIOS PARA EL ARTE
N© 5, Ao 2019 I.S.S.N.: 2386-8260
Facultad de Filosofia y Ciencias de la Educacion. Universitat de Valéncia (Espafia)

84


http://median.newmediacaucus.org/research-creation-explorations/6095-2/

Opus musicum angelorium :
Quand la musique des « Invisibles » émerge aux confins du
sensible - Hommage a Giacinto Scelsi -

Pierre Albert Castanet

Compositeur, Musicologue

Professeur a 1'Université de Rouen

Professeur au Conservatoire National Supérieur de Musique de Paris

Resumé. L'article s'intéresse a la musique des « invisibles », c'est-a-dire a I'art
sonore suggérés par la communauté des anges (entre Dieu et Satan). Se fondant
sur la pensée de Boece ou d'Hanslick, de Pythagore ou d'Eliade... I'étude touche
a la fois a I'esthétique et a la musicologie de partitions de musique « moderne »
et «contemporaine » (Debussy, Jolivet, Scelsi, Messiaen, Stockhausen,
Schnebel, Denisov, Ohana, Henry, Crumb, Grisey, Pintscher, Francesconi,
Hurel...). Concu comme un hommage a Giacinto Scelsi (poete et compositeur
qui a souvent évoqué les anges dans ses poésies comme dans ses titres d'ceuvres
musicales), « Opus musicum angelorium » tente d'analyser les confins du
sensible (a la limite de 1'inaudible)...

Mots-cléfs. Anges, démons, mysticité, spiritualité, cosmogonie, musiques des
XXe et XXIe siécles, Giacinto Scelsi, Olivier Messiaen, Karlheinz Stockhausen.

Abstract. The article focuses on the music of the “invisible”, that is to say, the
sound art suggested by the community of angels (between God and Satan).
Based on the thought of Boece or Hanslick, Pythagoras or Eliade ... the study
touches on both the aesthetics and the musicology of “modern” and
“contemporary” music scores (Debussy, Jolivet, Scelsi, Messiaen, Stockhausen,
Schnebel, Denisov, Ohana, Henry, Crumb, Grisey, Pintscher, Francesconi, Hurel
...). Conceived as a tribute to Giacinto Scelsi (poet and composer who has often
mentioned angels in his poems as well as in his titles of musical works), “Opus
musicum angelorium” tries to analyze the limits of the sensitive (at the limit of
the inaudible)...

Keywors. Angels, demons, mysticism, spirituality, cosmogony, music of the
20th and 2i1st centuries, Giacinto Scelsi, Olivier Messiaen, Karlheinz
Stockhausen.

Un regard plus aiguisé
(mais tout aussi inutile)
méditant sur ce qu’il y a

de profond dans la
contemplation immobile
décelerait sans doute
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ce qui n’apparait pas
(de) l'invisible transcendantal.

Giacinto Scelsi, Poémes incombustibles'8¢

Si Arthur Rimbaud voulait raisonnablement « inspecter I'invisible et entendre
I'inoui®7», Yves Bonnefoy a désiré mettre I'accent sur « la part aveugle du
visible, de I'image vide, du bord ou elles dessinent une limite ou du méme geste
elles désignent un invisible et peut étre un illimité88». Dans cet ordre d’idée
désirant toiser l'infini, ne pourrions-nous pas évoquer «la part sourde de
l’audible » et son incommensurable absoluité ?

Saurions-nous également tendre une oreille sensible a I'émergence dune
musique provenant d’espaces supérieurs inatteignables? « Pour les
pythagoriciens, la musique véritable ne s’entend pas et peut étre celle produite
par les astres qui se meuvent dans le cosmos selon des lois numériques et des
proportions harmoniques'89». Dans le Traité du ciel, Porphyre de Tyr notait que
Pythagore incluait dans ses études I’harmonie des spheres et des astres
mouvants, « harmonie que l'insuffisance de notre nature nous empéche de
percevoir9o». De plus, bien avant le tractatus du disciple de Plotin, le fait de
I'inaudibilité de cette musique devait, d’apres le principe boécien — cinq siecles
avant Jésus-Christ —, néanmoins aspirer a étre compris comme un indicium
perfectum. En effet, «la musique des spheres représente la perfection de
I’éternité. Si nous ne I'entendons pas, c’est que nous sommes imparfaits », a
encore expliqué Raymond Murray Schaefer9:. Entre lieux topiques et milieux
utopiques, alors que Boece affirmait que la musica mundana relevait de «la
raison et de la méditation92», Giacinto Scelsi disait plus récemment que la
« vraie musique » était « celle que te donnent les divinités93».

Dans les cercles de la mysticité ou de la spiritualité, le culte des « Invisibles » se
veut volontiers animiste et utopiste, parfois de culture orale (histoires brodées
et ornées a foison), parfois d’obédience semblant plus concrete (figurée
tangiblement par des récits ou des oceuvres d’art). Par défaut donc, les

* Fecha de receppciéon 04.03.2019 / Fecha de aceptacién 04-06-2019.

186 SCELSI, Giacinto : Il Sogno 101 (sous la dir. de L. Martinis et A. Carlotta), Actes Sud, Arles,
2009, p. 195.

187 RIMBAUD, Arthur: Lettres de vie littéraire d’A. Rimbaud, 1870-1875, Gallimard, Paris,
1950, p. 28.

188 Propos consignés par la peintre tunisienne Maguy Seyer (Il pleut sur la mer et ¢ca nous
ressemble, IUFM de Haute-Normandie, Mont-Saint-Aignan, 2013, p. 87).

189 FUBINI, Enrico : Les Philosophes et la musique, Librairie Honoré Champion, Paris, 1983, p.
18.

190 D’apres DIELS, Hermann et KRANZ, Walther: Die Fragmente der Vorsokratiker,
Weidmannsche Verlagsbuchhandlung, Berlin, 1951, 31 b 129.

191 SCHAFER, Raymond Murray : Le Paysage sonore, Lattés, Paris, p. 356 (pour la version
francaise). .

192 Propos boéciens rapportés par CORBIN, Solange : L’Eglise a la conquéte de sa musique,
Gallimard, Paris, 1960, p. 195.

193 SCELSI, Giacinto : « Poémes incombustibles », in L’Homme du son (sous la dir. de L.
Martinis et Sh. Kanach), Actes Sud, Arles, 2006, p. 284.
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reproductions iconiques des démiurgies!94 et des diableries contradictoires sont
d’ordre illusoire et insolite. Dans un contexte ou l'omniprésence de la
représentation artistique est largement de mise (certes le plus souvent a
dominante visuelle95), certains compositeurs ont tenté de rendre sonores —
sous couvert de la métaphore — quelques échos inaccessibles provenant de cette
fameuse « harmonie des spheres » si chere au traité De Institutione Musica de
Boéce9¢. Dans ces écrits de portée éducative, le philosophe latin posait par
exemple ce genre de questions primordiales : « Comment, véritablement, le
véloce mécanisme du ciel pourrait-il fonctionner en silence ?197». Avouant ou
pas un désir latent de spiritualité et donnant tantot dans le fantastique, tantot
dans I'onirique, maints musiciens se sont exercés a réver ce sonore inaccessible
et ont travaillé a loisir dans ce quEdouard Hanslick a nommé jadis
« I'immatériel ». Ce professeur d’esthétique autrichien écrivait en effet : « un art
qui n’a aucun modele dans le beau naturel est, a proprement parler,
immatériel ; nous ne rencontrons nulle part I'archétype de la forme sensible
percue, il manque par conséquent au répertoire de nos notions »198.

Changeant parfois délibérément de cap esthétique, la cristallisation poétique de
la circonspection sonore est devenue de plus en plus capitale au cours du XXe
siecle. Comme I’a remarqué Paul Claudel, en 1942 :

Par le moyen du son nous devenons directement sensibles a ces réalités qui
autrement ne sont appréciables a notre esprit que par un rapport au monde
de la dimension: la vitesse, la distance, le haut, le bas, le continu,
I'interrompu, le direct, le latéral, le lourd, le léger, le simple, le composé,
etc... Nous traduisons, nous créons de I'espace avec de la durée et du
physique avec de 'immatériel99.

Escortée tantot par de vifs gazouillis dynamisant la gent des anges hauts en
couleur (souvenez-vous du Quatuor pour la fin du temps dOlivier

194 Notons que dans « 'Ordre de I'Emotion », Pessoa classait en dernier, donc apreés les « Demi-
Dieux » et les « Dieux », les « Anges » et les « Archanges » qualifiés de « Démiurges » (PESSOA,
Fernando : Le Chemin du serpent, Bourgois, Paris, 1991, p. 504, pour I’édition en francais).

195 Dans le domaine multi-sensoriel, remarquons tout de méme qu’Olivier Messiaen a intitulé le
troisieme mouvement des Corps glorieux (1939) pour orgue : « L’Ange aux parfums ». Ce théme
a connotation olfactive provient de '’Apocalypse (chapitre VII, verset 17): « La fumée des
parfums, formée de la priere des saints, monte de la main de I’ange devant Dieu ».

196 Cf. GEROLD, Théodore : Histoire de la musique des origines a la fin du XIVéme siecle (sous
la dir. de H. Laurens), Librairie Renouard, Paris, 1936, p. 223. Notons qu’au XIIe siecle, la
bénédictine mystique Hildegarde von Bingen composa des chants réunis sous la forme d’une
« symphonie de ’'harmonie des révélations célestes ». Cette collection fut nommée Symphonia
harmoniae celestium revelationum (Cf. VON BINGEN, Hildegarde: La Symphonie des
harmonies célestes — trad. R. Lenoir et Ch. Carraud, Ed. Jérome Million, Grenoble, 2003).

197 Cette question a été posée dans De Institutione Musica et citée par STRUNK, Olivier : Source
Readings in Music History, Leo Treitler General Editor, New York, 1950, p. 84 (rééd. Norton &
Company, 1998).

198 HANSLICK, Edouard : Du beau dans la musique, Christian Bourgois, Paris, 1986, p. 162,
pour I'édition en francais.

199 CLAUDEL, Paul : « Sur la musique », in L'Eil écoute, Gallimard, Paris, 1946, p. 171.
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Messiaenz°°...), tantot par une cohorte de parasites agressifs illustrant la part
des anges noirs (écoutez Angel Exterminator de Genoel von Libenstern...), la
musique « contemporaine » (de la seconde moitié du XXe siecle, et apres) a, en
dehors de l'intime domaine de la musique de chambre20!, donné naissance a
quelques pieces originales allant par exemple de la messe (Missa de angelis
d’Alain Louvier, Messe de la Pentecote d’Olivier Messiaen) a l'opéra (Saint
Francois d’Assise2°2 d’Olivier Messiaen, Licht de Karlheinz Stockhausen), en
passant par des pieces a I’aura plurielle (écoutez la coloration tres recherchée du
mouvement intitulé « La figure de l'ange » inséré dans Suppliques, un
« tombeau baroque » pour orgue écrit en 2010 par Jacques Lenot ou voyez le
contexte hybride de l'oratorio de Peter Eotvos composé en 2015 et baptisé
Halleluia, oratorium balbulum. Constitué de « quatre fragments » batis sur un
texte de Peter Esterhazy, cet opus a été rédigé pour mezzo-soprano et ténor solo,
récitant, chceur et orchestre)...

Saint
JFrangoig
V' dgsgige
Opéra en 3 actes
et 8 tableaux

Poeme et musique
d’OLIVIER MESSIAEN

José VAN DAM
Christiane EDA-PIERRE

Churs et dnctvsire e (opén de Paris
Chef des Chinurs : Jéam Liforge

Direction musicale :
SEII OZAWA

200 Tnspirés par ’Apocalypse de saint Jean, deux mouvements de méme schéma structurel
figurent au sein de cette ceuvre de musique de chambre écrite en 1940 pour violon, clarinette,
violoncelle et piano : « Vocalise pour 'ange qui annonce la fin du temps » et « Fouillis d’arcs-en-
ciel pour I'ange qui annonce la fin du temps ». En exergue au titre de I'ceuvre, Messiaen a écrit :
« En hommage a ’Ange de I’Apocalypse qui léve la main vers le ciel en disant : « il n’y aura plus
de Temps » » (MESSIAEN, Olivier : Quatuor pour la fin du temps, Durand, Paris, 1942, p. I).

201 Repérez cet ange gardien qui prépare le chemin des condamnés a la fin (section E) de WTC
(2010), ceuvre concue pour deux quatuors a cordes et bande par Steve Reich. En relation avec
lattaque terroriste du World Trade Center, cette piece de musique de chambre a été écrite dix
ans apres les tragiques événements survenus a New York, le 11 septembre 2001. Comme le
révélait Cocteau, « nous abritons un ange que nous choquons sans cesse. Nous devons étre
gardiens de cet ange » (COCTEAU, Jean : Le Coq et UArlequin, Stock, Paris, 1979, p. 82).

202 Pour la création de cet opéra écrit entre 1975 et 1983, Olivier Messiaen a exigé que le
personnage de ’'Ange soit ailé, habillé et coloré d’apres le modéle figurant sur le célebre tableau
de I'Annonciation (Florence, Musée San Marco) peint au XVe siecle par Fra Angelico. Pour
mémoire, situé a I'acte II, écoutez le cinquiéme tableau surnaturel consacré (durant 30 minutes)
a PAnge musicien. « L’Ange prend sa viole et joue : le chceur accompagne ce chant céleste a
bouche fermée, et un solo d’'onde Martenot s’éléve... », a conté Messiaen (Cf. Saint Francois
d’Assise, L’Avant-Scene Opéra n°223, 2004, p. 57).
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Habités par des formes de conscience présentes dans les éléments concrets de la
vie (le feu, I'arbre, le nuage, le fleuve, le chat...), ce que I'on nomme parfois les
« Invisibles » met en scéne des esprits annonciateurs, animés de fausse
passivité et doués de rébellion chronique. En effet, ils peuvent se faire passer
pour des divinités angéliques2°3 ou diaboliques qu’il faut aimablement solliciter
ou abondamment prier afin d’approcher leurs auras et d’attirer leurs faveurs ou
leurs discrédits. Alors que Mauricio Kagel se moque, dans La Trahison orale
(1981-83), de la musicalité du diable, Harold Blumenfeld présente, dans Ange
de Flamme et de Glace (1990) un programme louvoyant entre dieu et démon,
gloire et douceur, brasiers et écumes. Composée d’apres Les Illuminations
d’Arthur Rimbaud, I’ceuvre est agencée pour baryton, ensemble instrumental et
bande magnétique. Ainsi, a scruter 'imaginaire sans cesse en action des artistes,
I’homme est corollairement confronté, a travers la vision204 de sa musique, « a
'Océan, a la nuit, aux serpents, a 'ceuf du monde, au chaos, a ’éther, a I'Erébe.
Ce ne sont que chimeres, dragons ailés, dieux aux ailes d’or, fruits de
dévorations incessantes et d’accouplements monstrueux. La musique
irrémédiablement « moderne » n’a d’autre fonction que d’exhiber ces terreurs
originelles »205, a pu ainsi décrire Hugues Dufourt.

Ces espaces improbables sont autant de lieux contextuels de cantonnement qui
paraissent importants dans la part représentative des événements sonores liés
aux dieux et aux diables. Elaborant les tenants d'une « théorie des
systématicités discontinues » —entre données sous-jacentes et éléments
émergents-, Michel Foucault a pensé que «la philosophie de I’événement
devrait s’avancer dans la direction paradoxale au premier regard dun
matérialisme de I'incorporel »206, Entre rais de lumiere et puits de ténebres,
entre Lux aeterna et De profundis, si Edison Denisov ou Gyorgy Ligeti ont su
illustrer musicalement une part des limbes paradisiaques, Arvo Part ou Hugues
Dufourt, Philippe Leroux ou Raphael Cendo ont, au travers d’esthétiques parfois
antinomiques, versé pour leur part dans lillustration poétique de quelques
abysses sombrement démoniaques2°7. Comme le chantait Tristan Tzara dans
son poeme Eau sauvage, « le bruit ordonné a la périphérie de la lueur est un
ange »208,

203 A ce titre, prétez une oreille & Angel Eros (1973) pour voix aigué et quatuor a cordes de
Jonathan Harvey.

204 Comme 1’énoncait Arnold Schoenberg, en 1939, lors d'une conférence a I'université de Los
Angeles : « Un créateur a une vision de quelque chose qui n’existait pas avant cette vision. Et un
créateur a le pouvoir de donner vie a sa vision, le pouvoir de la réaliser » (propos cités par
BERNARD, Guy : L’Art de la musique, Seghers, Paris, 1967, p. 125).

205 DUFOURT, Hugues : Mathesis et subjectivité — Des conditions historiques de possibilité de
la musique occidentale, mf, Paris, 2007, p. 370-371.

206 FOUCAULT, Michel : L’Ordre du discours, Gallimard, Paris, 1971, p. 60.

207 Cf. CASTANET, Pierre Albert : « Pour une poétique musicale des profondeurs », in Musique
et littérature, Amazonie et Caraibes. Autour d’Edouard Glissant, Actes de la journée d’étude
organisée a I'Université de Rouen en avril 2012 (sous la dir. de N. Darbon), Publications
numériques du CEREdI, « Actes de colloques et journées d’étude (ISSN 1775-4054) », n° 9,
2014. URL: http://ceredi.labos.univ-rouen.fr/public/?pour-une-poetique-musicale-des.html

208 TZARA, Tristan: Dada est tatou. Tout est Dada, Flammarion, Paris, 1996, p. 156.
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Rendant hommage aux deux hymnes a Apollon299, La Suite delphique (1943)
d’André Jolivet comporte huit mouvements dégageant une atmosphere antique,
magique et incantatoire. Dans ces conditions, caractérisés par quelques
intervalles essentiels de triton, « Les chiens de I’Erébe » font entendre quelques
échos des régions ténébreuses s’étendant sous terre, au-dessus de I'enfer. Dans
ce deuxieme mouvement, les percussions (constituées de chaines métalliques)
décorent sonorement le lieu de séjour des ames expiatoires tandis que les ondes
Martenot imitent par deux fois les aboiements agressifs des cerberes infernaux.
De méme, au travers de Nemeton (2008) pour percussion solo, Matthias
Pintscher a voulu circonscrire 'emplacement « ou se cristallisent les forces et les
énergies [...] J’ai voulu décrire un tel « lieu » grace au son »21°, Se référant a des
actions rituelles typifiées, la piece musicale, qui s’attache aux croyances
légendaires druidiques, laisse ainsi émerger les sons2!! du fait de la rencontre
percussive de charges énergétiques22 brutes (I'instrumentarium mettant en
présence des outils en métal, bois, peau sans résonance propre).

Profitant de la phénoménologie du kairos, entre irréel et surréel, ces déités
supposées peuvent orienter le cours des choses vers la révélation ou la
réalisation d'une chasse prospere, d'une fenaison généreuse, d'un océan
bienveillant ou encore d’un horoscope de bon augure. En dehors du troisiéme
des Six épigraphes antiques (1914) de Claude Debussy intitulé Pour que la nuit
soit propice, nous songeons par exemple aux Cing incantations (1936) pour
flite seule d’André Jolivet, ce pentateuque étant respectivement sous-titré :
« Pour accueillir les négociateurs — et que ’entrevue soit pacifique », « Pour que
I’'enfant qui va naitre soit un fils », « Pour que la moisson soit riche qui naitra
des sillons que le laboureur trace », « Pour une communion sereine de I'étre
avec le monde » et « Aux funérailles du chef — pour obtenir la protection de son
ame ». Dans ce sillage, il faudrait écouter également Ogloudoglou (1969) pour
voix seule s’accompagnant de percussions de Giacinto Scelsi présenté par
certains commentateurs comme étant une sorte d’« incantation des esprits »213
ainsi que les « Imprécations au Dieu Chango sourd aux sortiléges », neuvieme
mouvement d’Avoaha (1993) pour cheeur, percussions et piano de Maurice

209 Néanmoins, Serge Gut a montré que « l'ivresse dionysiaque » était souvent présente dans ce
mouvement instrumental (GUT, Serge : « André Jolivet », in Le Groupe Jeune France, Honoré
Champion, Paris, 1977, p. 62).

210 Texte de Matthias Pintscher figurant dans la présentation de la partition de Nemeton (Cassel,
Birenreiter, 2007). Décrire un lieu par le son sera I'apanage du compositeur de musique
concréte Michel Chion. A cet égard, écoutez son Requiem concu en 1973 ou son mélodrame
intitulé La Tentation de saint Antoine dapres Flaubert composé entre 1981 et 1984 (Cf.
CASTANET, Pierre Albert : « L’offre de vie et le refus d’étre : a propos de La Tentation de saint
Antoine de Michel Chion d’aprés Gustave Flaubert », in Colloque international Michel Chion
l'inventeur, Mont Saint Aignan, Universit¢é de Rouen Normandie, 14 février 2019, actes a
paraitre).

211 §’j] est permis de filer la métaphore, cette partition peut renvoyer aux travaux du philosophe
des sciences Petitot (PETITOT, Jean : Pas méme un ange... (Le probleme de 'émergence du
descriptible hors de lindescriptible), coll. Colloque de Cerisy, Patifio, Genéve, 1988).

212 Le médecin psychiatre Carl Gustav Jung considérait le domaine des anges comme « un
complexe énergétique » faisant apparaitre des « images archétypiques » dans la conscience de
I’homme (Cf. MACALLAN, Flora : Les Anges — Messagers célestes, Elcy, Paris, 2013, p. 33).

213 Comme le précise la percussionniste Francoise Rivalland sur son site
http://www.francoiserivalland.com/?page_id=7

ITAMAR. REVISTA DE INVESTIGACION MUSICAL: TERRITORIOS PARA EL ARTE
N© 5, Ao 2019 I.S.S.N.: 2386-8260
Facultad de Filosofia y Ciencias de la Educacion. Universitat de Valéncia (Espafia)

90


http://www.francoiserivalland.com/?page_id=7

Opus musicum angelorium : Quand la musique des « Invisibles »
émerge aux confins du sensible - Hommage a Giacinto Scelsi -

Ohana. On pourrait aussi étendre aux ceuvres qui « importent » des musiques
traditionnelles, lesquelles par définition ont toujours une dimension sacrée
peuplée d’esprits, d’ancétres, etc. (par exemple les chamaniques Passeurs d’eau,
Soleil Rouge, Symphonie du Jaguar... de Thierry Pécou).

En dehors de toute connotation d’ordre proprement physique24, il arrive
toutefois que les Invisibles soient réclamés ou suppliés pour affaiblir, jeter un
sort ou porter le malheur sur un ennemi juré2's. « Nourrie, abreuvée de
libations, de chants et de danses, la divinité ne peut qu’étre qu’a I'écoute des
humains qui s’efforcent qu’elle soit pres d’eux et disposée a satisfaire leurs
prieres »216, a relevé 'anthropologue Maurice Godelier. Parmi le lot des priéres
chantées et des sollicitudes purement instrumentales qui émaillent I'histoire de
la musique occidentale, le solo de fliite de Giacinto Scelsi intitulé Pwyll (1954)
porte par exemple le nom d'un druide. « Ce nom peut sans doute suggérer
I'image d’une priere appelant les anges au coucher du soleil », avait ainsi
expliqué le compositeur italien dans la préface2'7 de la partition. S’agirait-il de
séraphins musiciens ? A cet effet, Pierre Jean Jouve — ami de Scelsi — a méme
évoqué un ange chef de choeur2:8. A moins que :

La naissance de ce chant
a jamais inintelligible
épouvante ’Ange
de la muette éternité.

Giacinto Scelsi, L’Archipel nocturne29

214 ]astrologue francgais Camille Flammarion n’affirmait-il pas, en 1869, que la « science
physique » nous enseigne « que nous vivons ainsi au milieu d'un monde invisible pour nous et
qu'il n'est pas impossible que des étres (invisibles également pour nous) vivent également sur la
terre, dans un ordre de sensations absolument différent du noétre, et sans que nous puissions
apprécier leur présence, a moins qu'ils ne se manifestent a nous par des faits rentrant dans notre
ordre de sensations » (propos cités dans « Camille Flammarion et le spiritisme », article présent
sur le site http://www.besoindesavoir.com/article/591679/camille-flammarion-spiritisme).

215 Dans TombeauX (2001), ceuvre composée par nos soins, des oiseaux de mauvais augures font
entendre a dessein quelques cris métaphoriques, cette piece électroacoustique ayant été concue
lors des événements catastrophiques de la chute des tours jumelles du World Trade Center a
New York (Cf. ROCHE, Colin: « Du sens politique dans l'utilisation des sons électroniques :
Machinations de Georges Aperghis, in TombeauX de Pierre Albert Castanet et Le grand jeu de
Bruno Mantovani », in New Sound n°21, Belgrade, 2003, pp. 35-44). En complément :
CASTANET, Pierre Albert: « SPIRALES — de la spirale esthétique a la cyberspirale
médiologique : Technique et Politique dans la « musique contemporaine » », Universidade de
Aveiro (Portugal), in Comunicarte o4, DEZ, Aveiro, 2003, vol.1, n°4. Compulser également :
ROUET, Pascale, MARCHAND , Christophe: « Pierre Albert Castanet — La spirale du sacré », in
Enquétes sur le Sacré dans la musique d’'aujourd’hui — Hommes, (Euvres, Horizons, Delatour
France, Sampzon, 2011, pp. 119-128.

216 GODELIER, Maurice: « De I'Irréel au Sur-réel ou De I'imaginaire des religions et des
régimes de pouvoirs », in L’Imaginé, limaginaire & le symbolique, CNRS Edition, Paris, 2015,
p. 155.

217 Schirmer, New York, 1975.

218 « Ange conduis-moi le concert » (JOUVE, Pierre Jean : « L’ange conducteur », in Diadéme,
Gallimard, Paris, 1967, p. 35). De méme, voyez le premier mouvement de la symphonie Mathis
le peintre (1934) de Paul Hindemith précisément intitulé « Concert d’anges ».

219 SCELSI, Giacinto : « L’Archipel nocturne », in L’'Homme du son, Op. Cit., p. 130.
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Des pensées ferventes mélées a des gestes instinctifs ont alors initié les premiers
chapitres d’'une histoire d’envergure mythique220. Au travers de parcours plus
ou moins labyrinthiques et d’ordre cérémoniel, '’homme qui a désiré confirmer
un certain sens du sacré a, un jour, porté aux nues un regard quémandeur en
invoquant avec vigueur les illuminations mystérieuses de la voute céleste221.
Bravant le contexte naif des superstitions, il a alors versé dans la ritualité en
échafaudant tout un monde contingent porté sur la déférence supréme. A cet
égard, a 'image des dieux et des anti-dieux222 devenus eux-aussi « mythiques »,
il a suscité tant dans les religions électives que dans les divertissements
populaires tout un aréopage ingénu d’esprits supérieurs salutaires et salvateurs.
« Les étres humains ne sont rien que des incarnations de courants spécifiques
de forces spirituelles »223, affirmait alors Karlheinz Stockhausen (futur auteur
de la fresque opératique Licht —1977-2003224). De méme, entre vraie haine et
amour prohibé, entre passion mortelle et grossiére animosité, Heiner Miiller a
fait chanter dans I'opéra Quartett (2011) mis en musique par Luca Francesconi :
« Je veux libérer I’ange en vous ». Peu ou prou, ces divinités parfois révélées ont
eu le pouvoir d’ordonner l'azur euphorique ou de déclencher le tonnerre
destructif, de commander le jour ou la nuit, de décider de la vie ou de la mort,
d’infléchir la notion de bien ou de mal. Occasionnant parfois des salves de
« bruit sacré »225 (volcan, tonnerre...), elles se sont méme permis de régenter a
distance les domaines du terribilis et du mysterium?226.

L’historien des religions, Mircea Eliade, a remarqué que le mythe induisait 'idée
d’'une « sacralité absolue » en ce sens qu’il racontait « l'activité créatrice des

220 Selon Mache, I'idée de mythe émane du « fonctionnement spontané de I’esprit humain »
(MACHE, Francois-Bernard : Musique, mythe, nature ou les dauphins d’Arion, Klincksieck,
Paris, 1991, p. 41).

221 Dans le chant XXVI de L’Enfer (8e cercle), Dante oppose les lucioles maléfiques aux lumiéres
paradisiaques (DANTE : L’Enfer, Flammarion, Paris, 1985, p. 241 — trad. J. Risset). Une idée
semblable de lucioletta se trouve également au cceur d'un poéme mariniste du début du XVIle
siecle (CASONI, Guido : La Lucciola, Opere scelte di Marinisti, UTET, Turin, 1954, p. 472).
Notons que pour la composition de Cosmogonie (1938), André Jolivet a fait appel a la notion
d’apocatastase en tant que phénomeéne de révolution idéale : ainsi « les étoiles reprenant dans
le ciel leur place primitive, le monde recommence... », narrait a ce propos Platon (Cf. Timée). Ce
concept a été repris par Dimitri Mérejkovski dans Les Mystéres de I'Orient en 1927, livre que
connaissait assurément Jolivet (source citée par KAYAS, Lucie : André Jolivet, Fayard, Paris,
2005, p. 248).

222 DANIELOU, Alain: Mythes et dieux de linde — Le Polythéisme hindou, Champs
Flammarion, Paris, 1994, pp. 217-225.

223 Propos figurant dans STOCKHAUSEN, Karlheinz: Towards a Cosmic Music, Dorset,
Shaftesbury, 1989, p. 67.

224 Trente heures de musique scénique réparties en sept journées d’opéra dit de « Lumiére ».

225 SCHAFER, Raymond Murray : Le Paysage sonore, Op. Cit., p. 373. Faut-il noter par ailleurs
que dans I'Apocalypse (chapitre 14, versets 2), il est question d’'un « bruit venant du ciel »
faisant songer « a des joueurs de harpe touchant leurs instruments »... ?

226 « Le mysterium peut étre défini a partir des éléments du tremendum et du fascinans »
(ALLAIN, Aurélie: « Giacinto Scelsi, une méditation rituelle du son », in Giacinto Scelsi
aujourd’hui — sous la dir. de P.A. Castanet —, Centre de Documentation de la Musique
Contemporaine, Paris, 2008, p. 75). En complément : CASTANET, Pierre Albert : « Pour un
nouvel « urbanisme musical » (& propos de la nouvelle vague de « saturation » sonore
revendiquée par Franck Bedrossian et Raphaél Cendo) », in Modernité musicale au XXéme
siecle et musicologie critique — Hommage a Célestin Deliége, Académie Royale des Sciences,
des Lettres et des Beaux-Arts de Belgique, Bruxelles, 2015.
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dieux » tout en dévoilant « la sacralité de leur ceuvre ». En d’autres termes, « le
mythe décrit les diverses et parfois dramatiques irruptions du Sacré dans le
monde227». En tant que pratique mystique de certaines sectes chrétiennes
(inspirées par I'épisode de la Pentecote), la glossolalie228 (ou « don surnaturel
des langues ») a consisté a monologuer ou a communiquer dans des langues
imaginaires, censées étre dictées par I’Esprit Saint. Proposée en tant qu’ceuvre
ouverte toujours renouvelable, Glossolalie (1959-1960) de Dieter Schnebel a par
essence laissé émerger ludiquement et spatialement des sons et des bruits
provenant d’'un fonds parlé de récitants et d’instrumentistes. Selon I'expression
de Simone Heilgendorff, cet opus métalinguistique présente tous les atours
d’'une « langue de la liberté ». (Euvre aspirant a franchir les franges du divin,
cette partition schnebelienne qui a servi de référence aux grandes élucubrations
libertaires des Sixties, figure « une musique qui se situe entre parole et
musique, ni I'une ni 'autre229», tenait a expliquer le compositeur, par ailleurs
pasteur et professeur de théologie.

Le nombre des anges
dans les caves du sommeil
est selon I'espace
qui nous sépare d’eux.

Giacinto Scelsi, Le Poids net23°

Souvenons-nous que lhistorien Paul Veyne a autrefois posé une question
judicieuse: «Les Grecs ont-ils cru a leurs mythes ?»231, En tout état de cause, liés
finalement a des dogmes et des doctrines d’ordre transcendantal, les malheurs
terrestres imposés par la figure maléfique d’un Diable complexe232 (et de sa cour
pernicieusement démone233) ont été confrontés par exemple a la potentialité —
espérée positive, compensatrice ou réparatrice- d’'un Dieu vainqueur (et de ses
anges aux corps subtilement glorieux). Comme l’avait remarqué le philosophe

227 ELIADE, Mircea : Le Sacré et le profane, Gallimard, Paris, 1987, p. 86.

228 Cf. MACHE, Francois-Bernard : « Glossaire », in Musique au singulier, Odile Jacob, Paris,
2001, p. 301.

229 Propos de Dieter Schnebel rapportés par VON DER WEID, Jean-Noél : La Musique au
XXeme siecle, Hachette Littératures, Paris, 2005, p. 397.

230 SCELSI, Giacinto : « Le Poids net », in L'Homme du son, Op. Cit., p. 74.

231 VEYNE, Paul : Les Grecs ont-ils cru a leurs mythes ? Essai sur l'imagination constituante,
Editions du Seuil, coll. « Des travaux », Paris, 1983.

232 Au coeur de la tragédie de la confusion, « [...] nous appelons Diable le principe de tout ce qui
en nous tend a compliquer I'innocence, et puis a brouiller cette complication elle-méme, en sorte
que la simplicité devienne méconnaissable [...] » (JANKELEVITCH, Vladimir: Le Pur et
I'Impur, Flammarion, Paris, 1960, p. 164). De méme, Umberto Eco mentionnait que « les
diables parlent les langues de la confusion » (ECO, Umberto : A la recherche de la langue
parfaite dans la culture européenne, coll. Points essais, Seuil, Paris, 1997).

233 Nous songeons a Lilitu (1962) pour voix de femme seule, partition de Giacinto Scelsi qui se
référe & une démone d’origine sans doute sumérienne. A propos du masculin et du féminin, le
compositeur italien disait qu’il fallait « remonter aux origines, aux manifestations sur Terre,
avant Eve. Il y avait Lilith, qui possédait les deux principes » (Cf. VON DER WEID, Jean-Noé€l :
« Entretiens avec Giacinto Scelsi », in Dissonance n°43, février 1995, pp. 4-10). Relevons
également le ton gouailleur du personnage de Lilith figurant dans Paradise Reloaded (2012-13)
de Peter Eotvos.
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Vladimir Jankélévitch (notamment a propos de L’Heure espagnole ou de
L’Enfant et les sortileges de Maurice Ravel),

[...] pour dérégler toutes les heures de toutes les horloges de 'univers, faire
marcher le devenir irréversible a reculons, intervertir passé et futur, rendre
simultanés les successifs et successifs les simultanés, déranger
synchronisme et chronologie, brouiller le bref et le long, 'étre et I'avoir été,
accélérer ou ralentir la quoddité du devenir, pour détraquer, en un mot, la
temporalité du temps, il faut le diable.234

S’inspirant du conte fantastique d’Edgar Allan Poe intitulé Le Masque de la
mort rouge235 dans lequel un linceul fantomatique surmonté dun loup
rougeatre arborait les attributs terrifiants de la Mort, André Caplet a composé,
entre 1919 et 1923, une piece de musique de chambre pour harpe et quatuor a
cordes au contenu musical onirique et symbolique. A la fin de ce nocturne
dramatique, peu avant minuit (les douze coups étant figurés acoustiquement),
I'instrument a cordes pincées23¢ doit sonner le glas. Cet épisode rehaussé de
chocs percussifs donnés sur la caisse de résonance de la harpe met en
I'occurrence brutalement fin au bon déroulement du bal masqué. Ici, comme I'a
souligné Gaston Bachelard a propos de la primitivité du réve chez Edgar Poe :
« Les images ne s’expliquent plus par leurs TRAITS objectifs, mais par leur
SENS subjectif. Cette révolution revient a placer le réve avant la réalité, le
cauchemar avant le drame, la terreur avant le monstre, la nausée avant la
chute »237.

Dans de tels contextes — touchant la réalité ténébreuse de la vie quotidienne238
comme les invraisemblables aventures de fables inventées239 —, I'homme affecté,
diminué ou apeuré face a son destin fragile mais fatal24° s’est, au cceur de la
tourmente précaire, senti pris au piege de I'étau formé par ces puissances
antagonistes. De plus, le potentiel des services diaboliques et divins a pu
montrer des domaines initiatiques si vastes et si inaccessibles qu'il était

234 JANKELEVITCH, Vladimir : Le Pur et 'Impur, Op. Cit., p. 156.

235 En dehors de nombreux films réalisés d’aprés ce conte, nous noterons deux musiques de
ballet, I'une de 1916 signée par Nikolai Tcherepnine, I’autre de 1932 composée par Cyril Scott.

236 En l'occurrence, selon les mots de Claude Debussy, ici la harpe « organise la terreur »
(propos rapportés par Alain Poirier dans le Guide de la musique de chambre — sous la dir. de F.-
R. Tranchefort, Fayard, Paris, p. 206).

237 BACHELARD, Gaston : L’Air et les songes, José Corti, Paris, 1943, p. 119.

238 Cf. The Angel of Death (1998-2001) de Roger Reynolds pour piano, ensemble instrumental et
électronique dont le contexte sonore aspire a cerner quelques « accrocs hallucinatoires » portant
sur le domaine « familier ».

239 Cf. L’Apparition de l'ange (2010-11) de Benoit Merlier pour fliite basse amplifiée et dispositif
électroacoustique interactif. Le compositeur dit que sa piece présente le « récit » d'un « voyage
inéluctable, en dehors du son : délaissant peu & peu les lointaines rumeurs d'un ancien monde,
I'ange venu du ciel rend son dernier souffle avant de s’incarner dans un nouvel envol »
(MERLIER, Benoit : « Une poésie du souffle dans L’Apparition de l'ange », in Le Souffle en
musique, sous la dir. de M. Joubert et D. Le Touzé, coll. Mélotonia, Presses universitaires de
Lyon, Lyon, 2015, pp. 135-136).

240 Faut-il rappeler que pour le philosophe Alain, ’enfer, « c’est le fatalisme, dans lequel Iesprit
se jette, et pour toujours » ? (ALAIN : Les Arts et les Dieux, coll. La Pléiade, Gallimard, Paris,

1958, p. 1054).
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inconcevable et, en tout cas, inconvenant de s'adresser directement a leurs
administrés. Insondables, diverses légendes a I’horizon chimérique inventerent
alors un espace disponible pour des intermédiaires que certains appelleront
bien plus tard des anges — des firishta (persan), des malakhim (hébreu), des
mala'eket (éthiopien), des mala'ika (arabe)?4t — ou des sylphes, gnomes,
djinns242, Erinyes, follets et furies... ou des démons243. Les trés nombreux dieux
de 1'Egypte ancienne (obéissant a des degrés hiérarchisés d’ordre primaire et
secondaire) ont par exemple possédé diverses fonctions spécifiques. Ils ont pu
présenter, a tous les stades administrés de la vie, des pouvoirs locaux ou de
portée universelle. A 'image de la créature divine du chat, ils ont méme eu la
possibilité de se dévoiler au travers d’'une destinée charnelle.

A Tinstar du Nil et du Soleil, ils ont pu montrer une existence physique. Comme
son titre lindique, le diptyque Anubis-Nout (1983-1988) pour clarinette
contrebasse de Gérard Grisey se réfere a un dieu a téte de chacal noir,
protecteur des morts et a une déesse nue, étendue comme un arc bleuté au-
dessus de I’horizon. Voiite céleste constellée d’étoiles entre I’Est et I'Ouest, elle
est la mere du soleil. Ces deux déités ont finalement stimulé « une polyphonie
de matériaux et de parametres dont la mise en phase provoque les différents
paroxysmes de la piece244». Par ailleurs, en dehors du compositeur Alain
Berlaud qui a écrit une ceuvre « chamanique » intitulée Nout (2016) pour
clarinette et soprano, Le Livre des morts égyptien (ensemble de textes sacrés
écrits en 1500 avant Jésus-Christ) a donné lieu a un long « rituel/décor » sonore
éponyme composé par Pierre Henry, en 1987-1988. Illustrant un des « acces a la
multiplicité du divin », 'ceuvre électroacoustique Le Livre des morts égyptien
désirait livrer « une musique de la mort et de la vie »245 en convoquant tour a
tour Osiris, R4, Thot, Isis, Ptah246...

241 ABOAB, Denis : L’Ange invisible dans les trois religions monothéistes, L’Harmattan, Paris,
2011.

242 Cf. MERVIN, Sabrina : Histoire de U'Islam, Fondements et doctrines, Champs Flammarion,
Paris, 2010, pp. 220-222.

243 Le « daimon » grec englobe la notion orientale d’esprits intermédiaires entre 'homme et
Dieu (GOBRY, Ivan : Le Vocabulaire grec de la philosophie, Ellipses, Paris, 2010, p. 48).

244 GRISEY, Gérard : Ecrits ou l'invention de la musique spectrale, mf, Paris, 2008, p. 150. Pour
mémoire, en dehors des divinités, les anges ont également influencé la musique de Grisey, sous
deux formes : picturale et littéraire. D'une part, L’Icone paradoxale (1992-1994) pour deux voix
de femmes et grand orchestre a désiré rendre hommage a la Madonna del parto peinte par
Piero della Francesca. Ayant fasciné le musicien, ce célebre tableau montre aux cotés de la
madone centrale deux anges serviteurs. « A la fois chrétienne et paienne, ardente et paisible,
vierge et déesse matriarcale », cette figure iconique était pour le compositeur I'« archétype de la
naissance et de linterrogation » (GRISEY, Gérard: Ecrits ou linvention de la musique
spectrale, Op. Cit., p. 156). D’autre part, la piéce inaugurale de son dernier opus, Quatre chants
pour franchir le seuil (1996-1998) pour soprano et ensemble, a fait appel a un texte de Christian
Guez Ricord parlant des invisibles. Désignant spécifiquement et poétiquement « La mort de
lange », ce mouvement articulé autour de trois strophes se meut au travers d'un minimalisme
calme et serein (Cf. BAILLET, Jérome: Gérard Grisey — Fondements dune écriture,
L’Harmattan, Paris, 2000, pp. 231-236).

245 Cf. Texte de présentation de 'ceuvre par le compositeur dans le CD Mantra n° 043, 1990.

246 Le catalogue des ceuvres musicales de Dominique Lemaitre fait une large place a ces divinités
(Cf. CASTANET, Pierre Albert : A la recherche du temps suspendu — A propos de la musique de
Dominique Lemaitre au XXIéme siécle, Editions Aedam Musicae, Chateau-Gonthier, 2018.
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Sans parler des nombreux ouvrages du type de l'oratorio, de la Passion, de
I'opéra, du poéme symphonique ou méme de 'opus électroacoustique247 qui ont
relevé des anges mais aussi des personnages de Faust, de Satan, de Lucifer, de
Lilith et de leurs associés traités métaphoriquement, ayons une fois encore a
I'esprit la pensée de Giacinto Scelsi. En effet, auréolée dune religiosité
« flottante »248, son ceuvre poétique et musicale n’a cessé d’évoquer les parts
contrastées de 'angélisme et du démonisme=249, sans oublier la référence plurale
aux prophetes25° ou aux divinités tels que Jésus, Vishnou, Brahma, Krishna et
Rada... Pour mémoire, écrit pour deux sopranos, deux contraltos, deux ténors et
deux basses, le premier volet des Tre Canti Sacri (1958) illustre parfaitement les
recherches du compositeur-poete ultramontain dans son exploration de la
matiere sonore. Le premier motet se rapporte a I’Annonciation et corollairement
a I’Ange du seigneur, éclaireur de Dieu. Doux et transparent comme le message
épisodique relaté ingénument, Angelus a décomposé les mots issus de ’Angelus
Domini Nuntiavit Mariae et Concept de Spiritu Sancto en syllabes distribuées a
travers les pupitres de sopranos, contraltos et ténors (comme le fera plus tard
Krzysztof Penderecki dans son Stabat Mater).

Adepte de la « transmolécularisation »25!, Sun Ra —jazzman gourou- a par
exemple avoué que, parmi moult expériences d’ordre cosmique, sa peau noire
s’est un jour transformée en rayons de lumiére, d’'une intense énergie : « Tandis
que je priais, un ange vint, me toucha, et c’était comme si j’étais un homme
neuf. [...] J’apercus alors mon vieux corps au-dessus d'une fournaise ardente
[...]»52. C’est précisément ce mythique caldarium?53 évoqué dans 'apocryphe au

247 De Jean-Sébastien Bach ou George Friedrich Haendel a Alain Berlaud ou Guillaume
Connesson... en passant par Hector Berlioz, Ludwig Spohr, Charles Gounod, Serge Prokofiev,
Claude Delvincourt, Alban Berg, Georges Migot, Franco Donatoni, Gyorgy Ligeti, Sylvano
Bussotti, Bernard Parmegiani, Jonathan Harvey, Mikis Theodorakis, Terry Riley, Alain Moéne,
Hugues Dufourt, Gérard Grisey, Jean-Louis Florentz, Roger Reynolds, Jacques Lenot, Peter
EGtvos, Richard Barrett, Philippe Schoeller, Jean-Luc Hervé, Bernhard Gander, Liza Lim... Pour
mémoire, Georges Migot a convoqué bon nombre d’anges et archanges dans ses ceuvres vocales.
Parmi tant d’opus passablement oubliés, écoutez par exemple Le Sermon sur la montagne
(1936-1937), Saint Germain d’Auxerre (1946), La Résurrection (1953), La Nativité du Seigneur
(1954), la Cantate de Paques (1955)...

248 CASTANET, Pierre Albert: « La priere dans 'ceuvre de Scelsi : offrande musicale ou
hiérophanie flottante ? », in La Musique vocale en Italie aprés 1945 (sous la dir. de P. Michel),
Millénaire III Editions, Notre Dame de Bliquetuit, 2005.

249 SCELSI, Giacinto: « Art et satanisme », Les anges sont ailleurs... (sous la dir. de Sh.
Kanach), Actes Sud, Arles, 2006, p. 219.

250 Les prophetes seront également honorés dans les Vingt regards sur UEnfant Jésus d’Olivier
Messiaen.

25t Dans « En descendant » (pour ensemble) inclus dans Aus den sieben Tagen, Karlheinz
Stockhausen demande a linstrumentiste (indéterminé) de jouer — entre autres — «une
vibration » au rythme de ses « molécules ».

252 Propos de Sun Ra reproduits dans le livre de TCHIEMESSOM, Aurélien : Sun Ra — Un Noir
dans le cosmos, L’'Harmattan, Paris, 2004, p. 193.

253 Remarquons que Baudelaire évoquait volontiers l'image de «l'incandescence de la
fournaise » en parlant des sensations éprouvées a I'écoute de la musique de Wagner (lettre
adressée a Richard Wagner datée du vendredi 17 février 1860 et reproduite dans:
BAUDELAIRE, Charles : (Euvres completes, Robert Laffont, Paris, 1986, p. 922). Par ailleurs,
fondateur de anthroposophie, Rudolf Steiner, qui s’occupait d’occultisme, écrivait : « lorsque
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Livre de Daniel (chapitre III) qui a servi de contexte au Gesang der Jiinglinge
(1955-1956) de Karlheinz Stockhausen cong¢u pour voix et sons électroniques.
Pionniere dans le domaine de la « musique mixte », cette ceuvre s’est en fait
attachée au passage qui se situe a la fin de la messe catholique. En I'occurrence,
les fideles savent que le prétre peut, juste avant la priere finale, décider de
réciter ce « Chant des adolescents dans la fournaise ardente ». Le texte du
Benedicite s’inspire en réalité des premiers vers du Cantique de louange de trois
adolescents devenus insensibles aux flammes par l'intervention de ’Ange de
Dieu :

Bénis sois-tu, Seigneur, Dieu de nos peres,
Loué sois-tu, exalté éternellement !
Béni soit ton nom de gloire et de sainteté,
Loué soit-il, exalté éternellement !

Défendue tantot par les évolutionnistes, tantot par les créationnistes, cette
forme de kosmogonia254 a montré la part inévitable de science imaginaire, de
naiveté béate, de besoin de sacré, de nécessité d’évasion et de philosophie
inconstante, le tout constituant un refuge de pensée solitaire dévolu a tout étre
humain, a tout artiste, lors de son passage soucieux et affairé sur terre. « Ces
pensées avaient beau se produire et propager dans toute la plénitude de la
sphere de la pensée, les similitudes se répondre, les contrastes se déclarer et se
résoudre, et le miracle de la clarté incessamment s’accomplir, et toutes les Idées
étinceler a la lueur de chacune d’entre elles, comme les joyaux qu’elles sont de la
couronne de la connaissance unitive, rien toutefois qui fiit de ’espece d'un mal
ne paraissait a son regard sans défaut »255, relatait Paul Valéry, a la fin de sa vie.
Ne pariant ni sur I’humilité grégaire ni sur I'intimisme passager, Pierre Henry a
par exemple joué dans Parcours-Cosmogonie (1976), sur le rapport a la
macrophonie spatio-dynamique. Dans cette fresque haute en couleur, il « ne
détache pas la figure humaine sur le fond cosmique, il met la moindre cellule
vivante de plain-pied avec la plus gigantesque prolifération sonore »256, écrivait
Michel Chion.

Dans la plupart des cas de figure relationnelle avec I'ailleurs — de la méditation
profane a la priere instante, de I’'oraison liturgique a la hiérophanie enthousiaste
—, la croyance humaine a souvent aspiré, aux lisieres de l'invisible et de
I'inaudible, a I’émergence dun relief divin, auréolé de sa constellation

I'homme, au cours de son développement, entend la musique des sphéres, c’est de la musique
céleste qu’il entend. Mais ’homme ordinaire n’y parvient pas. Lhomme a donc le devoir de créer
par ses ceuvres une empreinte du monde spirituel dans le monde physique. C’est ce que Wagner
et Schopenhauer ont confusément senti, voila pourquoi ils ont attribué a la musique un role
d’une telle importance (STEINER, Rudolf : L’Essence de la musique. L’Expérience du son,
Editions Anthroposophiques Romandes, Genéve, 1985, pp. 54-55).

254 Terme entendu au sens d’'un systéme mythique expliquant la formation de I'univers. Mache a
par ailleurs questionné le rapport au rite créant le mythe : « Comment interpréter la persistance
des gestes rituels au-dela de 'oubli des mythes qui les accompagnaient ? » (MACHE, Francois-
Bernard : Musique, mythe, nature ou les dauphins d’Arion, Op. Cit., p. 3).

255 VALERY, Paul : L’Ange, Fata Morgana, Paris, 2016, pp. 19-20.

256 CHION, Michel : Pierre Henry, Fayard, Paris, 2003, p. 169.
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séraphique. Ne lit-on pas dans le Coran (2 : 177) que « la piété consiste a croire
en Dieu, au jour dernier, aux anges, au Livre et aux prophetes257» ?

« Les anges musiciens
existent comme vous
Deva ?

[...]

Les anges sont ailleurs ».
Giacinto Scelsi, Le Retour2s8

Ainsi, « ce sont les anges — certes de I’Apocalypse — qui convoquent cuivres et
percussions dans I'ccuvre testamentaire » d’Olivier Messiaen, a tenu a rappeler
Jacques Amblard dans un sous-chapitre portant sur « la violence des anges »259.
Mais en dehors des « sept anges aux sept trompettes »26° qui retentissent au
sein du sixiéme volet des Eclairs sur l'"Au-dela, notons encore dans le vaste
catalogue de I'ornithologue rythmicien francais que si le « monde invisible » a
souvent été illustré par le chant des créatures volatilisables (par exemple dans la
sixieme piece de la Nativité du Seigneur, dans le cinquieme élément des Visions
de 'Amen, dans le troisiéme panneau des Corps glorieux, dans les deuxiéme et
septieme mouvements du Quatuor pour la fin du temps=26....), la « gloire de
I’Eglise invisible » (sous couvert de la solennité de la Toussaint) a été célébrée
dans I'Offrande et ’Alléluia final, derniere partition du cycle du Livre du Saint
Sacrement...262 En outre, notons que l'univers symétrique de la communauté
angélique chez Messiaen est a I’évidence celui de l'oiseau (autre gent ailée).
Seulement, si tous deux participent de concert de la correspondance symbolique
avec un monde médiateur spatialisé, celui relatif a la cosmogonie ornithologique
est par essence plus emphatiquement sonore (Messiaen prenait ces chants en
dictée).

Dans cet ordre d’idée, chacun sait que le mot « religion » vient du verbe latin
religare signifiant « relier la terre au cosmos ». A ce titre, Giacinto Scelsi, qui
croyait en la réincarnation, affirmait : « Je ne suis pas un prophete, je ne suis
quun tout petit intermédiaire. J’aimerais méme que l'on me considére

257 Propos rapportés par MERVIN, Sabrina : Histoire de 'Islam, Fondements et doctrines, Op.
Cit., p. 221.

258 SCELSI, Giacinto: Il Sogno 101, Op. Cit., p. 279. Manuela Borri Renosto a raconté que
Giacinto Scelsi I'avait initiée a sa propre conception de la musique, « a I'interprétation de la
musique des spheéres, a la musique des Anges, a la connaissance de I’évolution cosmique »... (Cf.
« Manuela Borri Renosto in ricordo del Maestro Scelsi, intervista di Stefania Gianni », entretien
diffusé sur le site internet de Manuela Borri Renosto, myoga : http://www.myoga.it/interviste-
audio/

259 AMBLARD, Jacques : Vingt regards sur Messiaen — une étiologie de la médiation, Presses
universitaires de Provence, Aix-en-Provence, 2015, p. 210.

260 Ta «septitme trompette » est également évoquée dans la douziéme séquence de
IP'Apocalypse de Jean, oratorio électronique de Pierre Henry composé en 1968.

261 (Euvre de musique de chambre pour laquelle le compositeur a revendiqué un langage musical
« immatériel, spirituel, catholique » (Olivier Messiaen, Quatuor pour la fin du temps, Op. Cit.,
p. IID).

262 Cf. KARS, Pére Jean-Rodolphe : « Spiritualité de I'ceuvre d’orgue de Messiaen », in Olivier
Messiaen homme de foi, Trinité Média Communication, Paris, 1995, p. 74.
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seulement comme un « facteur », celui qui parfois recoit des messages a
transmettre, et qui va les livrer263». Jouée lors de ses funérailles, Un adieu pour
orgue — pages écrites probablement dix ans avant — était considéré par son
auteur comme un froissement d’ailes, « comme un souffle (une respiration), pas
quelque chose pour le monde extérieur »264. Eu égard au silence circonspect des
spheres scientiste et scientifique, les fideles et les rabbins, les prétres et les
ulémas, les philosophes et les poetes, les peintres et les musiciens se sont —
chacun a leur maniere et avec plus ou moins de réussite — exprimés sur ce sujet
utopique, tout au long des siecles. Certes, les interprétations, les évolutions, les
contradictions et les divagations sont nombreuses, mais le lieu commun, voire
I'enjeu doctrinaire de 1'ange immatériel, semblent étre collectivement admis a
présent par une grande partie de 'humanité.

(nacinto Scelsi
Les anges sont ailleurs. ..

Liane o iuddty urdll of smementls pw S Aironh

AN ARTAL

Parfois, fondée sur un réseau de convictions illuminées, 1’élucubration peut
prendre des reliefs relativement prodigieux ou fictionnels. Ainsi, dans la
présentation technique de son «langage communicable », s’inspirant de la
Somme théologique de saint thomas Daquin (livre du « Gouvernement divin »,
question 107 : « le langage des anges »), Olivier Messiaen n’a-t-il pas écrit que
« seuls, les anges ont le privilege de communiquer entre eux, sans langage, sans
convention, et, plus merveilleusement encore, sans avoir a tenir compte du

263 SCELSI, Giacinto : « Remarques sur la composition », in Les Anges sont ailleurs..., Op. Cit.,
p. 177.

264 Propos rapportés par la dédicataire Marianne Schroeder au travers de sa présentation d’Un
Adieu de Giacinto Scelsi. 50 Jahre Neue Musik in Darmstadt, Internationale Ferienkuse fiir
Neue Musik, 1946-1996, Vol. 3, col legno, Munich, 1996, WWE CD n° 31896.
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temps et du lieu. Il y a la un pouvoir qui nous dépasse completement, une
faculté de transmission presque effrayante, et Rilke a raison de dire « Tout ange
est terrible ! ? »265, Dans cette lignée réflexive, le musicien a composé neuf
Méditations sur le mystére de la sainte trinité (1969) pour orgue, transcrivant
musicalement (grace a un alphabet sonore personnel) des fragments simples de
textes religieux. Dans ces circonstances, la courte troisieme méditation a traduit
une phrase se situant en conclusion du deuxieme article de la question 28 du
premier « Livre de la Trinité », passage trénant au cceur de la Somme
théologique de saint Thomas d’Aquin : « La relation réelle en Dieu est
réellement identique a l'essence ». Quant a Philippe Hurel, il a fait appel a un
texte de Philippe Raymond-Thimonga afin d’écrire, en 1992, un mélodrame
intitulé La Célébration des invisibles. Figurant une parabole tenant en partie de
la science-fiction, cette piece pour trois solistes vocaux, chceur, percussions
spatialisées et sonorisées —avec contexte de théatre d’ombres- tenait a cerner les
thématiques du destin du monde et de I'aventure des civilisations. Placée sous
ladret et I'ubac du fabuleux et du tragique, I'ceuvre aspirait in fine a une
nouvelle forme de vie dans l'espace, croyant obstinément au légendaire réve
solaire.

Nul n’est besoin d’évoquer que, depuis des temps tres reculés206, la figure
angélique — vocaliste, instrumentiste267 ou pas — n'a cessé d'inspirer les artistes
(maitres du vitrail, sculpteurs, peintres... photographes, auteurs de romans de
science-fiction, de bandes dessinées, de films et de jeux vidéo... aussi les
interpretes de musiques actuelles, satanique, metal, etc., a l'angéologie
inépuisable) au point que 'on pourrait méme avoir a l’esprit cette notion de
I'Umuwelt fédératif signifiant, selon Jean Duvignaud, « tout invisible qui soude
entre eux les membres dune communauté »268, Parmi des milliers de
représentations personnelles, chacun décidera de son domaine de prédilection :
entre angélologie (science relative aux anges)2%9, angélolatrie (dévotion excessive
aux anges) et angélisme (refus naif des réalités). Dans tous les cas, les anges

265 MESSIAEN, Olivier : texte du livret du CD Méditations sur le mystére de la sainte trinité,
Erato ECD 71594, p. 17. Par ailleurs, dans ce sillage, Olivier Messiaen affirmait que les moyens
de communication des anges étaient « presque effrayants » (SHENTON, Andrew : « Speaking
with the tongues of men and of angels : Messiaen’s « Langage communicable » », in Messiaen’s
Language of mystical Love — sous la dir. de S. Bruhn, Garland Publishing, London, 1998, p.
240).

266 On a retrouvé la plus ancienne représentation chrétienne d’anges dans les catacombes
romaines de Priscilla datant du Ile siécle (Cf. MACALLAN, Flora: Les Anges — Messagers
célestes, Op. Cit., p. 15). En complément : BRASSY, Christian : Les Anges musiciens du Moyen
Age (www. instrumentsmedievaux.org).

267 Rappelons-nous les paroles latines de l'ultime mouvement intitulé « In paradisum » du
Requiem de Gabriel Fauré (compositeur qui était athée) : « Que les anges te conduisent au
Paradis. Que les Saints Martyrs t’y accueillent et te guident jusqu’a la sainte cité de Jérusalem.
Que le cheeur des Anges te recoive et qu'avec Lazare, jadis si pauvre, tu connaisses le repos
éternel ».

268 DUVIGNAUD, Jean : K.-B. Baroque et Kitsch Imaginaires de rupture, Actes Sud, Arles,
1997, p. 19.

269 Nicolas Darbon a étudié ’angélologie et I’ésotérisme présents chez les compositeurs de la
Nouvelle Complexité, cf. Les Musiques du Chaos, L’'Harmattan, Paris, 2006, 252 p. Du méme
auteur, Brian Ferneyhough et la Nouvelle Complexité [La capture des forces II], Millénaire III
Editions, Lillebonne, 2008, 380 p.
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existent par myriades. Ils font montre par essence dune vocation éternelle et
universelle. C'est dire combien le sujet est vaste et combien serait ambitieuse et
vaniteuse la tache de présenter une synthese sur I'histoire et la nature de ces
idoles fétiches, si nombreuses et en fin de compte si versatiles. Face a une telle
entreprise,

[...] le théologien décrirait la place que les religions réservent aux anges.
L'exégete commenterait les nombreux textes ou les anges sont évoqués. Le
croyant évoquerait sa foi et sa relation avec ces anges. Le journaliste
menerait une enquéte et reproduirait les textes et les propos qu'il aurait
rapidement rassemblés. L'universitaire opposerait la these a 1'antithese sur
la réalité abstraite de I'ange. Le psychologue expliquerait le cheminement
complexe, conscient et inconscient suivi par 'homme pour qu'il arrive a
croire aux anges. L'historien de l'art présenterait les divers styles et
messages de leurs nombreuses représentations picturales.27°

Dans ce cadre interprétatif différemment singulier, le musicologue tenterait
alors de défendre la possibilitté dune musique de linvisible. Entre
« manifestation » et « sous-jacence »271, que dire, par exemple, de ’Offertoire de
la Messe de la Pentecote272 pour orgue d’Olivier Messiaen sous-titré « Les
choses visibles et invisibles » ? Composée en 1949-1950, 'ceuvre était destinée
pour le culte public ou pour le concert273. Extraites du « Symbole de Nicée » et
en rapport avec « I'Esprit de Vérité » rencontré dans 1’Evangile selon saint
Jean, les paroles mises en exergue dans le sous-titre du deuxiéme mouvement
par le compositeur organiste lui ont fait dire dans un premier temps que
I'invisible était « le domaine du Saint-Esprit ». Envahi par un émerveillement
idéel et innocent, Messiaen a pesé et dosé dans un second temps, au travers de
son langage musical, les formants antagoniques du «visible» et de
I'« invisible », des durées « connues » et « inconnues », de I'univers « spirituel »
et du monde « matériel », de la « grace » et du « péché », des « anges » et des
« hommes », des forces de « lumiere » et des puissances des « ténebres », le
chant des oiseaux, la mélodie des gouttes d’eau et « les grognements noirs de la
monstrueuse béte de I’Apocalypse » étant également de la partie...274 Comme 'a

270 ABOAB, Denis : L’Ange invisible dans les trois religions monothéistes, Op. Cit.

271 Opposition chere au philosophe Félix Guattari (Cf. DELEUZE, Gilles : Lettres et autres
textes, Minuit, Paris, 2015, p. 42).

272 A propos de la Communion de cette messe instrumentale intitulée « Les oiseaux et les
sources », Messiaen a volontiers cité les mots symboliques de Paul Eluard : « Le soir descend,
invisible dans le silence... » (propos rapportés par HALBREICH, Harry: Olivier Messiaen,
Fayard, Paris, 1980, p. 286). On peut aussi se souvenir de 'avant-dernier vers de Voyelles,
célébre poéme d’Arthur Rimbaud : « Silences traversés des Mondes et des Anges »...

273 Compte tenu du présent contexte, le musicologue peut se demander pourquoi ce long
mouvement cite par exemple un passage du premier acte (début de la scéne 2) de l'opéra
Wozzeck d’Alban Berg (d’apres Francois Espinasse cité par Vincent Genvrin dans le livret du CD
Amy, Darasse, Messiaen, CD Hortus n°025, 2002, p. 3).

274 Propos de Messiaen consignés dans HALBREICH, Harry : Olivier Messiaen, Op. Cit., pp.
283-284. Ayons également en mémoire la partition de Vampyrotheone (1995) pour trois solistes
et trois ensembles d’Olga Neuwirth qui, par son titre singulier et sa densité bruitiste révélée,
désire évoquer les lourds échos d'un vampyrotheutis infernalis, monstre des profondeurs
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relevé Vladimir Jankélévitch, « la lumiere est ce qui fait voir les corps obscurs,
mais elle-méme, en elle-méme, ne peut pas étre vue ; elle-méme en elle-méme
est plutét, pour parler comme I'’Aréopagite, une ténebre; une éblouissante
ténebre ! car aucun ceil n’en supporte I'éclat insoutenable ni I'incandescente
pureté »275,

Au regard de ce vaste panthéon d’aura fantomatique, il est ainsi difficile de bien
distinguer les dieux des diablotins, les génies des démons, les bons esprits des
mauvais djinns. « Ces anges, ces monstres / Regarde-les plus nobles que le
chacal de la nuit, / Ces machines qu’ils ont, si secrets sous leurs masques, / La
vie, la vie méme276», chantait Pierre Jean Jouve dans son poéme intitulé L’Aile
du désespoir. Ami de Scelsi, ce poéte francais a beaucoup écrit sur les anges, la
musique, la priere et la mort. Aux confins de ces centres d’intérét, Karlheinz
Stockhausen a opposé, au cceur du méga-opéra intitulé Licht, le personnage de
Michael a la créature de Luzifer. Dans cet ouvrage scénique, le personnage
satanique tend a régir tout esprit destructeur désirant anéantir I'homme et ses
créations. C'est l'ange déchu277 qui nie l'existence de 1'humanité désirée par
Dieu. Pour le compositeur allemand, le personnage universaliste de Michael
doit se montrer en maitre de notre univers. Cest a ce titre qu’entre lumiére et
ténebres, il doit posséder l'esprit de I'archange Michel, sujet a I'ame guerriere
qui combat les forces négatives en affrontant la puissance oblique278 du diable
campé sous I'aspect d’'un dragon279.

Et puisque « notre monde » a été fondé en imitant I'ceuvre exemplaire des
dieux, la cosmogonie, les adversaires qui I'attaquent sont assimilés aux
ennemis des dieux, les démons, et surtout l'archi-démon, le Dragon
primordial vaincu par les dieux aux commencements des temps. L’attaque
de « notre monde » est la revanche du Dragon mythique qui se rebelle
contre 'ccuvre des dieux, le Cosmos, et s’efforce de la réduire au néant,28°

consigné par ailleurs par Louis Bec et Villem Flusser (Cf. DREES, Stefan : livret du CD Kairos n°
0012242 Kai, 2001, p. 25).

275 JANKELEVITCH, Vladimir : Le Pur et 'Impur, Op. Cit., p. 15.

276 JOUVE, Pierre Jean : Les Noces, Gallimard, Paris, 1966, p. 188.

277 Sujets diamétralement opposés a I’« Ange blanc » qui court en filigrane derriére les répliques
enfantines du Gesang der Junglinge de Karlheinz Stockhausen, le « Black angel » figurant le
titre d'un opus de George Crumb, I’« Ange de la mort » couronnant une partition de Roger
Reynolds ou « I’Ange du chaos » qui a donné une ceuvre de Frédérick Martin sont des exemples
pertinents nourrissant le répertoire de la « musique contemporaine ». A ce propos, souvenez-
vous de la danse de '« Ange de la mort » figurant dans un des tableaux chorégraphiques
d’Orpheus (1948) d’Igor Stravinsky et George Balanchine.

278 « Diable : c’est la puissance oblique qui nous récompense de nos lachetés. Le diable, c’est ce
que la vertu est régulierement punie. Ainsi va le monde des forces, et 'ironie est le langage du
diable » (ALAIN : Les Arts et les Dieux, Op. Cit., p. 1050).

279 Synonyme de péché pour les civilisations occidentales (et en particulier pour le
christianisme), le dragon est habituellement terrassé, terminant son périple précipité dans les
abimes des enfers. Diverses hagiographies mentionnent des saints contraints d’affronter ce
gigantesque reptile cracheur de feu: Georges, Marguerite, Marthe, Sylvestre, d’Antioche,
Bernard de Clairvaux... C’est a ce titre que la figure de dragon souvent apergue aux pieds de la
Vierge dans I'iconographie de I'Immaculée Conception désire symboliser I'idée du mal vaincu.
280 ELIADE, Mircea : Le Sacré et le profane, Op. Cit., p. 47.
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a ainsi analysé Mircea Eliade.

A noter qu’a propos de la diffusion de la bande magnétique incluse dans les
Checeurs invisibles extraits de Donnerstag aus Licht (« Jeudi de lumiere » —
1979) de Stockhausen, «la salle doit étre plongée dans 1’obscurité totale » ; le
musicien préconisant28t méme de « projeter un ciel étoilé sur plafonds et
murs »282, Comme l’avait remarqué Bachelard, « tout vrai poéte contemplant le
ciel étoilé entend la course réguliere des astres. Il entend «les choeurs
aériens » [...] »283. Sans vouloir forcément évoquer les partitions de Vers la
voute étoilée (1923-1939) pour orchestre de Charles Kcechlin284 ou de La Nuit
face au ciel (1984) pour percussions de Hugues Dufourt, citons William
Shakespeare qui, dans Le Marchand de Venise (acte V, scéne 1), a disserté sur le
voyage sonore des astres inaudibles :

Vois comme le parquet du ciel est tout incrusté de disques d’or lumineux.
De tous ces globules que tu contemples, il n’est pas jusqu’au plus petit, qui,
dans son mouvement, ne chante comme un ange [...] Une harmonie pareille
existe dans les ames immortelles, mais tant que cette argile périssable le
couvre de son vétement grossier, nous ne pouvons l’entendre.285

Un autre exemple pour illustrer 'obscur combat de forces illusoires ou réelles en
musique : il s’agit de la partition de Black Angels (1970) pour quatuor a cordes
électrifié de George Crumb qui est sous-titrée « images d'une nature sombre ».
Semblable aux modeles électrifiés des formations de pop music, et obscéne dans
son essence, 'amplification systématique des instruments a cordes ceuvre a
mettre en exergue des effets hautement surréalistes, en relation stricte avec
I’'environnement « psychologique » et l'atmosphére « émotionnelle » de la
guerre du Viét-Nam, autant d’images sordides métaphoriques associées aux

281 En 1971, Karlheinz Stockhausen avait déja pris la carte étoilée d’un ciel nocturne comme
partition pour réaliser en plein air le spectacle de Sternklang. Une verve mythique (voire
mystique) similaire s’entrevoit également dans I'ceuvre intitulée Sirius (1977). En effet, d’apres
le journaliste G. Masson, le compositeur allemand a affirmé que « pour les habitants de Sirius,
la musique est la forme la plus élevée de toutes les vibrations ; elle est la discipline la plus
développée et la plus parfaite. Chaque composition est liée aux rythmes des constellations, des
saisons, aux moments de la journée, aux divers états des étres vivants » (propos consignés par
KELKEL, Manfred : Musique des mondes — Essai sur la métamusique, Vrin, Paris, 1988, p. 121).
282 Cf. STOCKHAUSEN, Karlheinz: livret du CD Unsichtbare Chore, Deutsche Grammophon
n°419 432 2,1986, p. 4.

283 BACHELARD, Gaston : L’Air et les songes, Op. Cit., p. 61.

284 A noter qu’universel, le théme de l'ascension spirituelle est présent dans bon nombre
d’ceuvres de musique contemporaine: de Des canyons aux étoiles (1971-1974) d’Olivier
Messiaen a Luna (2016) de Camille Pépin, en passant par le Requiem (1980) ou Des ténébres a
la lumiére (1995) d’Edison Denisov, De profundis — Psaume 129 (1997) de Brice Pauset... Par
ailleurs, Klaus Huber ne présentait-il pas les esquisses de son Deuxiéme quatuor a cordes ...Von
Zeit zu Zeit... (1984-1985) par ces mots ? : « Y a-t-il encore un recommencement ? ! Faire sortir
le (dernier) sens brillant, comme une « nouvelle naissance » ; une naissance émergeant d’une
totale obscurité... ».

285 SHAKESPEARE, William : Le Marchand de Venise, Garnier Flammarion, Paris, 1999 (pour
la traduction en francais).
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affects proprement vécus par les Américains, au tournant de la décennie
1970286, Auréolée par les distorsions électriques, la parasitose sonore de cette
page de musique de chambre dénonce alors un univers chagrin, malsain,
sordide et sali a dessein. Le mot ange vient du latin angelus qui, lui-méme, vient
du grec aggelos voulant dire « émissaire ».

A ce titre, intermédiaires entre le royaume des ténébres et le paradis des
lumieres287, les quartettistes jouent alternativement sur le contraste du pur et de
I'impur. En dehors de leurs propres instruments a cordes frottées, ils doivent
emblématiquement jouer des maracas, tam-tams et autres water-tunes. Au sein
de cette performance peu commune, ils ont également a chuchoter et a crier.
Dans ce contexte hétéroclite, la piece n°7 située au strict milieu du cycle
condense un threne —un chant de deuil- en hommage a ces créatures
maléfiques, I'image de « 'ange noir » restant un moyen conventionnellement

286 Cf. CASTANET, Pierre Albert: « Musique contemporaine & « conscience politique » :
quelques threnes cosmopolites au regard de la Guerre du Viét-Nam », in Musique et Politique,
Colloque international et pluridisciplinaire, Boulogne sur Mer, Université du littoral - Cote
d’Opale, 7 novembre 2009 et « Musique contemporaine et conscience politique: quelques
thrénes symboliques au regard de la guerre du Viét-Nam », in ITAMAR. Revista de
Investigacion Musical : Territorios para el Arte, N. 4, Université de Valéncia, Valéncia 2011-
2018, pp. 374-386. Disponible sur https://ojs.uv.es/index.php/ITAMAR/index

287 Parmi le riche catalogue du compositeur finlandais Einojuhani Rautavaara, certaines piéces
sont intégralement dédiées aux anges. Dans ce cadre, écoutez notamment Anges et visitations
(1978), Anges du crépuscule (1980 — concerto pour contrebasse) et surtout la Septieme
symphonie (1994) sous-titrée Angel of Light. « Ma conviction est que la musique est belle si
lauditeur parvient a saisir une étincelle d’éternité par la fenétre du temps », confiait le
compositeur (« Einojuhani Rautavaara — A la mémoire d’un ange », in Diapason n°649,
septembre 2016, p. 45).
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émerge aux confins du sensible - Hommage a Giacinto Scelsi -

utilisé pour symboliser I'ange renégat, ayant perdu toute superbe et tout
rayonnement288, Car si la symbolique de I’'ange candide promeut la pureté d'un
ordre hiérarchique spirituel289, celle de I'ange rebelle veut contrecarrer le
message divin et faire des signes avant-coureurs du Sacré, une constatation du
fléau terrestre.

Il te faut des sujets sombres et violents
Ou 'ange des douleurs vide ses noirs calices,
Ou la hache s’émousse aux billots ruisselants.

Théophile Gautier, « Ribeira », Espana, 184529°

L’opus chambriste de Crumb a été présenté sous la forme d’'une « parabole de
notre monde contemporain tourmenté ». Les nombreuses allusions quasi-
programmatiques de la partition sont extrémement symboliques, « bien que la
polarité essentielle —Dieu contre Satan29!- implique plus qu'une simple réalité
métaphysique »292, a expliqué le compositeur américain. La figure diabolique
des anges est présente au niveau de l'intervalle de triton (Diabolus in Musica)
ainsi que dans la figure stylistique du trille, faisant référence au célebre Trillo di
diavolo de Tartini293. En revanche, celle de Dieu sera confortée par des effets de
pureté d’harmonica de verre (jeu d’archet sur une série de verres en cristal
accordés modalement et par un fond coloré en si bémol majeur). Il existe
plusieurs allusions a la musique tonale : une citation du quatuor de Franz
Schubert La jeune fille et la mort, une Pavane Lachrymae, une Sarabande... Sans
parler des références a la séquence latine du Dies Irae (signifiant « Jour de
colere »). Cette musique virtuose du Diable qui est confiée principalement au
violon 1 jouant le personnage de la « Vox Diaboli » est suivie d'une Danse
macabre « grotesque » et « satirique ». Accompagnée par des quartettistes
jouant parfois de la percussion, la « Musique du Diable » aura son pendant dans
la « Musique de Dieu », calme et sereine, interprétée par le violoncelle solo,
escorté par un trio homorythmique de verres en cristal. Traitée comme un

288 Dans ce registre, on peut songer au livre d’'Hénoch mentionnant par exemple Remiel et Sariel
comme étant des anges de la mort portant des ailes de la couleur des ténébres.

289 Paul Valéry évoquait I'univers angélique de la « substance spirituelle merveilleusement pure,
ou toutes les idées vivaient également distantes entre elles et de lui-méme, et dans une telle
perfection de leur harmonie et promptitude de leurs correspondances, qu’'on et dit qu’il edit pu
s’évanouir » (VALERY, Paul : L’Ange, Op. Cit., p. 21).

290 Gallimard, Paris, 1981.

291 Remarquons que pour Scelsi, « Satan veut toujours contrefaire Dieu, c’est sa raison d’étre. Le
Verbe chez ’'homme ne peut conserver sa puissance créatrice. Satan le transforme en puissance
magique. L’homme, depuis la faute originelle, est un petit démon qui veut singer Dieu »
(SCELSI, Giacinto : « Art et satanisme », in Les Anges sont ailleurs..., Op. Cit., p. 223). En
complément, lire BOHAK, Gideon : « Anges et démons », in Magie — Anges et démons dans la
tradition juive, Flammarion, Paris, 2015, p. 27-38.

292 CRUMB, George : livret du CD Elektra Nonesuch 7559-79242-2.

293 Le « Trille du diable » est également un des mouvements de 1'Office des oracles (1974), auto
sacramental pour 3 groupes vocaux, ensemble instrumental, mimes et danseurs de Maurice
Ohana.
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pamphlet satirique, la « Danse macabre » qui suit demandera le complément de
sifflet et de maracas294.

Dans tous ces contextes insolites et complexes, 1'ange est contraint d’assumer
une fonction plénipotentiaire comme l'est celle d'un ministre ou dun
ambassadeur. Pour les juifs, les anges sont a la fois les messagers29% et les
protecteurs de Dieu29, ils sont membres d'une organisation hiérarchisée que
d’aucuns vont jusqu’a nommer l'armée céleste. Beaucoup sont bons, d'autres
sont pernicieux, ces derniers étant regroupés autour de leur chef, Satan297. La
religion chrétienne a aménagé cette these juive qu'elle a développée au travers
des Evangiles jusqu'a ’épisode sordido-réjouissant de 1'Apocalypse de Jean. Du
reste, le mot « évangile » confronte 1'ange a sa propre étymologie : en grec, ev-
angelion signifie « heureux message »298. Ici, la musique électroacoustique de
Pierre Henry intitulée ’Apocalypse de Jean datant de 1968 (avec récitant) peut
étre un bon exemple pour illustrer sonorement les diverses péripéties de la fin
des temps de la terre en vue d’'une rencontre avec un nouveau monde. Au
travers de cette fresque particulierement fiévreuse, le cri des ames et les harpes
de Dieu, les affres de T'horreur et les jubilations de I’éblouissement sont au
programme de ’acousmaticien. Selon la prophétie de Jean, sous la direction de
l’archange Michel, les cohortes de I’enfer vont étre vaincues par les légions du
ciel. Acoustiquement parlant, « on trouve dans ’Apocalypse des sons-attentes,
des sons-éblouissements, des sons-cataclysmes, des sons-silences, et aussi un
des sons fétiches de I'auteur, le krr... de la mort299», a mentionné Michel Chion.

Nous I'avons entrevu, dans I'imaginaire des théologiens comme des musiciens,
des érudits comme des non instruits, les anges sont considérés comme des
médiateurs entre des puissances supérieures et la société des hommes, mais ils
ne sont ni Dieu (qui pour les monothéistes est supposé « unique »), ni étres a
forme humaine. Michel Serres a écrit que « certains anges se comportent
comme des puissances, comme des potentiels, des virtuels. Donc aussi indéfinis,
blancs, universels et totipotents que la Musique en puissance »3°0, Au travers de
la fabula, de la légende ou de la croyance, les sujets bienheureux — souvent

294 Cf. CASTANET, Pierre Albert : « Pour une histoire sociale de la musique de George Crumb
dans les années 1970 », in Intersections n°29 / 1, Société de musique des universités
canadiennes, Montréal, 2009.

295 Nous songeons a L’Ame ailée (1973) pour violon de Giacinto Scelsi (partition dédiée & Sainte
Thérese d’Avila) qui fait a priori référence au contexte de I'« extase de la chair » (d’apres
PORTA, Enzo : « Considerazioni tecnico-esecutive sulle composizioni per violino solo e per
violino e orchestra di Giacinto Scelsi », in Giacinto Scelsi. Viaggio al centro del suono — sous la
dir. de P. A. Castanet et N. Cisternino —,Lunaeditore, La Spezia, 1993 — 2¢ éd. aug. 2001 + CD) —
p- 244).

296 Parfois méme, les dieux sont pourvus d’ailes. A cet égard, écoutez « Mercure, le messager
ailé », troisieme mouvement des Planéetes (1914-1917) de Gustav Holst, représenté sous la forme
d’un scherzo orchestral au relief dynamique.

297 « Gloire et louange a toi, Satan, dans les hauteurs / Du Ciel, ou tu régnas, et dans les
profondeurs / De I'Enfer, ot, vaincu, tu réves en silence ! » (BAUDELAIRE, Charles : « Priére »,
in Les Fleurs du mal, (Euvres completes, Op. Cit., p. 93).

298 Pour le philosophe Alain, ’ange reste « ’heureux messager, 'attendu, le bienvenu » (ALAIN :
Les Arts et les Dieux, Op. Cit., p. 1032).

299 CHION, Michel : Pierre Henry, Op. Cit., p. 122.

300 SERRES, Michel : Musique, Le Pommier, Paris, 2014, p. 71.
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musiciens —auraient le pouvoir de voir Dieu en face. Privilégiés et triés sur le
volet, ils peuvent alors communiquer, lui parler et 1'écouter directement. Leur
role reconnu de diplomate entre le tres haut et la masse du tres bas préjuge
alors de leur adaptabilité (qu'ils aient quelque chose de semblable a Dieu et
quelques points communs avec les hommes ou qu'ils soient proches du divin,
sans étre trop éloignés de I’humain).

L’ange est la
qui mourait de soif
il faudra qu’on le touche
comme un cadavre nu.

Giacinto Scelsi, Le Poids net3°t

Toujours est-il qu’ambigué par essence, la réception particuliére de 1'hybride
ailé (et de sa congrégation bipolaire articulée autour du bien et du mal) n'a
laissé insensibles ni les religieux ni les philosophes, ni les peintres3e2 ni les
poétes3os. A cet égard, Giacinto Scelsi, multi-artiste, trouvait que I'art était « un
instrument de perception a priori des essences, un moyen de communication
intuitive avec les puissances de ’Au-dela »3°4. Aux confins du sensible, cette
modeste étude (non exhaustive) a désiré montrer, au centre du cénacle
artistique savant, que les musiciens européens « contemporains » n’étaient
aucunement en reste vis-a-vis de la représentation sonore du phénomene
angélique ou diabolique, somme toute invisible aux yeux des rhéteurs
compétents comme des doux réveurs innocents. En 1931, Olivier Messiaen
n’écrivait-il pas a son confrere Jean Langlais : « Plus je travaille la musique plus
je suis indigné de ma nullité devant cet idéal insaisissable ? »305,

301 SCELSI, Giacinto : « Le Poids net », L’Homme du son, Op. Cit., p. 106.

302 Parmi moult cas sensiblement pertinents, remémorez-vous par exemple ’ceuvre de Jérome
Bosch (cf. Chris Will, Jéréme Bosch — Entre ciel et enfer, Amsterdam, Stockerkade, 2014).

303 « Je suis une sorte de spécialiste des anges et de 'angélisme », écrivait Cocteau a la fin des
années 1950 (Jean Cocteau, Ecrits sur la musique, Paris, Vrin, 2016, p. 552).

304 Giacinto Scelsi, « Art et satanisme », Les Anges sont ailleurs..., Op. Cit., p. 230. Remarquons
que dans son long poéme intitulé Il Sogno 101. II Parte. Il ritorno (Op. Cit.), le musicien italien
n’a pas manqué d’évoquer sa propre expérience d’'une musique de 'au-dela.

305 Lettre datée du 17 septembre 1931 reproduite dans Olivier Messiaen, le livre du centenaire
(sous la dir. d’A. Lesure et C. Samuel), Symétrie, Lyon, 2008, p. 38.
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Como el viento, para piano, en su enunciado poético

Rosa Maria Rodriguez Hernandez

Compositora

Universitat de Valencia
https://www.rosamariarodriguezhernandez.net

Resumen. El acercamiento a la obra pianistica Como el viento adopta una
orientacion particular, que obedece a la pretension de destacar sus aspectos
poéticos. Los diversos temas y lugares comunes nos aproximan a delimitar sus
rasgos definitorios. Identificaremos los diferentes tipos de escenarios que
aparecen en las 14 piezas, cuya relacién radica en el estado de animo, en su
sonido, su orientacion hacia las cuestiones béasicas de la existencia. Lo vivido y
anhelado es el nexo que une a los distintos elementos.

Palabras clave. Como el viento, Piano, Poética, Literatura.

Abstract. The approach to the piano work Como el viento adopts a particular
orientation, which obeys the pretense of highlighting its poetic aspects. The
various themes and common places approach us to delimit their defining
features. We will identify the different types of scenarios that appear in the 14
pieces, whose relationship lies in the state of mind, in its sound, its orientation
towards the basic questions of existence. The lived and longed for is the nexus
that unites the different elements.

Keywords. Como el viento, Piano, Poetics, Literature.

Como el viento es un conjunto de 14 piezas3°¢ nacidas, cada una de ellas, a partir
de un poema o pensamiento de un escritor o escritora, en su mayoria hispanos
(Gabriela Mistral, Octavio Paz, Vicente Huidobro, Gioconda Belli, entre otros).
Los titulos de las 14 obras: Citara, Como el viento, Desequilibrio danzante,
Hojas huidas, Humeda nostalgia, Idilio de un rumor, Levedad, Linde, Luz
inédita, Manera de ser aire, Resoles, Sobre el agua, Sombras, Vacilaciones
estan vinculados a la fuerza vital, que emana de un impulso nacido desde la
activa oscuridad de la conciencia individual.

* Fecha de aceptacién 05.04.2019; 20.04.2019.

306 Como el viento ha sido grabado en CD en Miami, interpretado por Ana Lourdes Rodriguez,
producido por José Domenech, Felipe Carvajal y Rosa M2 Rodriguez Hernandez; grabacidn,
mezcla y mastering a cargo de Waldy Dominguez en Wavesound Studios, Miami (Florida, USA);
fotografia de Pepe Romero. El estreno absoluto de las 14 piezas en su conjunto ha tenido lugar
en el Miami International Festival of the Arts (MIFA) 2019, el 14-03-2019, interpretado por Ana
Lourdes Rodriguez. https://spoti.fi/2EXwlgH
https://m.youtube.com/watch?v=rC_VFWYMqjg
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La contemplacion de la naturaleza y la fugacidad de la existencia son los dos
grandes temas que sustentan a las 14 piezas: mar, sol, ecos de una ola
tropezandose, silbido del viento, playas, arena limada por el agua, luz,
espejismos, dolor, fugacidad, inquietud, memoria, sosiego, silencio, bisqueda...,
el Sonido enlazado a los sentidos desde el espiritu. Un paisaje, que profundiza
en la belleza intima y su palpito existencial, eleva hacia regiones espirituales,
hacia esferas expresivas, cuyo contenido roza lo mistico. El poeta procede
inquietantemente a semejanza de Dios, dice Steiner. Comienza una gran Luz.

El viento, como elemento de la naturaleza, es el mensajero de la fugacidad;
junto a su sonido son los medios de expresion de la temporalidad. Las imagenes
musicales se yuxtaponen sumergidas en intimas sensaciones, dejando pasar las
melodias, los ritmos, las armonias.

Los textos fusionan la experiencia cotidiana y una profunda penetraciéon
filosofica que constituye el impulso predominante en las composiciones.

Es primordial la recepcion de la obra en el oyente, ya que personifica el deleite
de la voluntad, los logros y el dominio de la técnica. Alan P. Merriam explica que
para D. W. Gotshalk una obra de arte es “la sdlida ilusién de una realidad
alcanzada. Aparece ante sus o0jos como la alentadora senal del desarrollo de su
talento, como simbolo del poder que alcanzara, y como una victoria de su yo
como fuerza creativa que supera enormes obstaculos y dificultades”so7. La
funcion del goce estético debe darse no sélo en el oyente sino también en el
creador, alentado por materializar una obra tnica.

Aunque Maria Zambrano no es una de las escritoras que ha generado la creacion
de alguna de las 14 piezas para piano, si nos apoyamos en su pensamiento3os,
Este nos acerca filosofia y espiritualidad, es una busqueda del alma que
Occidente ha perdido, por tanto, el mundo y la tierra persisten sin alma. Salvar
el alma del hombre contemporaneo es la tarea de la filosofia, la méas inapelable.
Su pensamiento se descubre como un poder, saber y amor. Para Zambrano los
pitagoricos rescataron el alma y su salvacion, pero no asi con el hombre integro
y real. Para Aristoteles el alma ya no es mediadora. Zambrano trasciende a éstos
junto con Nietzsche y Heidegger —entre otros-, ya que crea un nuevo
humanismo, en el que el hombre vuelve a ser la cuestién. Zambrano con sus
razones (integradora, misericordiosa, mediadora y poética) pretendera llegar a
un logos con el sentir que son, para ella, la raiz misma de una razoén total y de su
capacidad para conformar e integrar al hombre.

Su alternativa a la razon discursiva tradicional se ofrece como razon poética, que
podemos interpretar como razén musical, la razon mediadora es la musica.

El «salvar las apariencias» platoniano lo convierte, Zambrano, en un descenso
de la razon hasta la sombra vinculada a la mas intima experiencia de la vida, que

307 MERRIAM, Alan P.: “Usos y funciones”, en CRUCES, Francisco et al. (ed.): Las culturas
musicales. Lecturas de etnomusicologia, Editorial Trotta, CTUDAD, 2001, pp. 275-296.
308 Véase ZAMBRANO, Maria: La razoén en la sombra. Antologia critica, Siruela, Madrid, 2004.
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no ha sido descifrada por la cultura occidental. La sombra —y la luz- adquiere en
su pensamiento diversos caminos y significados.

Dentro de esta diversidad, nos apoyamos en su idea en la que el poeta busca la
palabra; la palabra tiene sonido, pero no vale cualquier sonido, éstos deben
callar, silenciar, nos hallamos en una sombra, en una oscuridad cuyo camino en
la noche temporal debe llevarnos al silencio, a la luz donde emerge la palabra
llena de luz, la palabra que da comienzo a la razon, a la union del sentir con la
razén. Bajo esta mirada, Maria Zambrano, habla de una sombra enigmatica
llena de luz. La palabra es el fin y su sonido vence a la sombra y la luz3o9.

Di6tima de Mantinea dice: “Escogi la oscuridad como parte”s:o. Zambrano hace
dos conexiones con la luz. En una primera, lo oscuro, lo didfano, el horizonte de
visibilidad, las penumbras, la 6rbita conducen a la razéon mediadora, centrada
en la Piedad como saber tratar con lo otro. En una segunda, saber tratar con lo
otro y sus diferencias supone saber tratar lo oscuro como oscuro, sin dominar o
imponer un foco de claridad de la pura razén discursiva. Conecta la nitida
claridad de la conciencia con lo velado y borroso.

Los pitagoricos advertian que la integridad del alma detenta una imagen o la
motiva. En la sombra residia la proyeccion del alma al introducirse en el cuerpo.

Desde el punto de vista musical, Como el viento concentra influencias de la
musica académica europea, ritmos latinos y afro-cubanos fusionados con ritmos
de jazz. El cuidado ritmico, el lirismo de los temas y la armonizacién expresan
su estética contemporanea.

Como el viento, ha sido galardonado con dos Silver Medal en los Global Music
Awards, en las categorias de Composition/Composer y Album; Junio 20109,
California, USA.

Veamos, seguidamente, cada una de las piezas.

CITARA31
Se genera a partir del siguiente texto:

...conviene que tal vez el velo
alcéis, y descubréis esa luz pura
que nos pone del cielo en el camino.
Sacra Minerva, Miguel de Cervantes

Estos versos pertenecen a un soneto compuesto a finales de 1615, publicado en
la colecciéon de villancicos intitulada Minerva sacra, escritos por Miguel
Toledano. En su portada, se muestra un retrato de la monja dedicataria Alfonsa

309 Véase JANES, Clara: Maria Zambrano. Desde la sombra llameante, Siruela, Madrid, 2010.
310 ZAMBRANO, Maria: La razén en la sombra. Antologia critica, Siruela, Madrid, 2004, p. 22.
311 Fue estrenada el 25-05-2017. Interpretada por Isabel Pérez Dobarro, con motivo del
400 aniversario de Cervantes. Mujeres en Musica presentd nuevas obras compuestas por socias
de la Asociacion de Mujeres en la Musica de Espana y New York Women Composers, de Estados
Unidos, con el respaldo de la Embajada de los Estados Unidos en Madrid para la realizacion de
este proyecto, realizado en el Instituto Internacional (Madrid) Paraninfo.
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Gonzalez de Salazar, de tan solo diecinueve anos de edad, tocando la lira y
cantando las palabras In conspectu Angelorum psallam tibi. El versiculo, en
particular, parece ser una alusiéon a la asociacién que se solia hacer entre el
cantar de las religiosas y la musica celestial cantada por los dngeles.

Ademas de ser poetisa —contribuy6 al volumen con una décima y un soneto de
exaltacion a Toledano-, prestaba su agraciada voz para cantar y leer villancicos.
A ella le dedico Miguel de Cervantes la ultima de sus poesias, aparecida en una
obra ajena. Sin duda, Cervantes tenia con ella parentesco por su mujer dofia
Catalina de Palacios y Salazar. Este hecho hizo que el autor insertase dicho
soneto dirigido a la religiosa clarisa; es un elogio a su hermosura y a su destreza
en el canto.

El titulo de la obra, Citara, significa ladrillo, muro. No solo es una referencia al
convento donde se hallaba dona Alfonsa o un guino al instrumento que tane —
una lira o un arpa. Citara, en arabe, implica la idea de algo oculto, y por
extension, “velo”312, Es una invitacion a reflexionar sobre como escapar de la
simple apariencia y hallar la realidad profunda en la busqueda de la Luz y la
Verdad.

COMO EL VIENTO
Hay un Angel Guardidn
que te toma y te lleva como el viento.
El Angel Guardians's, Gabriela Mistral

El viento aparece unido al tema de la luz con caracter amoroso, del Angel, de los
arcanos, del afdn del hombre por un desarrollo inalcanzable y la realizaciéon de
los suefios.

Son estos los elementos que permean de tristeza toda su poesia, pero esta
tristeza no es agobiadora, es luminosa. La vida es un rapido deslizar hacia la
nada. Los estimulos recogidos por los sentidos, puede que existan, puede que se
suefien, pero hay que apegarse a algo.

Los objetos y los sitios, el mundo inanimado, sirven de nexo entre generacion y
generacion, dandole al que medita sobre ellos una sensacion de continuidad.
Esta sensacion y habitual actitud humana, Bousoiio la recoge y la transforma en
un instrumento de salvacion y alivio.

DESEQUILIBRIO DANZANTE
Recorrerme es huirse de todos los senderos...
Soy el desequilibrio danzante de los astros.
Para hallarte esta noche..., Julia de Burgos

312 HOZ ONRUBIA, Jaime; MALDONADO RAMOS, Luis; VELA COSSIO, Fernando:
Diccionario de construccion tradicional: tierra, Ed. Nerea, San Sebastian, 2003, p. 91.
313 MISTRAL, Gabriela: Ternura, Editorial Universitaria, Santiago de Chile, Chile, 2004, p. 199.
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Julia de Burgos es una de las cuatro grandes poetisas de Puerto Rico de fama
internacional, forma parte del llamado posvanguardismo, iniciado hacia 1918.
“Habia que encontrar la mejor forma para que los poetas pudiesen sacar sus
versos del alma, a través de la poesia pura, la metafisica, lo personal y lo social,
creando asi una literatura distinta, renovadora y nueva”s4,

La poeta puertorriqueiia nos habla de su experiencia erética desde la madurez
de su vida. A pesar de la fugacidad del tiempo, su enfoque no es nostalgico, al
contrario, vive con pasion el momento actual, ya que el paso de los anos han
servido para dejar atras todo lo negativo e iniciarse en una nueva busqueda, en
compaiia de alguien a quien ella considere estar a su altura.

Siendo la sexualidad una parte fundamental en la poesia, lo que de Burgos ansia
es la plenitud de su vida, que no solo incluya una pareja, sino el gozo de una vida
intelectual, artistica y creativa compartida con un amante que procure
esplendor a la etapa vital de la escritora.

HOJAS HUIDAS
Lo que se vio una vez ya no se vuelve
a ver igual, dicen las hojas secas.
Preguntas a la hora del té,
“Poemas y antipoemas”315, Nicanor Parra

“Un fen6meno se nos presenta como original cuando despierta en nosotros el
eco o el recuerdo de una idea”s:®.

Los antipoemas procuran la reflexion del lector para crear una conciencia critica
mediante el «distanciamiento», como hiciera Bertold Brecht. El aspecto social
es lo primero, por ello, debe hacerse una revision historica para plantearse
nuevas estructuras sociales. Su lenguaje es mas didactico e informativo que
expresivo.

En este poema, Parra es insistente ante las incognitas y las apariencias de la
sociedad actual; su enajenacion conduce a la materialidad y al maltrato de la
naturaleza. La alusion al pasado enlazada a la imagen de unas hojas secas
personificadas nos da idea del paso del tiempo y la destruccion.

Sus mensajes se cubren de palabras y elementos cotidianos para describir su
realidad. Su capacidad de denuncia social se alcanza gracias a su sensibilidad
humana, que le permite rastrear la injusticia y el padecimiento del pueblo. Para
Nicanor Parra, la poesia es analoga a la naturaleza, a la sociedad y a los
problemas del ser humano en un ambito globalizador.

314 QUILES, Lilinana de la Luz: “Aproximacién cronolégica a la obra poética de la
puertorriquefia: Julia de Burgos”, en AMARILIS COTTO, Ruth (Coord.: La mujer
puertorriquena en su contexto literario y social, Ed. Verbum, Madrid, 2002, pp. 133-144.

315 PARRA, Nicanor: Poemas y Antipoemas, Ed. Nascimento, Santiago de Chile, 1945.

316 MOSES, Stéphane: El dngel de la historia. Rosenzweig, Benjamin, Scholem, Fronesis
Catedra Universitat de Valencia, Madrid, 1997, p. 114.
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HUMEDA NOSTALGIA
Mojada de lagrimas con el pelo chorreandome nostalgia.
Conjuros de la memoria3'7, Gioconda Belli

La identidad se fundamenta en la memoria y ésta tiene un papel sumamente
importante en el discurso. La memoria individual de la artista nos da cuenta de
sus emociones y vivencias personales mas intimas.

La escritura que define a Gioconda Belli38 es la asuncién poética de un erotismo
casi militante —carnal, solidario o panteista- asi como la acechanza de una
muerte robada, asaltada en la disputa del instante pleno de la dicha y también
en el de la rebeldia social.

En todos sus poemarios, una personal mirada femenina configura una
sensualidad subversiva. La mujer, como protagonista de los textos de Belli,
propone su enfoque del mundo desde su propio &mbito.

Incide en un amor gozoso exento de tabties y la dolorosa conjuncién de Eros y
Thanatos confluye en la instituciéon del amor como emblema de la libertad. La
celebracion del cuerpo de la mujer y el desecamiento de los tabdes impuestos
por las convenciones, asi como la confluencia de lo amoroso y testimonial,
tienen intencidén transgresora en la poesia femenina. La obra de Belli es el
paradigma de estas actitudes, no s6lo por su lograda madurez sino también por
la institucionalidad del imperio de Eros en todas sus vertientes.

La escritura es depositaria de la voz colectiva de las mujeres, habilita un lugar
para la denuncia de las desigualdades, para testimoniar sus inquietudes y
sentimientos, para promover el debate politico que conquiste una
transformacion social.

IDILIO DE UN RUMOR
Qué dulce es al oido el rumor con que giran los planetas del agua.
Arde el mars®9, Pere Gimferrer

317 BELLI Gioconda: Esto es amor: poesia erdtica reunida, 1970-2005, Anama Ediciones
Centroamericanas, Nicaragua, 2005, p. 37.

318 Véanse LAGO GRANA, Josefa: “Melisandra y las Amazonas: Utopismo feminista en Waslala
de Gioconda Belli”, en Revista de Filologia y Lingiiistica de la Universidad de Costa Rica,
Publicacién Semestral, ISSN-0377-628X Volumen 41 - Nimero 2 Julio - Diciembre 2015, pp.
69-81. Y las siguientes tesis doctorales: LAFITA FERNANDEZ, Valeria: Latinoamérica con voz
de mujer. Un andlisis de la identidad latinoamericana y femenina en cuatro novelas de
Gioconda Belli, Universidad Auténoma de Barcelona. Facultad de Letras. Departamento de
Filologia Espafola, Noviembre 2015. AVENTIN FONTANA, Alejandra Maria: Insurrecciones
del verbo en la posmodernidad: la voz poética de Gioconda Belli y Ana Istaritl, Universidad
Auténoma de Madrid. Facultad de Filosofia y Letras. Departamento de Filologia Espafola.
Lectura 27-11-20009.

319 GIMFERRER, Pere: Arde el mar, Catedra, Madrid, 1994.
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Arde el mar comprende dieciséis poemas escritos entre 1963 y 1965. Fue
publicado en 1966 y a sus 21 afos le supuso el Premio Nacional de Poesia.
Sorprendi6 a la critica por su renovacion estética y rupturista.

“La poesia es ante todo palabra e imagen, no idea”s2°, declara Gimferrer. En
Arde el mar se articula la propia poesia, en si misma y en relaciéon con el poeta.
En su exterioridad se advierte la presencia de una vida, de su relato verdadero o
novelado, resonancias, evocaciones, nostalgia. Promueve una busqueda de
identidad en continua disolucién, solo se alcanza entidad en su dimensidén
estética. No obstante, en su grado méas profundo, es una critica a la poesia.
Gimferrer apunta que los artistas plasticos y los compositores revelan a través
de su obra no tan solo condiciones inherentes a su lenguaje, sino que la
informacién que aportan las obras artisticas otorgan, ademads, conocimiento
para el receptor sobre si mismo y, por tanto, “pueden tener implicaciones reales
para la vida”s21,

José Luis Rey, en un notable monografico sobre la poesia de Gimferrer
concreta:

Este poema es la expresion de esa aventura, la del mundo de la belleza
poética sosteniendo, como una nota dnica, su hechizo en el tiempo; pero el
limite de esa nota sostenida s6lo puede ser el silencio; en €l se desintegra la
obra de arte. Hay que llegar, pues, a los altimos poemas de Arde el mar
para entender que el viaje del hombre recorre tres territorios: el mundo, el
arte y el silencio.322

El arte ansia vencerse sobre el mundo, en tanto que el silencio culmina los tres
territorios. Solo el silencio logra subsistir.

Mediante la evocaciéon del pasado en el presente y su escenificacion se acentia
la tension temporal. Juan José Lanz entiende un tiempo reconstruido por el
poeta desde su memoria como pérdida. Abrigamos una nostalgia de la poesia, ya
perdida, desde multiples voces ajenas; y la propia, como extrafia323.

320 ELGUERO, Ignacio: “Pere Gimferrer”, en Mercurio, Nimero 127, Enero 2011, p.10. [En
linea]. Disponible en: http://www.revistamercurio.es/images/pdf/mercurio_127.pdf (dltima
consulta: 5/02/2019).

321 CAPLLONCH, Begofia: “Modos de leer a Goéngora: el poeta y sus espejos. (El aliento
gongorismo en la andadura de Gimferrer)”, en AnMal Electronica 38, 2015, pp. 133-147.

322 REY, José Luis: Caligrafia del fuego: la poesia de Pero Gimferrer, 1962-2001, Pre-Textos,
Valencia, 2005, p. 95.

323 LANZ, Juan José: Nuevos y novisimos poetas: En la estela del 68, Editorial Renacimiento,
Sevilla, 2011, p. 177.
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LEVEDAD
Levedad se inspira en el siguiente verso:

Es solo silbo, flor, menos que eso:
susurro, levedad.
Palabras dichas en voz baja324, Carlos Bousoiio

En la obra de Bousorfio la sensibilidad es el elemento definitorio de “lo poético”.
Para Borges, lo poético es tanto un objeto verbal como la sensacién emotiva que
éste provoca.

Levedad, siguiendo la teoria de dinamismo de la expresion sintactica, mediante
observaciones mitad gramaticales y mitad psicologicas, elaborada por Bousoiio,
responde al dinamismo negativo325. El verso del enunciado no contiene formas
personales, su lectura es lenta, tiende a lo bajo, al descenso.

Vicente Aleixandre, en 1947, afirm6 que “Poesia es comunicacion”326, sera
Carlos Bousofio quien elabore una teoria sobre esta idea327, en la que manifiesta
que el lector debe aceptar el contenido del poema. “Frente al poeta encasillado
en su torre de marfil, se proponia el modelo del escritor integrado en la
colectividad de hombres a quienes dirige su palabra, como participe de sus
problemas”328,

El eje de su poesia es lo existencial: Bousofio es un poeta existencial. “Lo que el
hombre es y significa, el vacio en que lo sume su falta de fe, su angustia
existencial van a ser el objeto preferente de su reflexion”s329. La incertidumbre
del destino del hombre provoca angustia, la toma de conciencia del tiempo
afade interrogantes acerca de la muerte, del poder sobrenatural, del destino de
los seres en la tierra. Algunos, hallan respuesta en la fe en Dios; otros, en la
fraternidad.

LINDE
Una obra irreductible a las nubes, a los espejismos,
a los mensajes, a los usos, a los sufragios, a los estragos...
El libro de los margenes 1332, Edmond Jabes

324 BOUSONO, Carlos: Primavera de la Muerte: Poesias Completas (1945-1998), Tusquets
Editores, Barcelona, 1998, p. 517.

325 DOMINGUEZ CAPARROS, José: Andlisis métrico y comentario estilistico de textos
literarios, UNED, Madrid, 2012, p. 107.

326 Véase ALEIXANDRE, Vicente: “Poesia, comunicacién”, en Obras completas, Aguilar,
Madrid, 1968.

327 Véase BOUSONO, Carlos: “El poema como comunicacién”, en Teoria de la expresién poética,
Gredos, Madrid, 1970.

328 HERVAS FERNANDEZ, Gloria: Sociedad espaiiola en su literatura. Seleccién y andlisis de
textos de los siglos XVIII, XIX y XX. Vol. II: siglo XX, UCM Ed. Complutense, Madrid, 2010, p.
168.

329 FRANCO CARRILERO, Maria Francisca: La expresién poética de Carlos Bousorfio,
Universidad de Murcia, 1992, p. 11.

330 JABES, Edmond: El libro de los margenes I. Eso sigue su curso, Arena, Madrid, 2004, p. 81.
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Edmond Jabes articula a lo largo de su obra el tema del yo, respaldando la
significacion de la obra frente al autor. Inicia, en los afios 60, una larga reflexion
sobre el tema del libro, éste es el «lugar sagrado del lenguaje»; la sociedad
capitalista lo ha desacralizado, cosificado y convertido en mercancia3ss3:. “El libro
tiene, como llave lo neutro”s32. El tema del libro interviene como entidad
portadora de un lenguaje simbdlico en beneficio del poeta, de su mundo
sensible para, como reflejo, reconocernos en su verdad.

Un tema insistente como la busqueda de sentido se convierte en una obsesion
en su obra. Para Jabes, la relacion con el texto debe ser instintiva, nuestros
limites radican en las fronteras del lenguaje.

Su poética se mueve entre silencios y vacios, dando lugar a un lenguaje
esfumado, en su esencia «el silencio une» y nos puede abocar a una poética del
dolor. “Las palabras lo atropellan todo, quieren, una tras otra, convencer. El
verdadero didlogo humano, el de las manos, el de las pupilas, es un dialogo
silencios0”333. Versos en tono difuminado y misterioso penetrado por la duda.
Caracter contemplativo, en un ambiente de limites borrosos, de entresuefio y
realidad. Sin embargo, al mismo tiempo, es un despertar de los sentidos a la
realidad del mundo tangible.

LUZ INEDITA
...Y seriamos caminantes perdidos,
y el mundo irradiaria una luz inédita,
y volariamos como pdjaros buscando el mediodia...
Egloga del naufragio, Germén Bleiberg

Desde la tierra, el camino perdido se torna luminosidad enlazada con un tono de
frenesi y libertad. Una luz iluminadora que acttia de guia espiritual, vinculada a
las revelaciones. Desde la «harapienta tristeza del mundo» nos facilita el
ascenso hacia el verdadero camino.

Es la naturaleza quien permite conservar y fortalecer la confianza en la vida, a
pesar de los sufrimientos. El deseo de irrumpir en la vida hasta alcanzar el
mediodia es lo primordial del ser. La naturaleza, en Bleiberg, se intelectualiza
para hacernos pensar en la emocion de los deseos cumplidos.

MANERA DE SER AIRE
El que se va se lleva su memoria,
su modo de ser rio, de ser aire,
de ser adios y nunca.
Amor334, Rosario Castellanos

33t Véase BARTHES, Roland: La preparacion de la novela, Siglo XXI Editores, México, 2005.

332 JABES, Edmond: El libro de los margenes I. Eso sigue su curso, Arena, Madrid, 2004, p. 17.
333 JABES, Edmond: El libro de las preguntas, Siruela, Madrid, 1990, p. 69.

334 CASTELLANOS, Rosario: Obras II. Poesia, teatro y ensayo: Poesia, teatro y ensayo, Fondo
de Cultura Econdémica, México, 2014.
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La obra innovadora de Rosario Castellanos33s (México 1925, Tel Aviv 1974) es
expansiva para la ensefianza de los procesos humanos. Comenta la escritora: “yo
tuve un transito muy lento de la mas cerrada de las subjetividades al turbador
descubrimiento del otro y, por tltimo, a la ruptura del esquema de la pareja
para integrarme a lo social, que es el ambito en que el poeta se define, se
comprende y se expresa”336,

Recurri6 al humor y la ironia como recursos fundamentales, para poder
expresarse en una época y sociedad en la que mostrarse como mujer y sentirse
libre entranaba serias dificultades.

La condicién femenina, tanto en tiempos pasados como en ciertos ambientes
actuales, subyugada al vardén, padecida por la propia Rosario, se convierte en
tematica de su obra. Articula y refleja libremente temas como el dolor, la
muerte, la vida, el amor, el desamor, dejando espacio para el masoquismo vital
de la autorass7.

La novela Balun Caniin es, reconocida por la propia escritora, autobiografica,
pero es en su lirica donde Castellanos se muestra més intima y personal.

En “Amor” la voz poética, referida al amante, discurre en tercera persona del
singular para imprimir la distancia que los separa; él se marcha
desprendiéndose de todo lo vivido entre ambos, el sentimiento y la pasién no
han logrado impedirlo. En este poema, el otro, tiene una doble alusion: por una
parte, actia como amante dentro de la relacion fracasada que se delinea; por
otra parte, es en la tltima estrofa cuando, por un tercero, sufre él el abandono.

En consecuencia, planea la circularidad en cuanto a las relaciones erotico-
amorosas. En todas ellas, por un lado, actuaria un dominador y un dominado y,
por otro, los roles e ilaciones se pueden ver transformadas cuando se cambia de
pareja. La cosificacion se establece en el plano carnal, si bien se puede deducir
que es reflejo de una relacion fallida.

RESOLES
Mi espejo, corriente por las noches,
se hace arroyo y se aleja de mi cuarto.
El espejo de agua, Vicente Huidobro

En 1916, Vicente Huidobro publica nueve poemas breves bajo el titulo de “El
espejo de agua”. El titulo se inscribe en el lenguaje de la tradicion modernista.

335 GOMEZ GLEASON, Maria Teresa: “Rosario Castellanos”, en Escritoras mexicanas vistas por
escritoras mexicanas. México, Representacion en México de la Asociacion de Literatura
Femenina Hispanica Internacional/Depto. Lenguas Modernas e Instituto Estudios Etnicos
Universidad de Nebraska-Lincoln, 1887, pp. 44-54.

336 CASTELLANOS, Rosario: Mujer que sabe latin..., FCE/SEP, México, 1973, p. 203.

337 FRANCO, Maria Estela: Rosario Castellanos. Semblanza psicoanalitica, Plaza y Janés,
México, 1984.
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Para Huidobro: “El artista obtiene sus motivos y sus elementos del mundo
objetivo, los transforma y combina, y los devuelve al mundo objetivo bajo la
forma de nuevos hechos”338. Con estas palabras nos ayuda a comprender dichas
transformaciones. El espejo de agua nos remonta al espejo original, al mito de
Narciso. Es una réplica de la naturaleza de la cual se ha apropiado de su esencia,
transformando una entidad en otra.

Huidobro interpreta que: “toda la historia del arte no es sino la historia de la
evolucion del Hombre-Espejo hacia el Hombre-Dios, y que al estudiar esta
evolucion, uno veia claramente la tendencia natural del arte a separarse mas y
méas de la realidad preexistente para buscar su propia verdad”s39. El mundo
tangible se convierte en constante fluir como mero transcurso. La esencia de la
realidad de las cosas se intuye como luz. En “El espejo de agua”, el reflejo de su
espejo no es un juego de simples repeticiones, los objetos del “cuarto”, lugar
limitado, marchan con la esencia de lo que ya existe y que se aleja de toda
limitacién en su “corriente”, en su fluir.

El titulo del poema menciona dos términos eficaces para reflejar: el espejo y el
agua. La movilidad y la estabilidad van en paralelo, el espejo, al ser de agua
puede alejarse; su reflejo no es estatico, sino que contiene movimiento, es
activo. El arroyo se hace devenir con la posibilidad de alejarse. Por otra parte,
con el cuarto, hallamos limites, denota enmarcamiento, espacio limitado por
murallas.

El espejo del que hablamos solo refleja como “corriente” “por las noches”,
precisamente en el momento en el que el reflejar es un imposible, porque no hay
luz, la luz es el elemento necesario para que el espejo refleje. Es un espejo
transmutado, objeto distinto al de la realidad, objeto creado. La psiquis del
poeta vive un momento especial “por las noches” y activa porque “se hace” y “se
aleja”. Es una psiquis que no refleja pasivamente lo que le es dado, sino lo que
ella quiere reflejar.

SOBRE EL AGUA
me voy borrando todo,
me voy haciendo un vago signo sobre el agua,
espejo de un espejo.
Pregunta, en “Libertad bajo palabra”, Octavio Paz

El hombre actual, ciego por la razén, ha perdido su imagen. La imagen clara del
mundo se ve reemplazada por desconfianza. Para Paz, la poesia sirve para dar
una visién del mundo, sustentada por la imaginacion para alcanzar el sentido y
el discernimiento de ese mundo. En El arco y la lira escribe: “La significacion
ha dejado de iluminar el mundo; por eso hoy tenemos realidad y no imagen.
Giramos en torno a una ausencia y todos nuestros significados se anulan ante
esta ausencia”s4°.

338 HUIDOBRO, Vicente: Obras Completas, 2 tomos, Ed. Zig-Zag S.A., Santiago, 1963, p. 659.
339 Jbid., p. 658.
340 PAZ, Octavio: El arco y la lira, FCE, México, 1986, p. 282.
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Como el viento, para piano, en su enunciado poético

El espejo guarda especial relacion con la realidad y a su reaccion ante ella. En
Libertad bajo palabra, trata la visién del espejo como un objeto que sugiere
ausencia de limites; “espejo de un espejo” repeticion sin fin de dos espejos que
se reflejan mutuamente, a Paz le sirve, ademas, para hablarnos de la violencia
asociada, cuando en una sola imagen no se ve, de ahi la importancia de su
repeticion. La infinitud de las imagenes asociadas procuran numerosos caminos
de indagacion, desde la subjetividad, el poeta debe alcanzar una objetiva vision
de la realidad. No lograrla supone un sentimiento de frustracion y angustia, asi
ocurre cuando el sujeto advierte que gobierna una realidad fuera de su alcance.
El espejo debe otorgar un reflejo verdadero, que logre llegar al corazon de las
cosas.

SOMBRAS
La sombra es un pedazo que se aleja
camino de otras playas
Poemas articos, Vicente Huidobro

La sombra lleva implicita un caricter introspectivo, una mirada al interior.
Dada su naturaleza enigmatica, la sombra suele tener una lectura negativa, sin
embargo, si es posible ver en ella su potencial creativo, ya que se acomoda a la
encarnacion de atisbos tan sutiles como son los sentimientos. La sombra nos
posee y nos pertenece, y por ser inmaterial, se adentra en nuestra naturaleza
interna y sensible.

Las sombras, partiendo de una simbolizacion mistica, llega a significar el sino
misterioso de la existencia humana. El poeta debe calmar y cantar la
permanencia y renovacion de las cosas. La playa es la luminosidad del dia
naciente, su luz se contrapone a la congoja de la sombra y la oscuridad.
Igualmente, se contrapone lo intangible (sombra) con lo tangible (playa).
Entendemos la necesidad de agarrarnos a las cosas para sentir que existimos,
para escapar del sentimiento de duda e incertidumbre.

VACILACIONES
Una memoria intacta,
con sus silencios y vacilaciones,
reproduce un paisaje que jamas transité.
El suetio de origen y la muerte, Jenaro Talens

Las obras de Jenaro Talens escritas entre 1988 y 2001 fueron “hacia una
escritura mas sincrética, superadora de las contradicciones precedentes, que se
cuestiona los limites de la escritura y la formulacion de un sujeto como
construccion de un sentido enfrentado a la otredad, pero que asume los
vestigios de la memoria”341.

341 LANZ, Juan José: “Veinte afios de poesia espafiola”, en GRACIA, Jordi; RODENAS DE
MOYA, Domingo (eds.): Mas es mas. Sociedad y cultura en la Espafia democratica, 1986-
2008, Iberoamericana, Vervuert, Madrid, 2009, p. 220.
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Rosa Maria Rodriguez Hernandez

Como poeta, Talens habla en su obra desde él y no de él. El propésito es
alcanzar el discernimiento de la experiencia vital para presentarla desde las
muchas miradas del poeta, ecos del desdoblamiento en la vision y memoria del
otro, que, en definitiva, es el autor.

El tema de la muerte es una constante en la obra de Talens, como realidad
inherente a la condicion humana, y la vida es la memoria, con sus silencios y
vacilaciones. En sus poemas, Talens siempre crea paisajes, en este caso, son
paisajes sonados, nunca transitados.

Breves aspectos musicales

En la actualidad, entra en consideracion pensar en la cultura como determinada
por la tradicion. Maria Zambrano convierte esta idea en categoria
antr