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

Indexaciéon
ITAMAR aparece en los siguientes directorios, catalogos e indices:

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

» DIALNET (portal de difusion 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 creacién comentados y
recensiones no publicadas con anterioridad, sobre libros o eventos
académicos. La direccion arbitra sus contribuciones por medio de una
evaluacion tanto interna como externa.

La fecha limite de recepcion es el 20 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 ntmeros definitivos aparecen en
septiembre.

Criterios de evaluacion de ITAMAR.
Revista de Investigacion Musical: Territorios para el Arte

Criterios de evaluacién 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.
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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 por pares.

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 hipoétesis o problema de investigacion claros;

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

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

Evaluacién externa

Una vez superada la primera evaluacion, se envia el texto a un especialista o
doctor. 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;
* innovacioén en las ideas y datos;

» aportes ala comunidad de investigadores;

» organizacion y claridad expositiva;

» calidad sintactica;

» documentacion y base empirica propia;

» adecuacion de bibliografia y notas; y

» adecuacion a la linea editorial de ITAMAR.

Mas alla 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 recensiones

En ITAMAR las recensiones 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 correccién gramatical y estilistica.
Los criterios especificos de esta evaluacion son:
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» sintesis y comentario del contenido de la obra resefiada;

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

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

» aporte de elementos para la valoracion académica de la obra resenada.

Presentacion de originales

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

2. Los trabajos, escritos con fuente de tamano de 12 puntos (10 para las notas al
pie), interlineado sencillo, no sobrepasaran —una vez impresos- las treinta
paginas tamafio DIN A4, por una sola cara. Los margenes globales de 2’5 a 3 cm
(Normal). En formato Word u otro compatible con Windows, los textos y la
informacién requerida a continuacién, deberan ser remitidos a la siguiente
direccidn electronica:

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

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
acompaiiados 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 documentaciéon
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 admitirdn variaciones significativas ni
adiciones en el texto.
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Proceso de dictamen

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

2. Los originales seran sometidos a evaluacion 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, tendran una secuencia numérica y continua.
La letra Georgia, tamafio 10, interlineado sencillo.

2. Los apellidos de los autores se escribiran en mayusculas, seguidos del nombre
en letra redonda o normal. Una obra an6nima 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.,
Sic., Supra., Infra., y otras semejantes irdn siempre en cursiva y comenzaran
con mayuscula.

Ejemplo libro:
MORIN, Edgar: Introduccién 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, nam. 1, Universitat de Valéncia-Rivera Ed.,
Valencia, 2008, pp. 47-60.

Ejemplo documentos sonoros (Discos, casetes, Cds...):
SANCHEZ-VERDU, José Ma2: Algibla, Centro de Documentacion 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 Documentacién Musical
de Andalucia, 32 edicién, 2009.

Ejemplo conferencia:

ESCLAPEZ, Christine: «L'Introduction a Jean-Sébastien Bach (1947) de Boris de
Schloezer et la notion de systeme 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 6, 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 DE LOS DIRECTORES

En su primera parte, ITAMAR 7 ofrece a sus lectores 13 articulos cientificos,
fruto de las diversas investigaciones realizadas en diferentes campos del saber,
pero que encuentran unidad los unos con los otros a través de la musica. En los
territorios para el arte de ITAMAR 7, se abren ocho espacios para recoger
distintas propuestas creativas.

En este nimero rendimos homenaje a Edgar Morin y le felicitamos por su 100°
cumpleafios con un articulo numerado 0, que abre nuestra publicacion. Rosa
Iniesta Masmano nos brinda un texto que recoge la trayectoria y el contexto
intelectual de Edgar Morin (1921), en los afios de la redaccion de los seis
volumenes de El Método. Aborda el paradigma de la complejidad propuesto por
el pensador francés y muestra las propiedades y los principios organizativos del
pensamiento complejo moriniano, sin dejar de subrayar como este paradigma le
posibilito la rearticulaciéon de los conceptos musicales propuestos por el teérico
Heinrich Schenker (1868-1935).

El fotografo, dramaturgo y director de escena Ivan Rodero Millan propone la
segunda parte del anélisis de las obras escénicas de Ramoén Barce y plantea su
revalorizacion en la trayectoria del compositor y multifacético artista. Como en
la primera parte de este estudio, publicada en Itamar 6, el texto cuenta con
imégenes inéditas de Barce.

« Mouvement est nécessité ». Pour une relation au monde du mouvement et de
la musique es el titulo del articulo de Pierre Albert Castanet que, como
siempre, nos ofrece un atractivo texto con las cualidades del rigor cientifico, un
tema original tratado en profundidad y una refinada escritura. En esta ocasion,
encontramos la metafora del movimiento como esencia de la vida y como se
construye y se percibe el movimiento en relaciéon al si mismo y a la forma
artistica de entender el mundo.

También se ocupan del movimiento, pero desde otra perspectiva, Sophie
Stévance et Serge Lacasse, que nos envian desde la Université Laval, en
Quebec City (Canada), un interesante un proyecto de investigacion-creacion:
Hits for HIIT. El objetivo es producir tanto piezas musicales como ejercicios de
entrenamiento para, por un lado, optimizar la practica del HIIT y, por otro,
enriquecer la investigacion académica sobre las relaciones entre musica y
deporte.

Dos articulos de Apollinaire Anakesa Kulula se suceden para sumergirnos
en un ambiente etnologico musical/cultural. En primer lugar, viajamos a la
Guayana francesa, donde sociedad, cultura y musica son plurales, debido a la
gran diversidad de tipos, géneros, estilos y fuentes, producto sincrético de
muchas culturas, lenguas y pueblos de origenes igualmente diversos. Después,
nos traslada al &frica subsahariana. El lenguaje hablado y el lenguaje
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instrumental se constituyen en una dialogica indisociable. Las inflexiones de la
lengua pueden ser imitadas por las melodias para transmitir el mismo mensaje
con idéntico significado comunicacional, gracias al estrecho vinculo entre
oralidad y musica.

El siguiente investigador, Arthur Dutra, compositor, vibrafonista, baterista y
escritor, nos presenta también dos reflexiones. Por una parte, nos brinda un
taller de improvisaciéon como lugar de intercambio entre culturas oyentes. Y por
otra, a través de la musica improvisada sefiala tres distinciones conceptuales de
un oyente etnomusicélogo.

El compositor e historiador Miquel Angel Murcia i Cambra aborda la
Symphony V American (2003), de Leonardo Balada (1933), como paradigma
compositivo. Demuestra la importancia de la inclusion de las sonoridades
populares y la resignificacion de los materiales como concepcién creativa. Asi
pues, queda evidenciado un modelo comunicativo valido para los retos de la
globalizacion y el proceso de los mass media.

Fernando Torner Feltrer y José Salvador Blasco Magraner revisan
toda la actividad operistica que hubo en el Teatro Principal de Valencia durante
la temporada de 1875 a 1876, que coincide con la restauracion de la monarquia
de Alfonso XII. El acontecimiento mas destacable lo proporciona el estreno de la
opera de Verdi, Aida. Fue posible gracias a la participaciéon del tenor asturiano
Lorenzo Abrunedo. Ademas, una temporada que cuenta con la presencia
importante de la soprano Anna Romilda Pantaleoni, una de las cantantes mas
importantes que habia en aquel momento en los teatros europeos.

Arte, Miusica y Conceptualismo en América Latina titula la vision particular de
Manuel Rocha Iturbide. Sienta los antecedentes y analiza el desarrollo de
estos campos en occidente (Europa y Estados Unidos de América) desde las
vanguardias del siglo XX hasta los afios 60, para luego hacer una cartografia de
la historia del conceptualismo sénico en Latino América desde los afios 50 al
presente, al redefinir, revalorar y contrastar las aportaciones que se han hecho
en el continente, con un enfoque que se centra mas en lo politico y social, pero
sin olvidar las distintas influencias de las estéticas hegemoénicas occidentales en
Latinoamérica.

Leslie Freitas de Torres, musicologa e investigadora, estudia la importancia
de la Tuna Santiaguesa de 1888, ya que fue la primera agrupaciéon gallega que
ultrapaso las fronteras y amenizo los carnavales de las ciudades del pais vecino,
Portugal. Esta investigacion, abordada desde una perspectiva historica y
descriptiva, tiene por objetivo realizar un repaso por la semblanza de la
Estudiantina compostelana de 1888, a través de las fuentes primarias y
secundarias, y ubicarla como parte indispensable de una tradicion, la cual
perdura hasta los dias de hoy.

El primer capitulo del libro inédito La miisica en Galdés ha sido ofrecido por su
autor, Antonio Gallego Gallego, para su publicacion en ITAMAR 6. En el
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presente numero ofrecemos el segundo capitulo. Las numerosas novelas
historicas y las novelas normales de Galdos sitian su acciéon entre 1804 y los
comienzos del siglo XX. Este segundo estudio analiza los afios entre 1814 a 1833,
es decir, lo que ocurre respecto a la musica en la época de Fernando VII. En ella
encontraremos mucha mausica, pero también imagenes musicales como recurso
comparativo.

Territorios para el arte comienza con el espacio Territorios doctorado,
que acoge un interesante trabajo de investigacion de Raquel Masmano
Llobregat, que demuestra el fuerte vinculo existente entre la practica vocal de
la monodia acompafniada y la primera musica italiana para violin. Ademas de las
particularidades interpretativas y en base a la informacion previamente
recopilada, expone una seleccion de obras del repertorio de violin de la primera
mitad del Seicento, en los que analiza aquellos elementos y giros que son
estrictamente vocales frente a los mas puramente idiomaticos.

Un texto muy reflexivo de Rosa Iniesta Masmano, en Territorios para la
educacion, trata el tema del sistema de ensenanza vigente y de las leyes que
han ido practicando lo que la investigadora denomina “cambios tinicamente
cosméticos”. Los alumnos deben ser formados para vivir en el siglo XXI; no es
bueno que salgan al mundo laboral con una formacion del siglo XVIII. Con el
respaldo cientifico de tres importantes investigadores, plantea alternativas para
el cambio, lo que suscita una libre reflexion.

En este tiempo de pandemia la tecnologia de la mediacion se ha convertido en
una herramienta esencial para diferentes aspectos de la vida social, como en las
artes escénicas. Con recintos, escuelas y actividades artisticas cerradas, los
artistas, estudiantes y espectadores se han visto obligados a seguir conectandose
en condiciones remotas. En Territorios para la creacion, Giusy Caruso
hace una meditaciéon sefialando las potencialidades, asi como los desafios del
encuentro arte-tecnologia, subrayando la transformacion de la interaccion y la
percepcion del espacio escénico en condiciones remotas y en el aprendizaje a
distancia.

El compositor de tangos y piloto de Aerolineas Argentinas Satil Cosentino
rinde un sentido homenaje a su querido amigo Astor Piazzolla. Narra desde su
infancia hasta como le marc6 la audicion de un LP de Piazzolla pasando por sus
recuerdos, sus viajes, sus charlas enriquecedoras hasta la actualidad.

Dos deliciosas microformas literarias de Rosa Iniesta Masmano cierran este
territorio.

Iniciamos en ITAMAR 7 Territorios para el debate, novedad de la mano
del investigador Antoni Piza. Analiza los tres ensayos que se incluyen en esta
seccion, a cargo de los especialistas Moritz Weber, Joan Estrany y F.
Javier Albo en los que se destaca el derecho a saber si Chopin era gay.
Contextualiza esta investigacion en una tradicion historiografica muy larga y
persistente, esencialmente de doscientos anos de duracion, dedicada a examinar
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la orientacion sexual de Chopin, por un lado, y por otro la tradicion mas reciente
de queering compositores de musica clasica occidental.

Territorios para la conversacion es el lugar para interactuar mediante la
palabra. Siete entrevistas son realizadas a diversos artistas de gran relevancia en
sus respectivos ambitos. Giusy Caruso, en esta ocasion, conversa con la
compositora italiana Carla Rebora, cuyo enfoque multidisciplinar entre las
artes se convierte en la base de su ideario. Otro compositor, Nimrod
Borenstein, conversa con Caruso sobre su larga y muy premiada trayectoria.
Asi mismo, la concertista de piano y profesora Alessandra Ammara dialoga
con Caruso sobre diversas cuestiones profesionales, pero dejando un lugar muy
importante a la maternidad. El musicologo y gestor musical Reynaldo
Fernandez Manzano nos acerca en su didlogo a la brillante carrera
concertistica y pedagogica del guitarrista de origen cubano afincado en Estados
Unidos José Lezcano. Rosa Iniesta Masmano conversa con la pianista de
gran sensibilidad Sofya Melikyan. La investigadora Carmen Cecilia Pifiero
Gil nos da a conocer a una polifacética y versatil directora de orquesta
brasilefia, cuya internacional e intensa formacion académica hacen de Cinthia
Alireti todo un referente. Y, por altimo, el especialista en danza Rafa Arnal
conversa con el coredgrafo, bailarin y profesor Juan Bernardo Pineda, autor
de la portada de ITAMAR 7, destacando desde sus inicios su intensa relacion
con la musica desde diversos angulos.

Continuamos con Territorios compositoras, pues creemos en la importancia
de otorgarles un espacio donde sean ellas quienes hablen de sus obras,
proyectos y reflexiones para poner en valor su creacion. La compositora Leticia
Armijo nos brinda su ensayo sobre el milagro de Sor Juana; Rosa M2
Rodriguez reflexiona sobre la influencia de la literatura en su obra; la israeli
Bracha Bdill muestra dos trabajos muy diferentes sobre su obra musical
YIZKEREM vy una creacion literaria titulada The Snail; la moldava Natalia
Rojcovscaia-Tumaha nos muestra su perfil autobiografico; y, por ultimo,
Pascale Jakubowski nos plantea a través de su musica la comunion entre los
instrumentos antiguos y la musica contemporanea.

Este Territorio viene acompanado por el proyecto Bocetos de Mujer. Nace con el
proposito de ocupar un lugar necesario en el contexto académico que ofrezca
investigacion, teoria y practica del quehacer artistico en la interaccion de
distintas disciplinas, a partir de las composiciones musicales producidas por
mujeres de diferentes paises: Keyna Wilkins, Australia; Marisa Manchado
y Rosa M2 Rodriguez, Espaia; Pascale Jakubowski y Julie Mansion-
Vaquié, Francia; Leticia Armijo y Ana Lara, México; Natalia
Rojcovscaia-Tumaha, Moldavia.

El primer concierto, que ofrece obras para piano de las compositoras que
escribieron en el anterior nimero de ITAMAR y en este, tendra lugar en el
Conservatorio Superior de Mtsica de Valencia, el 25 de Noviembre de 2021. La
pianista Marisa Blanes no solo se encarga de llevar a cabo el recital sino también
la grabacion del CD. Publicamos la creaciéon literaria que acompana a este
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primer proyecto llamado Bocetos de Mujer. La Soledad. Los autores son Rubén
Rodriguez Lucas, Angeles Mora, Ivan Rodero Millan, Marcelo Jaume
y Mau Monleén Pradas.

En Territorios para la escucha, Giusy Caruso describe con detalle tres CD
de los compositores Paolo Marchettini y Nimrod Borenstein y en
Territorios para la lectura, dos son los libros de los que Giusy Caruso ha
redactado una recension de los autores Maurizio Colasanti y Antonio
Grande. Ponen el broche con sus comentarios a ITAMAR 7.

Vaya nuestro agradecimiento mas sincero a todos los colaboradores que hacen
posible ITAMAR. Deseamos que el lector reciba ITAMAR 7 tal y como la
brindamos: un lugar de encuentro para la Investigacibn 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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La Méthode como hermenéutica musical
Homenaje a Edgar Morin por su 100° cumpleaiios

Rosa Iniesta Masmano
Musicologa
Universitat de Valéncia

Resumen. El presente trabajo aborda los principios y las propiedades del
pensamiento complejo formulado por el pensador francés Edgar Morin y la
forma en la que pude articular su concepcién de la complejidad organizacional
con una de las mas importantes teorias de analisis musical, surgidas a principios
del siglo XX: el andlisis schenkeriano. Se trata de una revisiéon y ampliaciéon de
unas paginas mi tesis doctorall, que tienen como objeto rendir homenaje a
quien ha sido, ademéas de mi maestro, presidente de honor de Itamar desde su
primer ntimero. Sus ensefianzas y su apoyo han sido siempre el motor para mi
busqueda de la organizacién musical. El 21 de julio del 2021, Morin celebro6 sus
100 afos.

Abstract. The present work addresses the principles and properties of the
complex thought formulated by the French thinker Edgar Morin and the way in
which he was able me to articulate his conception of organizational complexity
with one of the most important theories of musical analysis, which emerged at
the beginning of the 20th century: the schenkerian analysis. It is a review and
extension of a few pages of my doctoral thesis, which are intended to pay tribute
to who has been, in addition to my teacher, Honorary President of Itamar
since its first issue. His teachings and support has always been the engine for my
quest for musical organization. On July 21, 2021, Morin celebrated his 100th
birthday.

Palabras clave. Edgar Morin, pensamiento complejo, paradigma de la
complejidad, Heinrich Schenker, anélisis schenkeriano, sistema, organizacion,
informacion, computacion.

Keywords. Edgar Morin, complex thinking, complexity paradigm, Heinrich
Schenker, schenkerian analysis, system, organization, information, computing.

1 INIESTA MASMANO, Rosa: Una relacién dialégica improbable: Edgar Morin/Heinrich
Schenker. Hacia una Teoria de la Complejidad Musical para el Sistema Tonal, Universitat de
Valéncia, 2009.
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Rosa Iniesta Masmano
Introduccion

La historia del conocimiento humano es la historia de la
basqueda de la verdad (ciencia y humanidades) o de la
eficiencia (tecnologia). Esta busqueda esti jalonada por
sucesos de dos tipos: la separacion de una nueva
disciplina (o especializacion o divergencia) y la fusién o
integraciéon (o convergencia). La especializacion es
exigida por la diversidad del mundo y la creciente riqueza
de nuestras herramientas mentales, en tanto que la
integracién es requerida por la contraposiciéon entre la
fragmentacién del conocimiento y la unidad del mundo.

Mario Bunge?

Mi tesis doctoral tuvo como objetivo la basqueda de una teoria del sistema
tonal, a través del juego interactivo de la complejidad formulada por el pensador
francés Edgar Morin (1921) y las ideas elaboradas por el tedrico de la musica
tonal Heinrich Schenker (1868-1935). Parti de la hipotesis de que las nociones
schenkerianas son susceptibles de ser complejizadas y de re-articularse de
forma antagonista, concurrente y complementaria3. asi mimo, mi hipétesis
residi6 en la posibilidad de transcender/trasladar los principios de
inteligibilidad del pensamiento complejo de Edgar Morin, recursivo-retroactivo,
dial6gico y hologramatico, a la organizacion interna de la composicion tonal y,
por extension, al sistema tonal en la forma en que fue concebido por Heinrich
Schenker. De este modo, la posibilidad de una retroalimentacion permite la
emergencia4 de un bucle epistemoldgico, una dialégica improbable —como el
orden, como el arte- entre el corpus schenkeriano y el paradigma de la
complejidad de Edgar Morins.

Segin Heinrich Schenker, lo que mantiene el vinculo en la unidad de la base
estructural subyacente en toda obra tonal, en el interior profundo del organismo
sonoro, es la coherencia organica que emerge, guia, gobierna, da libertad y
permite el crecimiento, asi mismo orgdnico. A partir de Edgar Morin, la nociéon
de coherencia puede ser explicada por la organizacion de la informacion que se
produce, se transmite, se computa y se aprehende, en el interior de la
composicion y en el sistema tonal, de sonido a sonido, de relacion a relacion, de
motivo a motivo transformado, de estructura a prolongacién, de prolongacion a

2 BUNGE, Mario: Emergencia y convergencia. Novedad cualitativa y unidad del conocimiento,
Gedisa, Barcelona, 2003, p. 335.

3 Propiedades de las dial6gicas morinianas.

* El término “emergencia” es usado por Morin para denominar aquello que surge como resultado de un
bucle o dialogica. El movimiento, al darse una “emergencia” tras otra, produce una imagen mental en
forma de espiral armoniosa, que se opone radicalmente a la idea de circulo vicioso..

5 “La musica aporta singularmente una nota discordante en el concierto del conocimiento;
provoca uno de nuestros escripulos favoritos: el de separar lo més posible los hechos de las
ideas, lo sensible y el intelecto, o por decirlo de otro modo, los objetos y el lenguaje. Entonces
deberiamos tratar a la musica de la misma manera que los sabios han aprendido a tratar a un
hecho que se resiste a entrar en el sistema de explicaciones que le proponen: no es el hecho el
que se equivoca o lo que hay que negar, sino que hay que revisar el sistema”: SCHAEFFER,
Pierre: Tratado de los objetos musicales, Alianza, Madrid, 1988, 25.
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prolongacién, de composicion a composicion, de parte a parte, de parte a todo y
de todo a parte.

El desafio fue confrontar el paradigma de la complejidad con una teoria de
analisis musical denostada por una visidon reduccionista —a partir de la re-
creacion de sus alumnos y seguidores- y demostrar que, al transcender las
disciplinas, el Schenker original intuye y muestra la complejidad organizacional
y el comportamiento que exhiben los distintos componentes de cualquier
sistema: la coherencia de la organizacion informacional/comunicacional/
computacional. De este modo, tomé EIl Método®, en especial los tres primeros
volumenes y de forma particular el primero, y los escritos de Schenker, sobre
todo la “parte considerada mas abstracta de su teoria”. Asi La naturaleza de la
Naturaleza (Morin) y Free Composition (Schenker) han quedado imbricados el
uno en el otro, de modo que la complejidad moriniana sirve de herramienta
hermenéutica para una mayor y mejor comprensiéon del sistema tonal (y por
extension, de otros sistemas musicales) y también a la inversa, al aportar la
tonalidad a la complejidad su propia perspectiva de un sistema intangible, la
musica, que emerge con los parametros de cualquier sistema organizacional.

Por ultimo, puesto que la musica es una emergencia de la interaccion
mente/cerebro de sapiens en su fase poiética, estudiar una composicién musical
desde el paradigma de la complejidad es abordar al mismo tiempo objeto y
sujeto. La composiciéon musical (tonal o no) es una realidad creada por el
compositor, re-creada por el intérprete y/o por el oyente a su imagen y
semejanza organizacional en el seno del imaginario, pero susceptible de
escritura mediante una representacion simbolica codificada. Las cuestiones
fundamentales con las que me enfrenté son:

a) la dificultad que entranaba abordar el primer tomo de EI Método,
La naturaleza de la Naturaleza, para su estudio, debido a que contiene no sélo
el primer paso en busca de un método para la articulacion, interrelaciéon e
interaccion de los saberes, disciplinas, nociones y conceptos, a partir del &mbito
de la fisica, sino que ademas, por su caracter integrador, presenta en germen las
ideas desarrolladas en los cinco volimenes restantes, cuyos contenidos
respectivos abordan la biologia, la epistemologia del conocimiento, el mundo de
las ideas y la socio-bio-antropologia, que culmina en una ética compleja.

b) la dificultad que entranaba establecer los isomorfismos conceptuales entre el
contenido del primer tomo, de caracter integrador, y una teoria analitico-
musical ampliamente criticada como reduccionista.

6 MORIN, Edgar: El Método I. La naturaleza de la Naturaleza, Catedra, Madrid, 1986; El
Meétodo II. La vida de la Vida, Catedra, Madrid, 1983; El Método III. El conocimiento del
Conocimiento, Catedra, Madrid, 1988; El Método IV. Las ideas, Catedra, Madrid, 1992; El
Meétodo V. La humanidad de la Humanidad. La identidad humana, Catedra, Madrid, 2003; El
Método VI. Etica, Catedra, Madrid, 2005.
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¢) la consideracion reduccionista de la teoria schenkeriana, a partir de la
simplificacion realizada por los alumnos directos de Schenker, los cuales
invierten el orden de los graficos representacionales. Esto supone la sustitucion
de la idea de crecimiento orgdnico a partir de una base subyacente comin a
toda obra tonal, por una idea de reduccion que va de la partitura al tercer nivel,
de ahi al segundo y de éste a la base. El procedimiento se opera mediante la
eliminacion de la informacion, no teniendo en cuenta que los graficos
constituyen una representacion de la obra, no son la obra.

d) la dificultad que entrafiaba abordar el analisis schenkeriano, configurado a
partir de un corpus tedrico inacabado.

e) la re-consideracion de las metaforas que aluden a la idea de lo organico como
una adhesion schenkeriana al organicismo, o directamente la elisiéon de las
mismas, al ser consideradas la parte méas abstracta de la teoria.

f) en resumen, la re-articulacion en bucle de las nociones musicales,
tradicionales y schenkerianas, del sistema tonal con el paradigma de la
complejidad elaborado por Edgar Morin:

[La complejidad] No sélo crea nuevas alternativas y nuevas uniones. Crea
un nuevo tipo de unién que es el bucle. Crea un nuevo tipo de unidad, que
no es de reduccién, sino de circuito (...). La complejidad desvia y
desconcierta porque el paradigma reinante se vuelve ciego a las evidencias
que no puede hacer inteligibles. Asi, la evidencia de que somos a la vez seres
fisicos, bioldgicos y humanos es ocultada por el paradigma de simplificacion
que nos manda, sea reducir lo humano a lo biologico y lo biologico a lo
fisico, sea desunir estos tres caracteres como entidades incomunicables.
Ahora bien, el principio de complejidad nos permite percibir esta evidencia
reprimida, maravillarnos de ella y buscar una inteligibilidad no reductora
(...) La simplificaci6n es una racionalizacion brutal, no una idea inocente.”

El pensamiento complejo de Edgar Morin ha buscado un punto de articulacion
para las nociones y entre los dominios disciplinarios que la ciencia clasica
presenta tinicamente en su antagonismo de forma aislada, separada. De este
modo, el pensamiento complejo se presenta como una aspiracion a un saber no

7 MORIN, Edgar: El Método. La naturaleza... Op. Cit., p. 431.
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parcelado ni dividido, opuesto a la simplificacion y al reduccionismo, y reconoce
siempre lo inacabado e incompleto de todo conocimiento. La epistemologia
moriniana supera las construcciones teoricas dicotémicas y reduccionistas que
ha construido Occidente. Morin propone tres principios que nos ayudan a
pensar la complejidad: el principio dialogico, el principio de recursividad
organizacional, en el que interactan recursividad y retroactividad, y el
principio hologramatico. Por su parte, Schenker no dej6 de insistir sobre sus
intuiciones:

It is an inevitable principle that all complexity and diversity arise from a
single element rooted in the consciousness or the intuition. Thus, a simple
element lies at the back of every foreground. The secret of balance in music
ultimately lies in the constant awareness of the transformation levels and
the motion from foreground to background or the reverse. This awareness
accompanies the composer constantly; without it, every foreground would
degenerate into chaos.8

La complejidad de Morin, impregnada de re-accion, permite la re-articulacion
de las nociones, de los conceptos, de los saberes, a través del principio de
interrelacion, de interaccion, de organizacion y, ademas, induce a una reflexion
sobre aquellos postulados de Schenker que han sido evitados o acomodados, en
funcion de una vision simplificante del universo musical tonal.

Los principios fundamentales del paradigma de la complejidad y sus
propiedades permiten explicar la composicion tonal como organizacion
informacional/comunicacional/computacional: la cualidad informacional de las
distancias temperadas, organizadas en una jerarquia de situacion, es dada por el
incremento/detrimento de la incertidumbre/certidumbre contenida en cada
relacion tonal y en cada relacion de relaciones. La dialégica recursiva
objeto/sujeto es posible gracias al establecimiento de tres categorias de sujeto
cognoscente: compositor, intérprete y oyente, a las que se suma una nueva
categoria, la del musico teoérico. De la consideracion de la nocién de auto-
organizacion emergen de la base sistémica las propiedades complejas de
antagonismo, complementariedad y concurrencia.

De este modo, ha sido posible sustituir el paradigma de disyuncién/reduccién/
unidimensionalizacién, tanto de la teoria determinista-descriptiva tradicional
de la armonia tradicional como de la vision reduccionista schenkeriana, por el
paradigma de distincion/conjuncion de Morin, que nos permite distinguir sin
desarticular, asociar sin identificar o reducir. Este paradigma ha sido la guia de
la exploracion del sistema tonal y ha aportado una explicacion compleja a las
nociones del anélisis schenkeriano.

Sirvan pues las paginas siguientes para que el lector pueda profundizar en el
pensamiento y en el contexto intelectual en los que se cre6 esta gran obra, pero

8 Ibid.
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sobre todo como homenaje a toda una vida de desviancias e incertidumbres que,
aun en la actualidad, ha trasmitido y trasmite, ya centenario, Edgar Morin.

Edgar Morin: EL METODO

1. El pensamiento complejo de Edgar Morin

Mas que nunca, pienso que al hombre hay que captarlo
como ser trinitario: especie, individuo, sociedad. El
hombre pertenece a la biologia, la psicologia, la sociologia
concebidas no como sectores yuxtapuestos, sino como

manifestaciones de la misma realidad9.
Edgar Morin

Para abordar la complejidad elaborada por Edgar Morin necesitamos las ideas-
verbo que presentan la connotacion de lo complejo: trenzar, mallar, ensamblar,
enlazar, articular, vincular, unir el principio con el final. Etimolégicamente, la
palabra complejidad viene del latin complectere, cuya raiz plectere significa
tejer o trenzar, que junto con el prefijo com anade el sentido de dualidad: dos

elementos opuestos que se enlazan intimamente, pero sin anular su
individualidad.

Basicamente, estas son las primeras palabras de cualquier conferencia de las
que ofrece Edgar Morin. El auditorio estd formado por profesionales o personas
interesadas en cualquier campo del saber cientifico, filosofico o artistico. El
lugar no importa demasiado. Habitualmente, Morin es entrevistado por la
prensa o es invitado a dar conferencias en las que explica la complejidad. Con su
sistema de ideas, Morin ha buscado un punto de articulaciéon para las nociones y
entre los dominios disciplinarios que la ciencia clasica presenta tnicamente en
su antagonismo de forma aislada, separada.

La palabra “complejidad” emerge en el trabajo de Morin a finales de 1960. La
Teoria de la informacion, la Cibernética, la Teoria de sistemas y el concepto de
auto-organizacion comienzan a dar forma a la interrelaciéon de las nociones de
orden, desorden y organizacion, y dentro de esta altima, a la inseparabilidad de
lo uno y lo diverso. La interaccion entre estas y otras nociones se efectia de
manera antagonista, complementaria y concurrente. El Método, cuyo proceso
inicia en 1970, es el método de la complejidad.

El paradigma de la complejidad sustituye al paradigma de la simplificacion sin
eliminarlo, puesto que integra en si mismo lo que pone orden en el
conocimiento, lo que clarifica y distingue, aquello que aporta precision, pero
rechazando siempre las consecuencias de los modos simplificadores del pensar,
es decir, los efectos reduccionistas, la unidimensionalizacion de una
simplificaciéon que oculta lo real de la realidad.

9 MORIN, Edgar: Diario de California, Editorial Fundamentos, Madrid, 1973, p. 110.
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Morin nos ofrece una definiciéon de la nocion de paradigma que se encuentra
entre la de la lingliistica estructural y la definicién al estilo de Kuhn: “Un
paradigma es un tipo de relacion logica (inclusiéon, conjuncién, disyuncion,
exclusion) entre un cierto namero de nociones o categorias maestras. Un
paradigma privilegia ciertas relaciones logicas en detrimento de otras, y es por
ello que un paradigma controla la logica del discurso. El paradigma es una
manera de controlar la l6gica y, a la vez, la semantica”°.

La insercion del sujeto en el mundo, meta de todos los caminos morinianos,
necesita para su articulacion un estudio profundo del mismo, su vida y de su
pensamiento, de su physis, de su antropo-sociologia, del descubrimiento de las
interrelaciones e interacciones entre todos y en el interior de cada aspecto;
revisiones constantes, definiciones que se metamorfosean en un lugar comin:
“Ser sujeto es ser auténomo siendo, al mismo tiempo, dependiente. Es ser algo
provisorio, parpadeante, incierto, es ser casi todo para si mismo, y casi nada
para el universo”.

La epistemologia moriniana supera las construcciones tedricas dicotémicas y
reduccionistas. Morin propone tres principios que nos ayudan a pensar la
complejidad: el principio dialégico, el principio de recursividad
organizacional, en el que interactian recursividad y retroactividad, y el
principio hologramadtico.

1.1. El principio dialégico

La logica bivalente occidental es sustituida por la idea generativa de bucle,
procedente de la cibernética, y que en El Método adquiere caracter
epistemoldgico. El circuito recursivo-retroactivo, que representa el bucle, relega
la soledad de los componentes dicotomicos y la sustituye por el dinamismo de la
complementariedad y la concurrencia, que se integran en los antagonismos. Asi,
los componentes de la dialégica son antagonistas, complementarios y
concurrentes; unen la contradiccion a través de la interaccion de las relaciones
dialogicas creando un movimiento en espiral virtuosa de caracter generativo.

Como subraya Morin, la nociéon de “dialégica” nada tiene que ver con la
dialéctica de Hegel, en la que “las contradicciones encuentran solucion, se
superan y se suprimen en una unidad superior”2. No obstante, la idea hegeliana
de que lo contradictorio se encuentra en todo lo fenoménico y juega un papel
generativo (hacia una mayor complejidad), que comporta una idea de
superacion por sintesis a partir de la negacion de la negacién, ya plantea, en su
logica ternaria, la necesidad de una nueva logica: “una nueva logica generativa
que no solo supere todos estos rasgos, sino que los supere teniendo en cuenta el
alea, el desorden, el ruido”3. La dialégica moriniana no rechaza el antagonismo

10 MORIN, Edgar: Introducciéon al Pensamiento Complejo, Gedisa, Barcelona, 1994, pp. 89 y
154.

u Jbid., p. 97.

12 MORIN, Edgar: El Método. La humanidad... Op. Cit., p. 333.

13 MORIN, Edgar: Ciencia con consciencia, Anthropos, Barcelona, 1984, p. 335.
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entre dos logicas, sino que busca un principio de articulacion de la
contradiccidon, que muestre la complementariedad de dos o mas entidades o
instancias como complementarias y concurrentes a la vez que antagonistas. El
principio dial6gico nos muestra la simbiosis de dos o maés logicas, que rigen
cada uno de los subsistemas que conforman un evento; nos permite mantener la
dualidad en el seno de la unidad, asociando dos términos a la vez antagonistas y
complementarios.

En su antagonismo, el orden y el desorden se suprimen el uno al otro, pero
forman wuna dialégica interactiva y generativa, colaboran en su
complementariedad y producen la organizacion y la complejidad. A través de la
asociacion compleja de instancias que supone el principio dialogico, vemos que
estas instancias son “conjuntamente necesarias para la existencia, el
funcionamiento y el desarrollo de un fendmeno organizado (cfr. El Método 1,
pags. 426-427, El Método 2, pag. 431)™14.

Como vamos a ver en los apartados siguientes, el caracter generativo y dinamico
del pensamiento moriniano muestra la dialégica a través del bucle retroactivo-
recursivo, que transforma sus constituyentes en el discurrir inacabado de un
proceso de asociacion concurrente y complementaria de los antagonismos.

1.2. El principio de recursividad organizacional

El principio de recursividad organizacional describe un proceso en el que los
efectos o productos son, al mismo tiempo, causantes y productores del proceso
mismo, de modo que los estados finales son necesarios para la generacion de los
estados iniciales: “es un proceso que se produce/reproduce a si mismo,
evidentemente a condicién de ser alimentado por una fuente, una reserva o un
flujo exterior”s.

La idea recursiva rompe el determinismo lineal causa/efecto a través de la
retroactividad, que permite la entrada en juego de la recursividad y viceversa.
Son dos nociones, asi mismo indisociables, puesto que la actividad retroactiva es
un proceso en el que el efecto es al mismo tiempo causal, al retroactuar sobre su
causa. La nocion de interaccién debe ir unida a la idea de procesos en circuito
retroactivo.

La idea de retroaccion aparece junto a la de regulaciéon (causa interna de
constancia en un sistema) en el seno de la cibernética; de su interaccion surge el
concepto complejo moriniano de exo-endo-causalidad. Entramos de lleno en el
terreno de la unidualidad de la auto-organizacion: la definicion de autos no
prescinde ni del aspecto generativo ni del aspecto fenoménico. Esta
organizacion es doble en su polarizacion generativa: la de la regeneracion y la de
la reorganizacién permanente, la de la reproducciéon periddica, y una en su
caracter fenoménico recursivo, la praxis de un ser viviente!6, de la organizacion
de su comportamiento y de sus intercambios en un entorno hic et nunc: “la

14 MORIN, Edgar: El Método. El conocimiento... Op. Cit., p. 109.
15 Ibid., p. 112.
16 Morin me pide que cambie la traduccion al espafiol de “vivant”, “vivo”, por “viviente”.
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autoorganizacion es una organizacion que organiza la organizacion necesaria
para su propia organizacion”.

Morin revela la necesidad de un aparato computante, cuando la
autoorganizacion no es de-si, sino que deviene biologica: organizacion
comunicacional/informacional/computacional. Autos posee una realidad
multidimensional, légica, organizacional y existencial, de la que la auto-
referencia es un aspecto que sbélo puede ser comprendido si se considera la
organizacién computacional del ser viviente.

Al abordar la mente de sapiens como sistema cerebro/mente, encontramos que
la autorreflexion es una revoluciéon ontolégica en tanto que capacidad de
desdoblamiento del sujeto en si mismo, considerdndose a la vez como
sujeto/objeto. El bucle no es, ni aqui ni nunca, un circulo vicioso: se genera al
mismo tiempo que genera, es productor-de-si al mismo tiempo que produce. La
autorreflexion se nutre de informaciones que proceden de la observacion de un
eco-sistema fenoménico (su «ecoteca») y es animado por la actividad conjuntiva
del sujeto pensante (su «genoteca»). Produce saber al poder desarrollarse en
espiral: la autorreflexion es un bucle abierto que se cierra. “De este lado del
bucle, nada: no sélo la nada, sino lo inconcebible y lo incognoscible. De este lado
del bucle, no hay esencia, ni sustancia, ni siquiera lo real: lo real se produce a
través del bucle de las interacciones que producen organizacion, a través del
bucle de las relaciones entre sujeto y objeto™8.

1.3. El principio hologramatico

“La idea hologramatica est4 ligada, ella misma, a la idea recursiva que est4, ella
misma, ligada a la idea dialégica de la que partimos™9. El principio
hologramadatico, presente en el mundo biologico y también en el sociologico,
define no solamente que la parte esta en el todo, sino también que el todo esta
en la parte. A partir de aqui, se produce la ruptura con el reduccionismo, que no
ve més que las partes, y con el holismo, que no ve més que el todo2°.

El holograma contiene la informacién; la comunicacién computacional efectaa
la sinapsis entre los componentes de la dial6gica: “La organizacion compleja del
todo (holos) necesita la inscripcion (engrama) del todo (holograma) en cada una
de sus partes, que sin embargo son singulares; de este modo, la complejidad
organizacional del todo necesita la complejidad organizacional de las partes, la
cual necesita recursivamente la complejidad organizacional del todo”21.

Esta idea de una dialbgica recursiva, que comporta el principio hologramatico,
remite a la organizacion hipercompleja de la dial6gica humana cerebro/mente, a

17 MORIN, Edgar: Ciencia... Op. Cit., p. 258.

18 MORIN, Edgar: EIl Método. La naturaleza... Op. Cit., p. 429.

19 MORIN, Edgar: Introduccion... Op. Cit., p. 108.

20 “En un holograma fisico, el menor punto de la imagen del holograma contiene la casi
totalidad de la informacién del objeto representado”: Ibid., p. 107.

21 MORIN, Edgar: El Método. El conocimiento... Op. Cit., p. 113.
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través de la cual se organiza el bucle perceptivo, que muestra la trinidad
compleja dialogica/recursion/holograma.

La complejidad es fundamental, en primer lugar, por una cuestion
epistemolodgica y, en segundo, por un problema fenomenolégico: “La propia idea
de complejidad excluye la posibilidad de unificar, pues una vez que parte de la
incertidumbre, debe admitir el reconocimiento cara a cara con lo indecible (...)
En el fondo, sugiere un modo de conocimiento que pude desarrollar en mis
trabajos, como la «dialégica», el principio de «recursividad» y la nocion
hologramatica”22. De este modo, la complejidad moriniana propone un “pensar
bien” el pensamiento, a través de la presencia del antagonismo cuando
pensamos en la complementariedad y viceversa.

Después de haber expuesto basicamente los principios que ayudan a pensar la
complejidad, pasemos a examinar como se desarrollan dichos principios a lo
largo de los seis volimenes que conforman El Método. En los parrafos que
siguen, veremos como se embuclan entre si los temas centrales de cada uno de
ellos y las transformaciones que para Morin han ido surgiendo en el concepto de
sujeto. Ademas, debemos integrar una breve exposicién de aquellos trabajos
cuya publicacion se entrecruza con los seis tomos, para albergar, asi, una idea
maés completa, aunque inacabada, de la totalidad del conjunto.

2. Los seis volumenes

La informacion que iba adquiriendo realizaba
desestructuraciones y reestructuraciones en mi sistema
de ideas. Franjas enteras de muralla se derrumbaban, y se
permitia la irrupcién de lo que la muralla contenia, lo
desconocido. Reflexionaba, pensaba, me venian ideas, se
multiplicaban, algunas me parecian en el momento
deslumbrantes, y algunas de ellas han llegado a ser
capitales para mi. Verdaderamente, la mente trabaja, no
como los encajes, con detalle, sino en plena pasta
profunda. Las alegrias y embriagueces de dicho trabajo,
unidas a otras alegrias y embriagueces, se convirtieron

también en la felicidad?23.

Nunca dejé de ser un caminante. Mi vida ha sido y sigue
siendo una vida movil, errante, en meandros, impulsada
por mis aspiraciones multiples y antagonistas24. He
obedecido con continuidad a mis demonios, pero
acontecimientos y azares han aportado discontinuidades,
transportandome adonde ignoraba que debia ir, pero
donde encontraba de nuevo mis demonios. He ido sin
cesar de un medio a otro, he circulado por la sociedad,
por las sociedades, me he negado a dejarme encerrar en

22 http: //www.orus-int.org/revue/article.php3?id_article=2

23 MORIN, Edgar: Diario... Op. Cit., p. 257.

24 Convengo con Morin en sustituir “antagbénica” por “antagonista”, dada la implicaciéon de
estatismo de la primera frente a la implicacion de dinamismo de la segunda traduccion.
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la casta (intelectual, sobre todo). He sido fiel a la
«concepcidn sintética de la vida»25.

Edgar Morin

En enero de 1957 se fecha la edicion del primer nimero de Arguments, revista
colectiva cuyo objetivo era la revision del conjunto de los saberes cientificos,
bajo los criterios de la tesis y el didlogo. Morin es uno de sus fundadores y
permanecera hasta el final. Los acontecimientos de Paris en mayo del 68 y las
rebeliones populares fallidas que se produjeron en ese tiempo generaron un
encadenamiento de cambios sociales que atn perdura. Esta experiencia senala
un antes y un después en el camino de la reforma del pensamiento de Morin. En
los articulos de Arguments incorpora para siempre la frase de Adorno “la
totalidad es la no verdad”:

Subrayo que «cada uno [de nosotros] se haya reducido a los saberes
particulares y a los lugares comunes generales», y afirmo que en estas
condiciones es como debemos tratar de pensarnos a nosotros mismos,
pensar nuestra humanidad, nuestra sociedad, nuestro mundo. Esto
reafirmado desde 1957, no cesara de trabajar en mi hasta El Método. Puede
verse, pues, que nunca he pensado elaborar una nueva visiéon total o
unitaria. Por el contrario, desde esta época planteo la necesidad de un
pensamiento cuestionante, multidimensional, inevitablemente
fragmentario, pero sin abandonar jamas por ello las cuestiones
fundamentales y globales.26

Unos afios después, en 1973, comienza la redaccion de EI Método. Bajo este
epigrafe, han aparecido seis volimenes: La naturaleza de la Naturaleza (1977),
La vida de la Vida (1980) El conocimiento del Conocimiento (1986), Las ideas
(1991), La humanidad de la Humanidad. La identidad humana (2001) y, por
altimo, Etica (2004)?7. No obstante, toda su obra estd impregnada de los
principios epistemoldgicos de El Método, aunque entre los libros de estudio
imprescindible, por su vinculo directo, debemos citar El hombre y la muerte, El
paradigma perdido, Ciencia con consciencia e Introducciéon al pensamiento
complejo.

Para tejer lo que él denomina “su andadura” debemos conocer como ha ido
produciéndose la publicaciéon de sus trabajos, insertandose en el conjunto de
ElMétodo. No podemos olvidar que las redacciones se han
superpuesto/rodeado, pospuesto/retomado continuamente, asaltadas siempre
por nuevos antagonismos que provocaban descubrimientos de
complementariedades. La concurrencia del error y de la verdad en bucles
espirales infinitos necesit6, una y otra vez, la decision de acotar las indecisiones
de su dial6gica propia cerebro/mente y resolver, siempre en punto y seguido, la
nociéon fundamental de su vida: la nocion de sujeto: “El problema de la

25 MORIN, Edgar: Mis demonios, Kair6s, Barcelona, 1995, p. 201
26 MORIN, Edgar: Ciencia... Op. Cit., pp. 10-11.
27 Las fechas corresponden a la edicion francesa. Véase bibliografia.
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complejidad, por su parte, no estd concebido ni formulado en mis escritos
anteriores a 1970. Pero lo que sin cesar me horroriza es el pensamiento
disyuntivo, reductor, unidimensional, mutilante. Cada vez que estudio un
fendbmeno social, siento su complejidad y trato de traducirla”28.

En 195129 aparece L’homme et la mort, en que considera la muerte como
problema del hombre-sujeto. En el prologo a la segunda edicién francesa (1970)
comienza diciendo: “Las ciencias del hombre no se ocupan nunca de la
muerte”3°,

La relaciéon vida/muerte en el sujeto se establece como una relacion antagonista,
complementaria y concurrente, a través de la revision-reflexiéon del mito de la
muerte en el mundo y en la historia. El pensamiento complejo todavia no tiene
una terminologia, pero es el meta-punto de vista subyacente al tratamiento de
los aspectos que configuran el mito de la muerte, la cual se sitiia exactamente en
el umbral bio-antropologico, sin olvidar el engranaje con la physis: “La muerte
aparece como el precio de la organizacion, de la diferenciacion, de la
especializacion”s!,

La nocion de dialégica todavia aparece como “dicotomia tematica”. Sera
alrededor de 1960, a partir de la lectura de las tesis de Lupasco sobre la logica de
los antagonismos, cuando comienza a complejizar el concepto hegeliano de la
dialéctica. El hombre y la muerte, escrito entre 1948 y 1950, tiene una segunda
edicion en 1970. Morin se ve en la necesidad de revisarlo profundamente vy,
aunque no prescinde de las conclusiones primeras, afiade un tltimo capitulo a
modo de “nuevas conclusiones”. En él, aporta su vision de la ciencia a partir de
los descubrimientos biologicos que se han sucedido entre las dos ediciones. Un
camino de veinte afos se refleja en las tltimas paginas: “Igual que en la logica
hegeliana, la pareja ser-nada es indisociable y engendra el devenir, también el
par muerte-vida es indisociable y su dnica posible amortalidad reside en el
cambio, la mutacioén, la metamorfosis”32.

Morin considera que la organizacion compleja, y hasta hiper-compleja, esta
claramente en el corazon organizador de su libro Le paradigme perdu : la
nature humaine (1973). En la traduccion espanola, publicada en 1974, aparece
con el titulo El paradigma perdido: ensayo de bioantropologia, y abre el
prologo con estas palabras: “Este libro constituye, a la vez, un giro y un regreso
a un punto de partida. La orientacion teorica es nueva, pero la preocupacion ya
existia. En El hombre y la muerte (...) ya busqué el punto de unién y de ruptura
entre biologia y ciencia del hombre”ss.

28 MORIN, Edgar: Ciencia... Op. Cit., p. 18.

29 Las fechas indican la primera publicacion francesa.

30 MORIN, Edgar: El hombre y la muerte, Kair6s, Barcelona, 1974, p. 9.
3t Jbid., p. 332.

32 Jbid., p. 368.

33 Ibid., p. 9.
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En La naturaleza de la Naturaleza, cuya redaccién comienza en el mismo afio
de la publicaciéon de El paradigma perdido, describe a este altimo como un
brote prematuro de EI Método y como la primera cristalizacion de su esfuerzo
por la reformulacién del concepto de ciencia del hombre o antropologia. La
asociacion dialégica de los tres términos individuo/especie/sociedad evita la
ruptura de la relacién permanente y simultanea de éstos, permitiendo abordar
el problema fundamental de restablecer y cuestionar dicha relacion. Como
primera necesidad aparece la rearticulaciéon de individuo y sociedad; como
consecuencia inherente, efectuar la articulaciéon considerada imposible entre las
esferas bioldgica y antropo-social.

La Méthode I. La nature de la Nature se publica en 1977. Tres afios después,
aparece el segundo tomo de La Méthode, La vie de la Vie y en 1982, Science
avec consciente. El prefacio de este libro aparece con el titulo: “sefias de
identidad”. A través de estas primeras paginas, Morin relata como ha sido su
trayectoria intelectual: “No parti de una sociologia especializada (el cine, los
media) para llegar a El Método. Debe verse en ello el zigzag de quien se somete
al alea al mismo tiempo que realiza su camino, en el que todo lo que desvia de
una trayectoria rectilinea contribuye, de hecho, a una andadura en espiral en
torno a un mismo nucleo”34.

Desde 1963, tras una profunda reflexion sobre la ciencia y la filosofia, su
maxima preocupacion es la de una observacion que se observe a si misma, en un
proceso de desarrollo y metamorfosis, en una preocupacion permanente por un
conocimiento del conocimiento. El conocimiento del conocimiento cientifico es
el tema central bajo el que se agrupan los textos de Ciencia con consciencia. Al
final del prefacio, en el que expone también las consideraciones de sus
contemporaneos hacia su pensamiento complejo, revela el punto en el que éste
se encuentra en 1982:

[...] una ciencia empirica privada de reflexibn, como una filosofia
puramente especulativa, son insuficientes. Consciencia sin ciencia y ciencia
sin consciencia son radicalmente mutiladas y mutilantes. Los caminos hacia
la complejidad son, al mismo tiempo, los de un conocimiento que intenta
conocerse a si mismo, es decir, los de una ciencia con consciencia.35

En 1986, tiene lugar la publicaciéon de La Connaissance de la Connaisance y en
1990, Introduction a la pensée complexe, cuyo titulo alude a una sintesis del
camino recorrido: “Este libro, constituido por una colecciéon de textos diversos,
es una introduccion a la problematica de la complejidad. Si la complejidad no es
la clave del mundo, sino un desafio a afrontar, el pensamiento complejo no es
aquel que evita o suprime el desafio, sino aquel que ayuda a revelarlo e incluso,
tal vez, a superarlo”3®.

34 MORIN, Edgar: Ciencia... Op. Cit, 1984, p. 10.
35 Ibid., p. 29.
36 MORIN, Edgar: Introduccion... Op. Cit., p. 24.
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El Método es una obra cumbre del pensamiento contemporaneo. Sus seis
volimenes desarrollan el pensamiento complejo, a la vez que el pensamiento
complejo desarrolla EI Método. En el prefacio del segundo volumen, La vida de
la Vida, encontramos un manifiesto de lo que es EIl Método para Morin en ese
momento, apuntando que no se trata de una enciclopedia, a pesar del caracter
“enciclopedante”3” que supone la exploraciéon y articulaciéon de los saberes
contemporaneos. No se trata de una sintesis, ni es un sistema general, ni un
balance, ni un libro de ciencia ni de filosofia, aunque toma caracter “de reunién”
a través del esfuerzo organizador de los conocimientos, con la certidumbre de
no encerrarlos en ningun sistema de pensamiento, ni en ningin “pensamiento”.
El estado actual de los conocimientos es tomado como punto de partida de una
revolucidn del pensamiento, que se mueve en una banda media de interacciones
entre la ciencia y la filosofia, en la que son fecundadas una por otra:

Es un viaje en busca de un modo de pensamiento que respete la
multidimensionalidad, la riqueza, el misterio de lo real y que sepa que las
determinaciones cerebral, cultural, social, histérica que experimenta todo
pensamiento codeterminan siempre el objeto de conocimiento. Es a eso lo
que yo llamo pensamiento complejo (...) [es es mejor corchetes????] el
conjunto de los volimenes que lleva como subtitulo El Método no
constituye el desarrollo de un discurso del Método, sino el desarrollo de una
bisqueda de método.38

Cada uno de los volimenes de EI Método se encuentra relacionado con los
demas. Cada tomo es una parte integradora de un todo e interactian el uno con
los otros. No obstante, cada volumen posee la propiedad de lo particular, por
tratar una de las dimensiones a modo de placa giratoria. Morin nos dice: “El
pasaje del primer al segundo volumen de El Método es el pasaje a la dimension
computacional”39.

De este modo, aunque su estudio no es obligatoriamente correlativo (su
multidimensionalidad late en cada pagina), cada cierre de un tomo, produce a la
vez la apertura del siguiente, por lo que cobra el conjunto una nueva
correspondencia.

2.1. La naturaleza de la Naturaleza

Puede parecerles que les presento un cuadro
desesperado, que introduzco una duda generalizada que,
destruyendo la sélida roca de las convicciones, debe
acarrear un pesimismo desmoralizador y devastador.
Pero esto seria olvidar que es necesario desintegrar las
falsas certidumbres y las pseudo-respuestas cuando se
quiere encontrar las respuestas adecuadas. Seria olvidar
que el descubrimiento de un limite o de una carencia en

37 Término inventado por Morin.
38 MORIN, Edgar: El Método. La vida... Op. Cit., p. 24.
39 MORIN, Edgar: Introduccion... Op. Cit., p. 152.
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nuestra consciencia constituye ya un progreso
fundamental y necesario para esta consciencia.40

Edgar Morin

La naturaleza de la Naturaleza es mucho mas que el primer volumen de El
Método. Alli, se tejen y entretejen las semillas que daran origen a la meta
moriniana: la reinsercién del sujeto, expulsado de la ciencia por la misma
ciencia a partir de la Ilustracion. La reinsercion del sujeto gira en torno a la idea
de que el concepto de sujeto comporta un ntcleo logico organizacional.

El desarrollo de la ciencia occidental en los siglos XVI y XVII se efecttia a partir
de una busqueda de la racionalidad, en contraposicion con las explicaciones
mitologicas-religiosas. Este periodo significa una ruptura: se sustituye la
racionalizacidn aristotélico-escolastica por una primacia de la experiencia sobre
la coherencia, cuestion que era impedida por la escolastica medieval. A partir de
ese momento, la ciencia, que ha progresado en la doble tension entre empirismo
y racionalismo, pone por encima de todo a la experiencia; rompe las teorias
racionalizadoras, pero en “cada nueva desracionalizacion le sucede un esfuerzo
de inteligibilidad nuevo, que lleva consigo una nueva tentativa de re-
racionalizacion”41.

La ciencia clasica del siglo XVIII extiende sus alas sobre el pensamiento, a partir
de su concepcion determinista en la que todo puede ser inteligible a través del
calculo. El demonio de Laplace deduce todo estado presente o futuro de un
universo totalizante que expulsa el desorden y la subjetividad.

En La naturaleza de la Naturaleza, desde 1o mas profundo del cosmos, Morin
re-plantea lo conocido y aborda lo desconocido y embucla los antagonismos con
su propia complementariedad y su concurrencia. En un movimiento en espiral
que tiende al infinito, el pensamiento moriniano trasciende la superficie de lo
fisico y descubre su presencia en el mundo de lo biolégico y lo antropo-social,
tridngulo magico en el que estdn presentes de forma intrinseca la esfera
noologica y la auto-ética inherentes al ser-humano.

Los cinco volimenes que prosiguen “su camino al andar”, su esfuerzo, son
exploraciones, reconocimientos, profundizaciones, revaloraciones,
reconstrucciones, cambios y transformaciones de un método que comienza
siendo anti-método42, es decir, conformado de forma negativa, “es el vacio en la
resistencia a las palabras-clave, al pensamiento cerrado, a la reificacion idealista
en la que la idea toma lugar de lo real, a la racionalizacién, a toda reduccion (...)

40 MORIN, Edgar: Ciencia... Op. Cit., p. 93.

41 Ibid., p. 295.

42 “.Donde estamos? El método, al comienzo, era el anti-método: era justamente atreverse a
partir, a despecho de las burlas, no solamente exteriores, sino también, las peores, interiores.
Era tener como tinico viatico aquel cuya prueba es imposible de hacer, incluso en uno mismo: la
curiosidad, la pasion, la apertura y, al menos, el sentimiento de complejidad”. MORIN, Edgar:
El Método. La naturaleza... Op. Cit., p. 433.
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Ha tomado cuerpo descubriendo y circunscribiendo el semblante y la
profundidad paradigmatica del enemigo: la simplificacion”43.

Al comprender que los contenidos del primer volumen no son mas que los
preliminares, pero también las ideas-guia que conforman la base para el
problema de transformar el descubrimiento de la complejidad en método de la
complejidad, pone de relieve la entrada maultiple, el doble foco y el bucle que
debe comportar todo conocimiento. Para Morin, “la constitucién de un campo
nuevo del saber no se hace abriendo las fronteras, como creeran los ingenuos, se
hace transformando lo que genera las fronteras, es decir, los principios de
organizacion del saber”44.

La sistémica nos ofrece, a través de la visibn moriniana, una explicacién de la
tonalidad como sistema, término vaciado de contenido en la teoria musical
tradicional. La nocion de organizacion, la cibernética y la teoria de la
informacion, nos ayudaran a comprender la organizacion musical desde un
meta-punto de vista, el cual, al proceder de los bucles que constituyen lo fisico,
nos llevan a lo bioldgico, a través del descubrimiento de que es en este &mbito
donde se produce la nocién de organizacion informacional / comunicacional /
computacional, y que Morin anticipa ya en La naturaleza de la Naturaleza:
“antes de la vida, la informacion no existe”45.

Con el primer volumen de El Método, Edgar Morin realiza la apertura a través
del cierre de un esbozo que, sin embargo, se presenta como la primera gran
articulacion del sujeto con las ciencias de la Naturaleza. De los seis volimenes,
La naturaleza de la Naturaleza es el primer paso de un camino de doble, triple,
multiple direcciéon de la incertidumbre, cuyo horizonte se vislumbra como una
nueva alternativa para la organizacion del saber, en la que oteando el
autoconocimiento, “se abre sobre la solidaridad césmica, que no desintegra el
semblante de los seres y de los existentes, que reconoce el misterio en todas las
cosas, [una organizacién del saber que] podria proponer un principio de accién
que no ordene, sino organice; que no manipule, sino comunique; que no dirija,
sino anime”46,

2.2, La vida de la Vida
El hombre es transitorio, pero incluso esto aclara lo que
Fourrier llamaba su naturaleza «pivotal». El flujo
microscopico y el flujo macroscopico penetran en él. Esta,
en efecto, por una parte irrigado, iluminado, destruido
por el caos cudntico perpetuamente naciente, y por otra
se harta de fotones solares, y resuena como un eco por
todo lo que vibra en el cielo. Esta doble naturaleza,
presenta y activa en él, es precisamente la naturaleza de
la vida, de la que es imagen, resumen, producto. Es un
bionauta47 del «Bajel espacial Tierra»48. Es el depositario

43 Ibid.

44 Ibid., p. 435.

45 MORIN, Edgar: Introduccioén... Op. Cit., p. 152.
46 Ibid., p. 436.

47 Salk.
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y el actor hic et nunc del destino biético. Es el hijo y el
pastor de las niicleo-proteinas, que le empujan y a las que
conduce, entre lo indefinido y el infinito49.

Edgar Morin

De La vida de la Vida puede realizarse una lectura independiente con respecto
al resto de volamenes de El Método, pero, como nos advierte Morin, adquiere su
verdadera independencia dado que ideas de La naturaleza de la Naturaleza
subyacen a la argumentaciéon de La vida de la Vida.

La concepcion restringida de la biologia, privada de autonomia de existencia
individual, de inteligencia, de comunicaciones y de sociedad, abre un nuevo
interrogante sobre el sujeto: “¢No hay que modificar, es decir, complejizar, el
punto de vista biolégico y el punto de vista antropoldgico para que puedan
articularse el uno con el otro?”so.

El tiempo, su multiplicidad y sus revoluciones, queda aparte en este
reconocimiento, en esta reflexion de la realidad de la Vida, de su complejidad,
de su organizaciéon informacional/comunicacional/computante, de su unidad y
multidimensionalidad. El autor se niega a apartar nuestras vidas de la Vida.

Procedente del cierre-apertura del primer volumen, presenta un nuevo bucle
generativo biologico/antropo-social, a través del cual se proyecta una re-
apertura de El Método, al anticipar ideas o esclarecimientos que seran tratados
en los tomos y otros trabajos posteriores, porque traducian correctamente el
movimiento espiral natural de su forma de pensar y, ademas, porque dirigian su
verdadera intencién: la busqueda de la comunicacion entre la Vida y nuestras
vidas: “Sé que estos prolongamientos, que se sittian en el circuito bios/antropos
para mi, aparecerdn como exploraciones «ingenuas» a los ingenuos cuyo
microscopio lo ve todo, salvo que el hombre es un ser viviente”s.

La incertidumbre es la certeza de que siempre es posible que irrumpa el
desorden en nuestro conocimiento, lo que a la vez posibilita una reorganizacion,
una regeneracion del saber. La organizacion activa de lo viviente nos incluye
como seres fisico-bio-antropo-sociales, como parte y todo de su produccién, de
su organizacién que aporta la idea de informacién, de comunicacion y se revela
como organizacién informacional/comunicacional. Lo computacional aparece
derivado de la nocion de neguentropia del primer volumen. La computacion
como reorganizacion de la informacion aparecera desarrollada plenamente en
El conocimiento del Conocimiento y, a partir de aqui, sustituira una nocién por
otra, por parecerle ésta altima mucho mas esclarecedora.

48 Buckminster Fuller.

49 MORIN, Edgar: El hombre Op. Cit., p. 373.

50 MORIN, Edgar: El Método. La vida... Op. Cit., p. 480.
5t Ibid., p. 522.
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El eco-sistema ofrece a la maquina viviente la posibilidad de auto-organizarse
autoproduciendo lo que la produce. El polibucle se constituye como un juego de
inter-retroacciones “ecologicas” del que emerge la idea de “la ecologia de la
accion”: “Esta proposicion general vale para toda iniciativa humana voluntaria,
puesto que ésta se introduce de manera aleatoria en un juego
extraordinariamente miltiple y complejo de inter-retro-acciones, de las que el
actor a menudo no tiene ni la menor sospecha”s2.

La relacion con el entorno de todo tipo de fenémeno, aparentemente auténomo,
conforma un principio de auto-explicacion para el fen6meno mismo. Al mismo
tiempo, el prefijo autos consigue revelar la autonomia de la autonomia de lo
viviente, desde el ambito de la organizacion celular que va a traducirse,
generativamente, en la organizacion social y en la organizacion del
conocimiento y de las ideas, de lo que surge una nueva definicion de sujeto:

Asi pues, la nocién de sujeto puede ser concebida desde ahora como una
nociéon que comporta una dimension légica (referencia a si), una dimension
ontologica (el ego-auto-centrismo de donde se deriva la ego-auto-
trascendencia) y, por ello mismo, una dimension ética (distribucion de
valores) y una dimension etologica (ego-auto-finalidad).ss

El concepto ecologico y las nuevas aportaciones sobre la organizaciéon de
organizacion informacional/comunicacional/computacional de La vida de la
Vida introducen una vision mucho méas amplia. El bucle que contiene lo
fisico/bio-antropo-social, permite no obstante, una nueva apertura hacia una
mayor extension de nuestra mirada. Del mismo modo que en La vida de la Vida
comienza operandose la inscripcion del bucle physis/bios, este segundo
volumen se cierra-abre con la certeza de que la biologia del conocimiento es una
dimensién indispensable, que adquiere valor epistemoldgico, del conocimiento
del conocimiento, tema abordado en el tercer tomo de EI Método. En uno de los
parrafos finales de La vida de la Vida, Morin se interroga sobre si el lector ve el
caracter multiforme, multidimensional, simultaneo, rotativo y sin embargo uno
de su proposito, y resuelve que éste reside “en el movimiento espiral que
atraviesa y explora estos territorios, a fin de hacer comunicar lo que no se
comunica, a fin de separar lo que bloquea y obstruye los canales del
pensamiento, el cual, cuando es fragmentario, piensa entonces el fragmento
como un todo convirtiéndose en anti-pensamiento”s4.

2.3. El conocimiento del Conocimiento

De este modo, tenemos ahora una nociéon bastante
compleja de la autonomia, del individuo; nos falta la
nocién de sujeto. Para llegar a esta nociéon de sujeto hay
que pensar que toda organizacién bioldgica necesita una
dimensi6n cognitiva. Los seres constituyen un patrimonio
hereditario de naturaleza cognitivo/informacional y es

52 [bid., p. 105.
53 Ibid., p. 199.
54 Ibid., p. 524.
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este patrimonio de saber el que programa el
funcionamiento de la célula. Igualmente, esté o no esté
dotado de un sistema neuro-cerebral, el ser viviente
extrae informaciones de su entorno y ejerce una actividad
cognitiva inseparable de su practica de ser viviente. Dicho
de otro modo, la dimensién cognitiva es indispensable
para la vida (...) la naturaleza de la nocién de sujeto se
basa en la naturaleza singular de su computacioén.ss

Edgar Morin

Si los dos primeros tomos abordan la complejidad de los conocimientos fisicos y
biolégicos en sus interacciones con lo antropo-social, El conocimiento del
Conocimiento introduce el sujeto del conocimiento como objeto de
conocimiento y considera objetivamente el caracter subjetivo del conocimiento:

El sujeto aqui integrado no es el Ego metafisico, fundamento y juez
supremo de todas las cosas. Es el sujeto viviente (cfr. paginas 43-45),
aleatorio, insuficiente, vacilante, modesto, que introduce su propia finitud.
No es portador de la consciencia soberana que trasciende los tiempos y los
espacios: introduce, por el contrario, la historialidad de la consciencia (cfr.

pég. 235).5°

El error y la ilusiéon de nuestra razén abren el abismo de lo desconocido del
conocimiento, de la ignorancia que trae un listado inconmensurable de nuevos
interrogantes. Una de las preguntas sobre el fundamento del conocimiento se
refiere a nuestro campo de investigacion, la musica, y nos ha hecho reflexionar a
partir de la interaccion de lo conocido y lo desconocido, a partir de la
posibilidad de considerar el conocimiento del conocimiento como una
construcciéon musical, es decir, en movimiento: “¢No nos incitaria ello a
abandonar la metafora arquitectonica, en la que la palabra «fundamento»
adquiere un sentido indispensable, por una metafora musical de construcciéon
en movimiento que transformara en su movimiento mismo los constituyentes
que la forman?”57.

Mi investigacion ha sido animada, a lo largo de muchos afios, por la creencia,
transmitida por Morin (tomada de Tarski), de que ningn sistema cognitivo
puede conocerse ni validarse por completo a partir de sus propios instrumentos
de conocimiento. De esta observacion surge la necesidad de traspasar las
fronteras de la partitura, del sujeto cognoscente musical, de ir mas alla del
ambito sonoro, para conocer y validar nuestro campo: el eco-sistema tonal. Asi,
en La naturaleza de la Naturaleza hemos encontrado la nocién de sistema, la
Cibernética y la Teoria de la informacion que aparece integrada por la biologia
de La vida de la Vida, de la que emerge el complejo organizador computacional.
Después, a través de El conocimiento del Conocimiento, profundizamos mucho
mas en los problemas de la computacion de la informacién. Nuestro sujeto

55 MORIN, Edgar: La mente bien ordenada, Seix Barral, Barcelona, 2000, p. 172.
56 MORIN, Edgar: El Método. El conocimiento... Op. Cit., p. 31.
57 Ibid., p. 25.
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musical, desplegado en tres categorias, compositor, intérprete y oyente,
establece interrelaciones con nuestro objeto, la obra tonal, y se observa a si
mismo.

La reorganizacién epistemologica propuesta en este tercer tomo descubre el
conocimiento del conocimiento como meta-pan-epistemolégico: todas las
perspectivas se integran en su antagonismo, complementariedad y
concurrencia. Para lograr un conocimiento del conocimiento, Morin interroga
conocimientos cientificos y no cientificos, cualquier pretension, cualquier
verdad del conocimiento. La antropologia del conocimiento necesita
retrotraerse a la biologia del conocimiento para desarrollar una reorganizacion
en cadena que ponga la computacién en el lugar de la informacién, y la
organizacion y el computo en el lugar del «programa genético»: “El desarrollo
extraordinario de las estrategias de conocimiento y de accion se efectiia en
adelante en un nivel radicalmente nuevo, en el que han aparecido el lenguaje, el
pensamiento, la consciencia”s8.

La uni-dualidad cerebro/mente habla de la cooperaciéon de los sentidos y la
realidad material del cerebro que almacena fisicamente la significaciéon
simbolica, a partir de lo que se produce una serie de computaciones de
computaciones, que se metamorfosean en pensamientos por medio del lenguaje,
del concepto y de la logica, de modo que todo se integra en un marco
sociocultural: “El lenguaje y la idea transforman la computacion en cogitacion.
La consciencia transforma el computo en cogito. La cogitacion emerge de la
computacién, pero sin que la computaciéon cese. Los dos fendémenos son
inseparables”s9.

El conocimiento del Conocimiento fue pensado en un principio como el tltimo
volumen de El Método. Edgar Morin da un paso mas a la hora de clarificar su
trabajo como una ayuda a la estrategia, la cual comprendera tutilmente
segmentos programados y, necesariamente, el descubrimiento y la innovacion:
“El conocimiento del Conocimiento es un titulo que nos conduce al nucleus®°
mismo de nuestra empresa reflexiva enfrentandonos a esta paradoja clave: el
operador del conocimiento debe convertirse al mismo tiempo en objeto del
conocimiento”s:.

Unidad/diversidad y orden/desorden/organizacion, las condiciones de
existencia del mundo, son también las condiciones del conocimiento. La esfera
noolégica se embucla con la esfera de la inteligencia en un mundo comun: “Si
existe una correspondencia entre los principios organizacionales de nuestro

58 Ibid., p. 76.

59 Ibid., p. 87.

60 El conocimiento perceptivo abordado por Morin resulta esencial a la hora de tomar en
consideracién la percepciéon musical y descubrir en ella los tres principios del pensamiento
complejo: dialégico, recursivo-retroactivo y hologramético, en una pulsion cognitiva que
“comporta la necesidad de comprender/explicar no sélo al entorno sino también al mundo y a
uno mismo”: Ibid., p. 143.

61 MORIN, Edgar: El Método. El conocimiento... Op. Cit., p. 36.
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conocimiento y los principios organizacionales del mundo fenoménico, esto nos
indica que podemos elaborar traducciones cognitivas adecuadas que estén en
correspondencia con los fenomenos”¢2. De todo ello, se desprende la necesidad-
apertura de abordar la complejidad de la mente, el mundo de las ideas, la esfera
noologica, de manera mucho mas profunda.

2.4. Las ideas, su habitat, su vida, sus costumbres, su organizacion.

La nature de la Nature se habia beneficiado de la crisis
de todos los dogmas de la fisica clasica. Aunque su teoria
se apoya en todos los datos puestos de relieve por la
«revolucién bioldégica», La Vie de la Vie tropieza con los
nuevos dogmas del reduccionismo molecular. Mas que
beneficiarse del progreso de las ciencias cognoscitivas, La
Connaissance de la Connaissance sufre la repugnancia
de los cognoscitivistas y no recibe una sola critica en la
prensa. Me he convertido de nuevo en algo que no tiene
nombre: ni filésofo, ni socidlogo, ni -cientifico, ni
escritor... No quepo en rdbrica alguna, en ningin
compartimiento. Sufro el renovado odio de los
parcelarios y los disciplinarios. Mis ideas se diseminan, es
cierto, pero no veo sus germinaciones. S6lo mucho mas
tarde, y con asombro, me enteraré de ellaso3.

Edgar Morin

El libro Las ideas es un recomienzo. Como Morin sefiala en la primera linea del
prologo: “Bien mirado, parece que este cuarto volumen de EI Método también
podria ser el primero”%4. La auto-ética moriniana se apoya en todas aquellas
determinaciones y acontecimientos de la experiencia que pueden hacer del ser
humano lo que es. En este cuarto volumen, las creencias y las ideas, con fuerza 'y
forma de imprinting, hacen, junto a la norma, que el pensamiento obediente
tenga la conviccidon de que las verdades han sido engramadas en él y se han
convertido en entidades posesivas: “Las ideas nos manipulan més de lo que las
manipulamos. Al servicio de la idea, las palabras adquieren poder de vida y
muerte. Quienes, al mismo tiempo, estan poseidos por una idea y poseen un
poder, tienen la oportunidad de liberar lo m4s monstruoso que hay en ellos, el
goce de torturar entre otras cosas”®s.

Esta idea de las ideas recomienza los planteamientos basicos del verdadero
inicio de El Método: El hombre y la muerte (1970) y El paradigma perdido
(1973). Las tres partes de este cuarto volumen, cuyo punto de vista se restringe a
las ideas, exponen su ecologia, su vida (noosfera) y su organizacion (noologia),
mostrando que éstas son el conocimiento que depende del lenguaje. El leguaje
es concebido como un ser-maquina%: “Es una maquina auto-socio-

62 Jbid., p. 238.

63 MORIN, Edgar: Autobiografia de Edgar Morin, www.pensamientocomplejo.com.ar, p. 52.
64 MORIN, Edgar: El Método. Las ideas... Op. Cit., p. 11.

65 MORIN, Edgar: Autobiografia... Op. Cit., p. 52.

66 Véase, MORIN, Edgar: El Método. La naturaleza... Op. Cit., pp. 155-181.
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organizadora que se halla dentro de la maquina sociocultural que, a su vez, es
auto-eco-organizadora”¢7. Si en primera instancia el lenguaje es una maquina de
doble articulacion, en segunda, pone en marcha la maquinaria lé6gica/analégica,
una dialogica cuyas instancias “a su vez son dependientes de las reglas
fundamentales de la computacién/cogitacion propias de la maquina cerebral
humana (véase El Método 3, 1, pags. 36-84). Logica y lingiiistica son dos
maquinas en una”®8, Morin considera al leguaje dotado de vida propia, al
observar la evidencia del nacimiento, desarrollo-deterioro y muerte de las
palabras y los giros, las migraciones entre las lenguas y la evolucion de las
mismas que, a lo largo de un periodo de cien afos, pueden ver modificadas su
gramatica y su sintaxis.

El descubrimiento del cddigo del ADN supuso un lenguaje jerarquico y légico en
el seno de lo viviente, analogo al lenguaje humano del que su estructura deja de
ser la Ginica en el universo conocido:

Incluso se puede aplicar y adaptar a la auto(geno-feno)-organizacion
lingiiistica el paradigma propiamente biolégico de la auto-eco-organizacion
que extrajimos con anterioridad (El Método 2, pags. 351-354), tras
introducir en él, evidentemente, la instancia sociocultural, y podremos
definir entonces la organizacion lingiiistica como auto(-geno-feno)-socio-
ego-re-organizacion.®

De este modo, este cuarto volumen es una profundizacion-extension de tercero,
El conocimiento del Conocimiento, al mismo tiempo que un re-encuentro con el
punto de partida. La bio-antropo-sociologia planteada en Las Ideas retroactia
sobre los inicios de El Método:

Al término de nuestro examen de las tres instancias, la instancia
antropoldgica, la instancia sociocultural y la instancia nooldgica, en la que
cada una es coproductora de conocimientos e ideas, vemos que estan unidas
en un nudo gordiano, que cada una depende de la otra, que cada una es
necesaria para el conocimiento del conocimiento, el cual es necesario para
el conocimiento complejo.7°

Mi investigacion, en busca de una teoria de la complejidad musical, considera la
idea de que la expresion “lenguaje musical (tonal)”7:, lejos de ser una metafora
vacia de contenido, o territorio exclusivo de la semiética, puede ser articulada
como organizacién informacional/comunicacional/computacional. En las
proposiciones sobre el “sentido” como emergencia, se expresa de manera
sumamente convincente lo que nosotros pensamos del lenguaje musical del

67 MORIN, Edgar: El Método. Las ideas... Op. Cit., p. 167.

68 Ibid., pp. 167-168.

69 Ibid., p. 171.

70 Ibid., p. 248.

71 Mario Bunge considera la notaciéon musical como leguaje no conceptual. Véase BUNGE,
Mario: Semantica I. Sentido y referencia, Gedisa, Barcelona, 2008.
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sistema tonal: “una organizacion hologramatica72, en la que no solo la parte esta
en el todo, sino también el todo est4 en la parte” 73.

El objetivo final de toda mi investigacion tiene caracter pedagogico y didactico,
pues en la praxis donde las ideas cobran valor. El problema de las relaciones de
sentido entre el sistema tonal y su ensefianza-aprendizaje reside, todavia en
2021 y lamentablemente, en perpetuar ciertas ideas-ideologias por parte de
aquellos que se rigen por el conjunto paradigmatico de la ciencia clasica
occidental, “la inadecuacioén entre la coherencia interna de un sistema de ideas
aparentemente racional y la realidad a la que éste se aplica: la coherencia
l6gica impide la adecuacion, y la adecuacion impide la coherencia logica”74.

Este volumen cierra una etapa a la vez que produce la apertura de una etapa
siguiente, constituida por los dos tomos que completan el corpus oficial de El
M¢étodo y el resto de trabajos de Morin hasta la fecha’s, tanto los publicados,
como aquellos que permanecen sin salir a la luz.

2.5. La humanidad de la Humanidad. La identidad humana

La magia no tiene esencia; verdad estéril si se trata
simplemente de observar que la magia es ilusi6on. Es
preciso investigar los procesos que dan cuerpo a esta
ilusion.

Algunos de ellos han sido ya entrevistos; son el
antropomorfismo y el cosmomorfismo, que inoculan
reciprocamente la humanidad en el mundo exterior y el
mundo exterior en el hombre interior7s.

Edgar Morin

Transcurridos diez anos desde la publicacion de Les idées y treinta desde que
Morin inici6 la andadura de EI Método, aparece La Méthode 5. L’humanité de
UHumanité. L’Identité humaine. Tras doce afios de gestacion, comienza su
redacciéon impulsado por el convencimiento de que ain no se realiza “la
necesaria convergencia de las ciencias y de las humanidades para restituir la
condicion humana”77, con la concepciéon de que “el término «humano» es rico,
contradictorio, ambivalente: de hecho, es demasiado complejo para las mentes
formadas en el culto a las ideas claras y distintas [y con la concepcion de que su
empresa es] la integracion reflexiva de los diversos saberes que conciernen al
ser humano”78 .

72 Véase MORIN, Edgar: El Método. El conocimiento... Op. Cit., pp. 101-104.

73 MORIN, Edgar: El Método. Las ideas... Op. Cit., pp. 173-174.

74 Ibid, p. 187.

"> En 2009.

76 MORIN, Edgar: El cine o el hombre imaginario, Paidos, Barcelona, 2001, p. 81.
77 MORIN, Edgar: El Método. La humanidad ... Op. Cit., p. 15.

78 Ibid., p. 16.
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Aqui, la reinsercion del sujeto se edifica a través del conocimiento complejo de
lo humano. Reconoce que el sujeto estd incluido en su objeto de estudio,
concibiendo de modo inseparable la unidad y diversidad humanas y todas las
dimensiones o aspectos de la realidad humana (fisicos, biolégicos, psicolégicos,
sociales, mitoldgicos, economicos, socioldgicos e histéricos): “[el conocimiento
complejo] mantiene juntas verdades disjuntas que se excluyen entre si (...), alia
la dimension cientifica (...) a las dimensiones epistemoloégica y reflexiva (...), le
encuentra un sentido a las palabras perdidas y despreciadas por las ciencias,
incluidas las cognitivas: alma, mente, pensamiento”79.

Dividido en cuatro partes, ofrece los paisajes interrelacionados de la “trinidad
humana”, individuo/sociedad/especie, la “identidad individual”, las “grandes
identidades” y el “complejo humano”. Morin observa la humanidad como la
emergencia de una pluralidad y una articulaciéon de trinidades: la trinidad
individuo-sociedad-especie, la trinidad cerebro-cultura-mente y la trinidad
razon-afectividad-pulsion. Esta altima es, “en si misma, expresion y emergencia
de la triunicidad del cerebro humano que contiene en si las herencias reptileana
y mamifera”so,

La identidad humana, polimorfa, se redescubre a través de paradojas, de
dualidades, de desdoblamientos y multipersonalidades, roles, mimesis,
interioridades y exterioridades, de la Unitax Multiplex de 1a nocion de sujeto. El
sujeto también comporta un estudio de la creatividad, de la que Morin nos
ofrece la perspectiva compleja y polimorfa que se embucla con el individuo: la
creatividad humana es técnica, estética, intelectual y social “pero, incluso en
este caso, necesita individuos”81.

En el curso de mi investigacion, la pregunta que surge una y otra vez, “¢qué es el
genio?, se encuentra rodeada e invadida por todas las cuestiones de la
creatividad. Para Morin, lo mas misterioso de la consciencia humana son sus
relaciones con la inconsciencia. En El conocimiento del Conocimiento nos
informa de que el pensamiento creador nace de la dialdgica
consciencia/inconsciencia82:

La creacion surge, en las franjas de interferencia entre el consciente y el
inconsciente, quizd de un encuentro turbulento entre la busqueda
consciente por una parte, la activacion de las fuerzas imaginarias/oniricas
por la otra, y, por ultimo, el despertar de los recursos arcaicos de la mente.

79 Ibid., p. 18.

80 Ibid., p. 57.

81 Ibid., p. 120

82 “Lo que los maestros (poseian) en comn era una combinacion de conocimiento excepcional,
de habilidad técnica, originalidad, sensibilidad por el detalle, ambicioén, audacia y empuje.
Estaban obsesionados; ardian por dentro. Pero también poseian una comprensioén intuitiva de la
naturaleza humana innata, lo suficientemente precisa para seleccionar imagenes convincentes a
partir de los pensamientos, en su mayoria inferiores, que surgen de las mentes de todos
nosotros”: WILSON, Edward O.: Consilence. La unidad del conocimiento, Galaxia Gutenberg,
Barcelona, 1999, p. 313.
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Lo que se llama genio procede de mas all4 de la consciencia y escapa a la
consciencia.83

En La humanidad de la Humanidad retoma esto ultimo cuando afirma que
siendo inconsciente una gran parte de nuestra actividad intelectual “las méas
bellas emergencias de consciencia son inseparables de wun trabajo
inconsciente”84.

El ser humano es sapiens/demens y la afectividad es el rasgo de union entre una
y otra parte de esa dialogica: “La vida humana necesita la verificacion empirica,
la correccidon légica, el ejercicio racional de la argumentacion. Pero necesita ser
alimentada de sensibilidad y de imaginario”8s. Sin contar con ningin dispositivo
cerebral intrinseco que distinga entre alucinacion y percepcion, sueno o vigilia,
lo imaginario de lo real, lo subjetivo de lo objetivo, la locura y la racionalidad
dependen la una de la otra y se sumergen asi en la inteligencia que no existe, ni
se desarrolla, ni se manifiesta sin afectividad, pero también la afectividad
“interviene en las cegueras de la inteligencia. Anima o confunde el pensamiento,
estimula u oscurece la consciencia”se.

2.6. Etica

El racionalismo presenta una vision del mundo en la que
existe, por un lado, un acuerdo perfecto entre lo racional-
coherente y la realidad del universo, y por otro, “una ética
que afirma que las acciones humanas y las sociedades
humanas pueden y deben ser racionales en su principio,
su conducta, su finalidad”87.

El pensamiento simplificante ha llegado a ser la barbarie
de la ciencia. Es la barbarie especifica de nuestra
civilizacién. Es la barbarie que hoy se alia a todas las

formas histéricas y mitologicas de barbarie88.

¢Por qué tantas locuras, tantos delirios? (...) porque la
ruptura de las regulaciones en el mundo psiquico (es
decir, prohibiciones sociales e inhibiciones internas)
provoca, como en el mundo fisico, feed-back positivos, es
decir, amplificaciones y aceleraciones de desviaciones,
que se manifiestan psiquicamente en estados casi

dementes de furor, extravio, rabia.89

Edgar Morin

Prosiguiendo la andadura del pensamiento complejo, desarrollada en los cinco
volumenes anteriores de El Método, y en un nuevo intento por mostrar coémo

83 MORIN, Edgar: El Método. El conocimiento... Op. Cit., p. 210.
84 MORIN, Edgar: El Método. La humanidad... Op. Cit., p. 124.
85 Ibid, p. 137.

86 Ibid, p. 136.

87 MORIN, Edgar: Ciencia... Op. Cit., p. 293.

88 MORIN, Edgar: El Método. La naturaleza ... Op. Cit., p. 436.
89 MORIN, Edgar: El Método. La humanidad... Op. Cit., p. 134-.
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resulta vital para nosotros, aparece el ultimo de ellos: Etica, con el
planteamiento, expuesto ya en Mis demonios?°, de que ésta “no puede escapar a
los problemas de la complejidad™o:.

Mirando al sujeto de frente, y a la sociedad que forma y lo forma, a la especie a
la que pertenece, Morin comienza estableciendo una asimetria entre las éticas
del fanatico y la del comprensivo: éste comprende al fanatico que quiere matarle
y el fanatico nunca comprendera a aquél a quien mata”92. La inseparabilidad de
los términos “ética y moral” constituye la concepcion de una ética compleja, a
partir del reconocimiento de la incertidumbre y las contradicciones en el seno
de un pensamiento ecologizado, en el que intervienen la apuesta, la
incertidumbre de la decisién y la necesidad de una estrategia. El pensamiento
de la ética moriniana nos muestra que: “A pesar de la apuesta93, a pesar de la
estrategia, sigue habiendo una irreductible incertidumbre ligada a la ecologia de
la accidn, a los limites de lo calculable, a los antagonismos imperativos, a las
contradicciones éticas, a las ilusiones de la mente humana”94.

Ademés de la incertidumbre, de las contradicciones y de las ilusiones de la
mente  humana, la  ética  depende del caracter trinitario
autoética/socioética/antropoética, dialégica que convierte las partes en
instancias complementarias, concurrentes y antagonistas. La trinidad
individuo/sociedad/especie de La humanidad de la Humanidad contiene,
éticamente, la guia del “bien pensar”. El sujeto-individuo precisa de una
autoética que “es en primer lugar una ética de si a si, que desemboca
naturalmente en una ética para el pr6jimo”9. El prefijo auto cobra mayor fuerza
en su retroaccion sobre el sujeto ético que, mediante la autocritica y el
autoexamen regenerados permanentemente, puede producir una resistencia a la
barbarie interior, resistencia interactuante con la sociedad y la especie, que
elude la moralina y trata de no ser ciego a la realidad del amor: también “el
amor contiene sus parasitos intimos que lo ciegan, su frenesi autodestructivo,
sus desencadenamientos rabiosos”9.

El pensamiento complejo conduce a una ética de la solidaridad y de la no
coercion, y nutre por si mismo a la ética, necesitada de una regulacion en el
ambito de lo social y de lo politico. La comprension de la incomprension es lo
maés dificil, pero “lleva en si una potencialidad de fraternizacién que nos invita a
reconocernos como hijos de la Tierra-Patria”97.

90 MORIN, Edgar: Mis demonios... Op. Cit.

91 MORIN, Edgar: El Método. Etica... Op. Cit., p. 17.

92 MORIN, Edgar: Autobiografia... Op. Cit., p. 52.

93 La apuesta que significa la complejidad.

94 MORIN, Edgar: El Método. Etica... Op. Cit., p. 63.

95 Ibid., p. 101.

96 Ibid., p. 119. Véase también MORIN, Edgar: Amor, poesia y sabiduria, Seix Barral, Barcelona,
2001.

97 MORIN, Edgar: EI Método. Etica, Citedra, Madrid, 2005, p. 137. Véase también MORIN,
Edgar: Tierra-Patria, Kairés, Barcelona, 1993.
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La Méthode como hermenéutica musical
Homenaje a Edgar Morin por su 100° cumpleafios

La reforma del pensamiento ético conforma una exposicion final, inacabada y
abierta de EI Método, que presenta a un sujeto integrado en el universo
conocido/desconocido; un sujeto al que, por encima de todas las cosas, le queda
el valor de la resistencia:

Debemos resistirnos a lo que separa, a lo que desintegra, a lo que aleja,
sabiendo que la separacion, la desintegracion, el alejamiento ganaran la
partida (...). Resistir, resistir primero a nosotros mismos, nuestra
indiferencia y nuestra falta de atencion, nuestro cansancio y nuestro
desaliento, nuestros malos impulsos y mezquinas obsesiones. Resistir
por/para/con amistad, caridad, piedad, compasion, ternura, bondad. La
resistencia a la crueldad del mundo debe intentar mantener la union en la
separacion, atar lo que es libre dejandolo libre, provocar el arrepentimiento
concediendo el perdén (...). Proseguir el esfuerzo cosmico desesperado, que
en el humano toma forma de una resistencia a la crueldad del mundo, es lo
que yo denominaria esperanza.?s
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Ramoén Barce: analisis de su obra escénica
(Segunda parte)

Ivan Rodero Millan
Dramaturgo y director de escena

1.1. Del Coral Hablado a Hacia Manana, Hacia Hoy.

CORAL HABLADO

En la segunda mitad de los afios sesenta, Barce habia dejado de pertenecer al
grupo Zaj, donde hemos visto que lo escénico es esencial en su produccién, al
tratarse, al menos inicialmente, de unos artistas de teatro musical —segun ellos
mismos se presentaron en su primer recital ptblico. Sin embargo, ni la vida ni la
obra barciana se van a alejar del ambito teatral. Buen ejemplo de ello es la obra
que ha terminado siendo mas conocida y valorada de esa década: Coral
Hablado. Escrita para tres (como minimo) hablantes principales, a la manera de
conferenciantes, y otros tres (como minimo) hablantes auxiliares o
preguntadores, como quienes hacen las preguntas tras la conferencia. El texto
que ha de ser declamado por unos y otros es variable. Su estreno tuvo lugar en el
Instituto Aleman de Madrid, en 1970, cuatro anos después de que fuera
concebido por el autor en 1966. Su primera presentaciébn tuvo como
conferenciantes principales al propio Barce, junto con el presentador de la radio
clasica espafiola José Luis Téllez y el también vanguardista Juan Llinds. Su
duracion no esté fijada sino con un minimo de treinta minutos, contando el
debate final con las preguntas que se escuchan progresiva y simultaneamente,
como antes lo habian sido las conferencias. El propio Barce hablaba de esta obra
en un texto mecanografiado “utilizado por Barce como guia para hablar de Zaj”,
sefialando las siguientes curiosas reflexiones sobre lo musical de esa obra:

Estaban recientes mis experiencias con el Grupo Zaj, y por eso en esta obra
—que no es un espectaculo de accién- hay elementos que podrian recordar a
Zaj; o también a la estética dada.

Sin embargo, los presupuestos de la obra son muy diferentes. La diferencia
fundamental es que, aparte de los elementos ladicos del Coral Hablado, se
trata de una pieza especificamente musical; casi podriamos decir:
tradicionalmente musical. Exponer sobre todo los problemas que presentan
-desde el punto de vista de la comunicacidn y la inteligibilidad- la Fonética
y la Seméntica; es oir, los materiales sonoros por otro lado (Fonética) y su
significado por otro lado (Semantica). Es de todos conocido el hecho de
que, cuando oimos una conversacion o un monologo cualquiera en nuestro
propio idioma, el “significado” acapara toda nuestra atencién, hasta el
punto de que nos es practicamente imposible “escuchar” la fonética, la

* Fecha de recepcién: 20-2-2020/Fecha de aceptacion: 12-3-2020.
1 DE DIOS, J. F.: Zaj-Barce-Zaj. 50 afios de happening en Espaiia, Autoedicion, 2015, p. 37.
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Ramon Barce: analisis de su obra escénica
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sonoridad pura, la “musica” de las palabras. Por el contrario, si el idioma en
que se habla nos es desconocido, entendemos mal poco o nada, con lo que
la atencidon semantica casi desaparece, y podemos atender plenamente a la
“sonoridad” de ese idioma.2

Resulta revelador en este texto que, en la idea barciana, la palabra pasa a ser
musica, en cuanto deja de tener la habitual inteligibilidad del lenguaje. De
manera que la escucha de una lengua desconocida, o la imposibilidad de
entender lo que se dice en un idioma conocido, convierte esa audicion sin
significado en una experiencia musical. Una propuesta de musicalizacion de las
demas artes que es, como indicabamos antes, relativamente habitual en las
vanguardias del siglo XX, como sucedia con Kandinsky al convertir en
composiciones las pinturas que dejaban de ser figurativas. Sin embargo, esta
vision puede terminar hoy, cuando estamos ya a un siglo de esas renovadoras
tesis, siendo una confusion al interpretar que una actividad pasa a ser de un arte
al que, obviamente, no pertenece. En este caso, Coral Hablado seria musica -
polifonia, por la presencia simultanea de varias voces- solo para esa propuesta
vanguardista barciana que sigue también, entre otros, Angel Medina. Pero para
nosotros es claramente un ejemplo de accién artistica, fonética o verbal, para
varios actuantes -quizds mejor que actores- y por tanto, mucho maés
justificadamente encuadrable en una obra de arte literaria y escénica que
propiamente musical.

En concreto, la vision de las instrucciones, que el mismo Barce escribe para esta
creacion, confirman con claridad nuestra propuesta de ser Coral Hablado no
una composicién musical —salvo alegbricamente- sino una obra escénica: eso si,
con un texto ininteligible, lo que no le quita la condicién teatral, pues no es
condiciéon indispensable del teatro que posea un texto comprensible. Véase el
esquema del propio Barce en la figura 12:

Figura 12. Manuscrito de Ramén Barce con el esquema grafico de Coral Hablado (1966)3

2 Citado por DE DIOS, Op. Cit., p. 41.
3 Fuente: archivo personal de Elena Martin Quiroga.
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Del esquema se deduce, sin duda, que los alli llamados hablantes (H) y
preguntadores (P) son actuantes, si no son actores, y no musicos en el sentido
mas propio del término. Aunque ya hemos visto que, alegéricamente, las voces
sumadas terminen sonando con la falta de significado de la musica pura. No se
trata solo de la ausencia de cualquier notacion musical convencional, pues ello
no excluiria del todo la condicién de composicion contemporanea de una obra,
ya que se han dado en el siglo XX multitud de nuevas grafias para la creacion
sonora, completamente alejadas del pentagrama. La indiscutible condicién
escénica —y en su caso, solo filoséfica y secundariamente musical- de Coral
Hablado esta también en, por ejemplo, un pequeno papel manuscrito,
conservado en el archivo del compositor, donde él mismo nos ofrece lo que alli
se llaman los limites de la obra:
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Figura 13. Manuscrito inédito de Ramoén Barce con lo que no se debe hacer
en Coral Hablado (sin fecha)4

En ese valioso papel que mostramos como primicia en nuestra investigacion,
con la ya para nosotros bien conocida letra manuscrita de Barce, leemos todo
tipo de instrucciones propias de una acciéon escénica. La importancia de este
documento inédito y poco conocido radica especialmente en algunas de sus

4 Fuente: Elena Martin Quiroga, archivo personal.
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partes, en las que esta claro que Barce escribe solo para si mismo5. También en
este personal manuscrito figuran experiencias previas de interpretaciones del
Coral Hablado en diversos lugares —La Laguna, Valencia- y con distintos
colegas y amigos: por ejemplo, la mencion a Lloreng en Valencia es seguramente
de la interpretacién del Coral Hablado con Lloreng Barber, en esa ciudad, en
1979 y la menci6on a Gilberto ha de ser, sin duda, al compositor brasilefio
Gilberto Mendes, con quien Barce present6 su obra en el Teatro Municipal
donde se desarrollaba el Festival Musica Nova de Santos (Brasil) en 1981.

Barce, acostumbrado a tener que explicar su obra, hace lo propio con esta tan
difundida creacion escénica y, en un articulo titulado precisamente “Sobre el
Coral Hablado”, escrito para la revista Sonda del afio 1973 y luego recogida en
su libro Fronteras de la Mtusica, el autor resalta de nuevo, entre otras cosas
sobre esta ya famosa creacién, su idea de diferenciar el lenguaje como algo
necesariamente comprensible (frente a la idea de la muasica como un arte puro
al margen de todo significado). En concreto, sefiala el autor:

De todas maneras, hay algo en la palabra hablada que repugna a lo musical
especifico. No es, por supuesto, su timbre, ni su escaso juego de alturas, ni
su ritmica, ni nada referente a su materia fonica. Es, simplemente, su
caracter de portadora de informacion. [...]

Sin embargo, el procedimiento puesto en marcha en el Coral Hablado no
ha sido el del idioma desconocido ni el del idioma simulado o
descompuesto analiticamente, sino otro mucho mas tradicionalmente
musical, aunque menos obvio: la polifonia hablada.¢

En estas tltimas palabras tomadas de Barce podemos encontrar la razon de la
musicalizacion para una obra tan claramente escénica como es Coral Hablado.
No solo la falta de inteligibilidad convierte en musica la palabra, también
musicaliza para Barce la manera por la que se ha llegado a eliminar la
significacion de la palabra. En este caso, la para él musical técnica de la
polifonia, es decir, la simultaneidad de voces que cantan melodias distintas al
mismo tiempo conforme a las reglas del contrapunto. Pero ello, sin embargo, no
quita la importancia de lo escénico, pues las voces de Coral Hablado no cantan
sino hablan, y lo polifénico también tiene lugar en la literatura, tanto en la
narrativa como en lo teatral.

El articulo explicativo del propio Barce sobre su Coral Hablado, que acabamos
de citar, se ha terminado convirtiendo en el principal texto que los
conferenciantes declaman en muchas de las interpretaciones de la obra. Angel
Medina, comentando diversas opciones de la interpretacién del Coral Hablado -
algunas de ellas rechazadas por el propio Barce-, nos ofrece sobre este asunto,
que ya estaba generalizado a principios de los anos ochenta, unas interesantes
reflexiones:

5 Incluso hace una pequeifia cita en aleman, o utiliza el germano usw (und so weiter) en lugar del
espanol etc.
6 BARCE, Ramon: Fronteras de la musica, Real Musical, Madrid, 1985, pp. 172-173.
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Respecto al tipo de texto utilizado hay que decir que, en principio, puede
ser cualquiera. Se ha hecho en portugués, se ha presentado en varias
lenguas a la vez (castellano-valenciano) e incluso se han intercalado
grabaciones musicales durante su ejecucion y han tenido cabida
gestualizaciones de todo tipo. Lo més adecuado es que se utilice el texto de
Barce titulado “Sobre el Coral Hablado” porque de esta manera se
entienden las dos ideas basicas: que la critica preceda a la obra, y que se
pongan de relieve los valores fonicos, en suma, su verdadera
intencionalidad. Pero la libertad que siempre permanece en la obra permite
que la audicién oscile —segun la eleccion del texto entre otros factores- al
“happening” en algunos casos y a la simple polifonia hablada en otras
circunstancias.

Esta obra ha tenido mucho éxito en el Festival de Santos (Brasil) y es una de
las que Barce sigue manteniendo entre las verdaderamente vigentes en su
catalogo. En fecha tan lejana de su creacion, como puede ser mayo de 1982
el Coral Hablado era interpretado en un ciclo del Ateneo de La Laguna
(Tenerife) junto con las actuaciones de Esther Ferrer, Juan Hidalgo y Carles

Santos.”

Analizando esta creacion, conforme a nuestra ficha, Coral Hablado nos ofrece la

siguiente tabla:

Caracteristicas Obra: Coral Hablado

Partitura Esquema - guién sin notacién musical
Instrucciones

Publicacion No

Intérprete/s 3 hablantes + 3 preguntadores (como minimo).
Duracion 30’ (como minimo)

aproximada

Lugar de estreno -
otra/s reseiable/s
interpretacion/es

Instituto Aleman de Madrid
Ha tenido numerosas interpretaciones hasta la actualidad
(tltima en la Escuela Superior de Canto de Madrid)

Fecha de estreno -
otra/s reseiables

1970
Ha tenido numerosas interpretaciones hasta la actualidad

interpretacion/es (Gltima en la Escuela Superior de Canto de Madrid en el
2018)

Otra/s Indicaciones manuscritas del autor sobre lo que no se debe

observacion/es hacer

La mas interpretadas del repertorio de Ramén Barce

Texto Pronunciado:
Palabra - Tono

Libre
La palabra hablada como en una conferencia con debate

Expresion corporal:
Mimica - Gesto -
Movimiento

No hay movimiento salvo los propios de una conferencia
publica

Un hablante empieza a impartir una charla. Progresiva y
simultdneamente imparten la misma charla otros dos
hablantes. Finalmente, tres preguntas realizadas también
progresiva y simultineamente por los tres preguntadores

Apariencia externa:
Magquillaje - Peinado

No hay indicacion

"MEDINA, A.: Ramén Barce en la vanguardia musical espafiola, Op. Cit., p. 99.
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- Traje

Espacio Escénico:
Accesorios -
Decorado -
Iluminacion

No hay indicacion, salvo los propios de un espacio dedicado
a conferencias

Espacios sonoros no
articulados: Musica
(voz)

No

Espacios sonoros no
articulados: Musica
(instrumento/s)

No

Espacios sonoros no
articulados: Sonido

Los sonidos/ruidos producidos por los asistentes a una
conferencia
El ptiblico no debe superar los 40 decibelios

Tiempo:
En el actor/es -
Fuera del actor/es

Tiempo escénico compartido tanto por los ejecutantes como
por los espectadores.

Espacio:
En el actor/es -
Fuera del actor/es

Espacio tinico a modo de conferencia, interior, compartido
tanto por los ejecutantes como por los espectadores

OLEADA (MELODRAMA)

Un poco menos de dos décadas después de la escritura de Coral Hablado, Barce
regresa a lo escénico con un melodrama titulado Oleada, en la que la voz sola
expone un texto del mismo Barce, sobre el poema Los Argonautas de Apolonio
de Rodas. Literariamente, es una creacion compleja, llena de guinos cultos y
soluciones fonéticas ingeniosas.

Su estreno, con la cantante y actriz Anna Ricci como protagonista (quien
también encarg6 la obra), tuvo lugar en el Conservatorio de Musica de Vich en
1983. Su duracion oscila entre los diez minutos (conforme a la grabacion
interpretada por Barce que se ofrece en la web del artista) y los veinte minutos
previstos por el bidgrafo y cantante Juan Francisco de Dios, quien la reestreno,
en version escénica, en el Colegio de Médicos de Madrid el 4 de mayo de 2004.

Imagen 1. Juan Francisco de Dios en la version
escénica de Oleada (2004)8

® Fuente: archivo personal de Elena Martin Quiroga.
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Barce explica la obra en una carta a la que sera primera intérprete de la obra,
Anna Ricci, fechada el 6 de diciembre de 1982. Se trata de un texto
mecanografiado e inédito hasta el momento, que se encuentra en el archivo del
compositor y que, por su interés reproducimos aqui completo:

Figura 14. Carta mecanografiada de Ramén Barce a Anna Ricci sobre Oleada (1982)9

En esa carta, el autor senala a la futura intérprete, entre otras importantes
reflexiones y explicaciones, las siguientes:

Querida Anna: Te envio la partitura de Oleada. Como ves, consta de cuatro
partes (cada una de una hoja doble, de manera que resulte comoda y no
haya que pasar hojas sino al terminar cada parte), con sus titulos, que
deben constar en el programa.

He procurado, como siempre, ser lo mas claro posible en la notacién. Pero
hasta el punto de que no hagan falta algunas aclaraciones, aunque para ti
no ofrezca dificultad especial, ya que has cantado cosas mucho mas raras.
Hay tres tipos de entonacion: 1) Hablado, es decir, sin entonacién cantada;
va sobre una sola linea; los valores van escritos; 2) Sprechgesang o canto
hablado o semientonado; va sobre tres lineas, que, naturalmente, indican,
de abajo arriba, grave, medio, agudo; 3) cantado, sobre pentagrama.

Con eso, claro, no se agota la variedad expresiva. Pero lo que se aparta de
ello va indicado explicitamente: siseos, sollozos, gemidos, gritos,
cuchicheos. [...]

9 Fuente: archivo personal de Elena Martin Quiroga.
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[...] El conjunto de la obra es una especie de cantata en la que se desarrolla
algo parecido a una accion. [...]

Hay también algunas indicaciones escénicas (subrayadas en verde), pero
eso es cuestion de que lo estudiemos.

En el IIT hay un instrumento: un diapason de silbato, de los de afinar
guitarras, por ejemplo. [...] En el IV hay un tambor. Mira a ver si no te
ofrece dificultades. Es cuestion de verlo. El redoble, que puede ser molesto,
podria hacerse facilmente con dos tambores y un palillo. [...]

Hay también otro documento mecanografiado e inédito, conservado también en
el archivo del compositor, centrado en el tema y la estética de Oleada, cuyo
interés es asimismo esencial:

Figura 15. Documento
mecanografiado e inédito de
Ramon Barce sobre Oleada©

En este texto, Barce escribe algunas reflexiones autocriticas, que nos resultan de
extremo interés por la valoraciéon plenamente escénica de esta obra. Como
cuando, vinculando su creacion con el estilo propio del nacimiento de la 6pera —
a pesar de la ausencia del acompanamiento instrumental armoénico, esencial en
el estilo representativo-, inicialmente seniala que:

10 Fuente: archivo personal de Elena Martin Quiroga.
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El conjunto de la obra podria emparentarse de alguna manera con el género

“cantata” o quiz4 méas propiamente “madrigal”, pero pertenece claramente
al genere rappresentatzvo es decir, con elementos escénicos, ya que se
narra y en parte se mima una historia. El espacio escénico y las acciones de
la intérprete forman parte esencial de la concepcion de la obra. Es musica
para ver y ofr.

Figura 16. Pagina inicial del manuscrito autoégrafo de Oleada de Ramén Barce!

! Fuente: archivo personal de Elena Martin Quiroga.
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Ramoén Barce: andlisis de su obra escénica
(Segunda parte)

Figura 17. Pagina final del manuscrito autégrafo de Oleada de Ramoén Barce!2

Mas atrevido atn que ese guifio a la 6pera del comienzo del siglo XVII, que

acabamos de ver, realizado por Barce, es la vinculaciéon que hace De Dios entre
Oleada y el repertorio cameristico:

12 Fuente: archivo personal de Elena Martin Quiroga.
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Aunque pueda parecer extrafio, Oleada es una obra que bien podria
ubicarse dentro del género de la musica de cAmara. CAmara, en el sentido
de bisqueda de espacios sonoros y didlogos musicales con un afin. La
pequena clave para solucionar esta aparente contradiccion es que Barce
plantea en efecto este didlogo sonoro, pero con otro que no corresponde, el
propio publico, o que no esta presente salvo en la mente del moderno
argonauta que protagoniza la obra. La gran dificultad de la obra radica
precisamente en llenar el escenario con una voz, y sus dos apoyos
puntuales, creando texturas y elementos de tension suficientes sin recurrir
a un planteamiento narrativo. Seran los mecanismos de articulacién vocal y
textual los que logren esa creacion espacial fisica que confiere sentido
cameristico a la obra. Si con un violin se puede comunicar en abstracto, con
una voz también se deberia lograr ese milagro.

Se trata, por lo tanto, de la mas arriesgada aportacion musical a la dificil
trama del diadlogo y la comunicacion con el otro. Mtsica sin adornos, en el
borde de la desnudez extrema, sin recursos de compositor de manual,
Oleada es una de esas obras que contienen la esencial del espiritu creativo
de su compositor. Planteamientos formales basados en la variaci6on
continua, pero dejando el punto de luz bésico del reconocimiento motivico;
creacion de espacios sonoros polifénicos, incluso con una sola voz;
comunicacion certera sin afiadidos; modernidad desde una lectura filtrada
de la tradicion; personalidad inequivoca.'s

El interés de De Dios por interpretar cameristicamente Oleada reside sin duda
en que ese tema, la muasica de cAmara de Barce, fue el de su tesis doctoral, de la
que incluye mucho material en la biografia barciana, publicada anos mas tarde.
Y si dedica ademas un mucho mayor estudio descriptivo a esta obra es, con
seguridad, porque él mismo, como cantante, la ha interpretado en una version
escénica realizada en el afio 2004, como hemos documentado.

No obstante, lo que dice De Dios, incluyendo su no menos arriesgada vision de
espacios sonoros polifénicos, en una obra para una sola voz, no encaja del todo
con las fuentes inéditas, en las que el mismo Barce ha explicado mucho mas
teatralmente su obra y que nosotros hemos reproducido en esta investigacion.
Ademas de lo ya citado, en un articulo que publico en la Revista de Musicologia
en el afio 20014, centrado precisamente en el uso de la mitologia griega en
Oleada, y que se recoge también en la recopilacién general de los escritos
barcianos, Barce propone una lectura claramente teatral de su obra. No solo cita
a los grandes de la historia de la 6pera y del teatro internacional, desde la Grecia
clasica, sino que senala con plena claridad la naturaleza escénica de Oleada:

En Oleada (como hace 400 afos con la Camerata Bardi), lo esencial es la
palabra —la voz. Una voz sola es la intérprete tinica de toda la obra. Esta
desnudez requiere, naturalmente, compensaciones de otro tipo: unas

13 DE DIOS, J. F.: Ramoén Barce: hacia manana, hacia hoy, Op. Cit., p. 323. Véase también DE
DIOS, J. F.: Ramén Barce. Musica de camara, Salamanca: ediciones Universidad de
Salamanca, 2008 a. Coleccién Vitor n° 216: edicion digital de la tesis doctoral del afio 2004]
Recuperado, el resumen de la tesis elaborado por el propio autor, de:
http://redined.mecd.gob.es/xmlui/handle/11162/89382

14 BARCE, R.: “Sobre mi utilizacion de la mitologia griega en Oleada y sobre algunos
contradictorios precedentes”, en Revista de Musicologia, vol. XXIV, n° 1-2, 2001, pp. 283-295.
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semanticas, otras fonéticas, otras escénicas. [...] Pues en este como en otros
momentos, la épica deviene aqui teatro, melodrama en el sentido tradicional
del término: declamaciéon acompanada por miusica; solo que en Oleada la voz
se acompana a si misma, reforzando con el gesto y algin leve elemento
teatral mas la necesaria “ocupacion” del espacio escénico.!s

Oleada nos ofrece la siguiente tabla:

Caracteristicas Obra: Oleada

Partitura Partitura musical con diversos sistemas (monograma,
Instrucciones pentagrama...), e indicaciones expresivas y escénicas.
Publicacion No.

Intérprete/s Una voz.

Duracion Entre 10’y 20’.

aproximada

Lugar de estreno -
otra/s resenable/s
interpretacion/es

Estreno: Conservatorio de Musica de Vich.
Reestreno version escénica: Colegio de Médicos de
Madrid.

Fecha de estreno -
otra/s resenables

Estreno: 1983. Conservatorio de Musica de Vich.
Reestreno en version escénica: 2004. Colegio de Médicos

interpretacion/es de Madrid.
Otra/s Grabacion de voz realizada por propio compositor.
observacion/es

Texto Pronunciado:
Palabra - Tono

Dos de los tres tipos de entonacion previstos por Barce:
- Hablado, sin entonacion cantada.
- Sprechgesang, canto hablado o
semientonado.

Se indica en la partitura cada tipo.

Expresion corporal:
Mimica - Gesto -
Movimiento

Gran variedad de indicaciones para desarrollar la
imaginacion de quien actta.

Algunos gestos complementan el sentido del texto (como
pasar lista, etc.)

Apariencia externa: | No hay indicacion.
Magquillaje - Peinado

- Traje

Espacio Escénico: No hay indicacion.

Accesorios -
Decorado -
Tluminacién

Espacios sonoros no
articulados: Musica
(voz)

Voz cantada y sprechgesang (semientonado)

Espacios sonoros no
articulados: Musica
(instrumento/s)

Diapason de silbato. Tambor.

Espacios sonoros no
articulados: Sonido

Indica explicitamente: Siseos. Sollozos. Gemidos. Gritos.
Cuchicheos.

Tiempo:

Tiempo escénico compartido tanto por los ejecutantes

15 DE DIOS, J. F. y MARTIN, E. (eds.): Ramén Barce, Op. Cit., pp. 774-775.
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En el actor/es - como por los espectadores.
Fuera del actor/es
Espacio: Espacio en T, interior.

En el actor/es -
Fuera del actor/es

HACIA MANANA, HACIA HOY

Cinco anos después del estreno de Oleada, Barce presenta publicamente en el
Festival do Belo Horizonte (Brasil), el 12 de junio de 1988, su ultima obra
claramente escénica: se trata de Hacia manana, hacia hoy, un melodrama, en
definicion del propio autor, escrito en 1987, con una media hora de duracion. El
texto ha sido nuevamente realizado por el mismo Barce, ahora inspirandose
libremente en Galgenlieder (Canciones de la horca) del escritor aleman
Christian Morgenstern, aunque en varios momentos nombra a Stephen
Dedalus, personaje de Joyce. Esta escrito para voz, clarinete y piano.

La ya referida Rosa Maria Rodriguez Hernandez, autora de una tesis doctoral¢
que incluia el estudio de Oleada —no citamos antes, pues lo trabaja desde el
punto de vista de la memoria musical7-, en 2012, analiza monograficamente
Hacia manana, hacia hoy en un articulo, con el mismo titulo que esta nueva
obra barciana. Centrandose en la estructura y relacion del texto y la musica, sin
olvidar las caracteristicas propias del mel6logo en cuanto a su estética y
morfologia, expresion e imitacion, Rodriguez cita palabras textuales de Barce en
el programa de mano impreso para su estreno. Alli, el compositor subraya lo
esencialmente literario de su trabajo:

La condicion esencial del meldlogo es su dimension literaria, es decir: no
s6lo que la construccion de la obra se apoya en el proceso narrativo (o
lirico-narrativo), sino que, ademas la voz realmente no canta (salvo en
algunos pasajes, como una posibilidad mas del Sprechgesang), sino que
habla, lee, cuchichea, recita, grita, declama, murmura, como en el teatro.:s

La misma Dra. Rodriguez, ya en el andlisis musical de este mel6logo,
argumentando con rotundidad la condicion teatral de esta creacion, destaca la
proximidad de la Gltima obra escénica de Barce con el teatro del absurdo:

Se evidencia un rechazo del texto exclusivamente literario y del di4logo
tradicional. Los nuevos dramaturgos exigen, que el verbo esté integrado en
el conjunto: iluminaciéon, objetos, gestos, para crear un lenguaje
especificamente teatral. La palabra no es mas que otro medio de expresion
dramaético. La lengua se integra en el lenguaje escénico.

* RODRIGUEZ HERNANDEZ, R.M: Estudio de la milsica escénica de Ramén Barce y de la
obra y pensamiento de Alfredo Aracil a través de la memoria. Tesis doctoral. Universidad
Politécnica de Valencia, Valencia, 2009. Recuperado de:
https://www.educacion.gob.es/teseo/mostrarSeleccion.do

17 Véase también RODRIGUEZ HERNANDEZ, R.M.: “Recuerdo/olvido: Oleada de Ramén
Barce”, en Papeles del Festival de muisica espafiola de Cadiz, n° 4, Cadiz, 2009, pp. 247-272.

18 RODRIGUEZ HERNANDEZ, R.M.: “Hacia mafiana, hacia hoy”, en Stichomythia n° 13, 2012,

pp- 171-189, p. 181.
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Se presenta un lenguaje paradojico, en el sentido de que, por sus
repeticiones, el lenguaje revela su caracter mecanico y demuestra la
insignificancia que tiene. El lenguaje tedricamente es el instrumento que
sirve para comunicar y lo que hace Barce es desarticularlo y demostrarnos
que la comunicacion no depende sélo del lenguaje, sino de muchos factores
externos que, asociados con el lenguaje, hacen posible la comprension y la
comunicaciéon humana.

Bajo una estructura sintactica aparentemente superficial, se esconde un
sorprendente entramado de figuras retoricas y juegos de palabras, con los
que el oyente o espectador interesado podra hacer trabajar su mente y aquel
que sdlo busque la comicidad de una obra absurda podra reir con la
incoherencia de ciertas partes del texto (seccion IV), provocando una
multiplicidad de lecturas que sugieren a su vez la complejidad de este
lenguaje. La mecanica de dicho lenguaje se descompone provocando la
incomunicacién. Lo que hace Barce en Hacia marnana, hacia hoy es acabar
con los pilares del lenguaje, dado que la fonética, la seméntica y la
morfosintaxis, no presentan la enunciacién de las frases de forma
coherente, correcta y comprensible.

En esta obra de Barce el lenguaje tiende a destruirse, pero destruyendo a la
vez la realidad que intenta expresar, en este sentido se aproxima al teatro
de Genet o de Ionesco.»

Siguiendo el pormenorizado estudio musical de la obra, Rodriguez propone un
interesante cuadro en el que se manifiesta también la desproporcionada
diversidad de los recursos timbricos mas expresivos entre la voz, como rotunda
protagonista, y los dos instrumentos que la acompafian2o:

Dentro de los aspectos timbricos y emisiones destacamos:

Voz Clarinete Piano
Sprechgesang Normal Con el dedo sobre
la solapa del atril.
Hablado Flatterzunge
Espressivo ad Soplo s6lo
libitum
Como leido Golpeando sobre el
tubo
Sotto voce,
murmurado
Voz de falsete

Leido con excitacidon

Boca cerrada

Abierto, gutural

Hablado, muy
expresivo

Soplo

Sotto voce

Cantado

 Ibid., p. 178).

20 Jbid.
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Hacia manana, hacia hoy, como muestra ya desde el inicio la partitura que
aportamos en la figura siguiente, tiene también muchos de los elementos que ya
hemos comentado en Oleada, con la que posee numerosas similitudes. No
obstante, la presencia de los instrumentos separa con claridad una y otra obra,
acercando esta segunda incursion de Barce en el melodrama, mucho mas al
precedente de Pierrot Lunaire de Schoenberg —con su mezcla del Sprechgesang
con la composicion contemporanea instrumental-, que al estilo representativo

de la opera italiana barroca (citado por el autor como modelo estético de
Oleada).

RAMoN BARCE
HACIA MANANA HACIA MOY
4
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Figura 18. Fragmento de Hacia mafiana, hacia hoy, con la participacion de la voz y los
instrumentos2

Otra diferencia entre uno y otro melodrama es que Barce es mucho mas atrevido
en Hacia mainana, hacia hoy. Sus citas musicales claramente reconocibles —una
cancién de cerveceria bavara o un fragmento de la cuarta sinfonia de Brahms,
por ejemplo- son también demostracion de una ironia que es marca del
compositor y escritor madrileno, y que fue esencial en su etapa Zaj. Se trata de
citas en una obra que —no lo olvidemos- homenajea con libertad los ingeniosos
poemas de un literato, muerto antes del inicio de la primera guerra mundial.
Por ello, son interpretadas por la Dra. Rodriguez —maés all4 de la parodia o del
collage, tan de moda en ciertos compositores del avanzado siglo XX-, mas bien
como muestra de ser lo que ella llama un “deposito de la memoria”:

21 Fuente: archivo personal de Elena Martin Quiroga.
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Hacia manana, hacia hoy es un deposito de la memoria, se le puede
atribuir un interés por el pasado, revela una actitud cambiada hacia el
presente y el futuro. Propone un vinculo con el pasado con proyeccién al
futuro. Cualquier problema pasado es capaz de reactivarse bajo nuevas
condiciones. En este sentido la metafora se convierte también en una
técnica de descubrimiento. Le permite subrayar las conexiones entre los
objetos (audibles o no) y definir la singularidad de su actividad artistica. 22

En esta creacion, como se ha visto, Barce se expone mucho mas en el texto que
en la musica. Ademas, al jugar entre lo tragico y lo comico, hace que la voz se
convierta no en un instrumento sino mas bien en todo un personaje
especialmente interesante:

El personaje que nos ofrece Barce, Von Korf, est préoximo a los personajes
de Ionesco, estos hablan de literatura, de teatro, nos muestra personajes
que leen el periddico y que se interesan por lo que ocurre fuera de sus
paredes. Al mismo tiempo Von Korf se muestra en toda su soledad, asi
como en la mas profunda expresién de incomunicabilidad. Al fallar el
sentido del mundo, las formas que lo expresaban o que querian expresarlo,
se quedan flotantes y sin contenido, en idealidades vacias. [...]

El caracter de esta obra es marcadamente tragico, las noticias que predice
Von Korf nos llevan a un final tragico, esto hace mas amargo el humor que
surge espontaneo, un humor absurdo. La naturaleza tragica que emerge del
humor es precisa para la toma de conciencia, dado que muchas veces
tendemos a tratar como temas banales aquello que es lddico. Pero, al
tiempo, es favorable en el humor la posibilidad de tratar su trascendencia u
olvidarla si se quiere. Desde siempre, las situaciones tragicas se han podido
realizar de forma cémica; tenemos teatro burlesco, satiras, farsas, para
apoyarnos. Lo que hace Barce en Hacia marfiana, hacia hoy es enturbiar el
limite entre lo tragico y lo comico, para demostrarnos de esta forma que no
todo es blanco ni negro. Lo comico es mucho mas amargo que lo tragico,
porque lo tragico lo aguardas. Esta obra de Barce no es pesimista, sino que
utiliza resortes comicos, tragicos, absurdos, incoherentes, son diferentes
formas de mostrar una misma cosa.23

Consciente del reto literario y expresivo de esta nueva obra, Barce explica con
detalle lo que quiere en un texto mecanografiado, expresamente dedicado a
Hacia mafiana, hacia hoy. Un documento importantisimo, inédito, que aqui
ofrecemos por su elevado interés.

22 RODRIGUEZ HERNANDEZ, R.M.: “Hacia mafiana, hacia hoy”, Op. Cit., p. 182.
23 Ibid., pp. 187-188.
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Figura 19. Texto mecanografiado de Ramoén Barce sobre Hacia mariana, hacia hoy2+

De este largo texto inédito, que contiene muchas indicaciones teatrales (como
cuando dice, por ejemplo, que el clarinetista “podria ir corriendo por el
escenario mas o menos detras del actor, colaborando con el histerismo de éste”),
destacamos, por su firme autodeclaracion escénica, la ultima frase: “La obra es
larga. Y precisa sin duda de una especie de “direccion escénica”: una accidon
teatral discreta que subraye la accién textual”.

Del anélisis de Hacia marnana, hacia hoy, obtenemos la siguiente ficha:

Caracteristicas Obra: Hacia manana, hacia hoy

Partitura Partitura musical, con diversos sistemas (monograma,
Instrucciones pentagrama...), e indicaciones expresivas y escénicas
Publicacion No

Intérprete/s Voz, clarinetista y pianista

Duraciéon 30’ aproximadamente

aproximada

Lugar de estreno - Festival do Belo Horizonte (Brasil)

otra/s reseiable/s

interpretacion/es

Fecha de estreno — 12 de junio de 1988

otra/s resenables

interpretacion/es

Otra/s Escrito con sugerencias del autor

24 Fuente: archivo personal de Elena Martin Quiroga.
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observacion/es

Hay grabacion no comercial (RNE)

Texto Pronunciado:
Palabra - Tono

Gran variedad expresiva de la voz:
- abierto gutural
- Soplo
- Como leido
- Murmurado, etc.
Se indica en la partitura cada tipo

Expresion corporal:
Mimica - Gesto -
Movimiento

Indicaciones y gestos que complementan el sentido del
texto (como que el actor esta leyendo, o que el clarinetista
vaya detras del actor por el escenario...)

Accesorios -
Decorado -
Tluminacién

Apariencia externa: | No hay indicacién
Magquillaje - Peinado

- Traje

Espacio Escénico: No hay indicacién

Espacios sonoros no
articulados: Musica
(voz)

Muchos tipos de entonacion:
- Hablado
- Sprechgesang o semientonado
Cantado
Falsete
- Boca cerrada, etc.
Se indica en la partitura cada tipo

Espacios sonoros no
articulados: Musica
(instrumento/s)

- Clarinete (normal, flatterzunge, soplo s6lo)
- Piano

Espacios sonoros no
articulados: Sonido

Algunos recursos sonoros para el clarinete (golpeando
sobre el tubo) y el piano (el dedo sobre la solapa del atril)

Tiempo:
En el actor/es -
Fuera del actor/es

Tiempo escénico compartido tanto por los ejecutantes como
por los espectadores

Espacio: En el
actor/es - Fuera del
actor/es

Espacio en T, interior

2. Resultados a partir de la produccion artistica de Ramoéon Barce
Del estudio del catidlogo de Barce y el analisis de las producciones escénicas se
deducen con claridad los siguientes resultados:

e Aunque la produccion mayoritaria de Barce es la propiamente musical
(musica pura), sin embargo, existen seis obras importantes en las que lo
escénico supera por completo a lo musical. Obras inéditas comercialmente, pero
relativamente difundidas las tres altimas.

e Tres de esas seis obras escénicas (Estudio de impulsos, Abgrund,
Hintergrund y Traslaciones) se enmarcan en su etapa de creacion del grupo
Zaj, una de las mas importantes iniciativas de la vida artistica espafiola de los
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anos sesenta en el ambito del arte de accion, no reducible a lo meramente

musical.

e Las otras tres obras escénicas analizadas (Coral Hablado, Oleada y Hacia
manana, hacia hoy), creadas una vez abandonado el grupo Zaj, muestran el
mantenimiento de lo escénico en el catidlogo del compositor que, por tanto,
continda siendo un creador profundamente interesado en lo teatral.

¢ En concreto, el estudio comparativo de las seis creaciones escénicas elegidas,
que sintetizamos siguiendo nuestra ficha, configura una tabla final en la que la
importancia de lo escénico se explica por si misma, al ofrecernos los siguientes

resultados:
Obras Estudio de Abgrund, Traslaciones Coral Oleada Hacia
impulsos Hintergrund Hablado maitana,
hacia hoy
Partitura Instrucciones Instrucciones Invitacion. Esquema Partitura Partitura
Instrucciones cronometradas cronometradasy | Instrucciones cronometrad | musical e musical e
dibujo oe instrucciones instrucciones
instruccione
s
Publicacion No No No No No No
(comercial)
Intérprete/s 2 ejecutantes 3 actores 3 actores 3+3 Una voz Voz,
/pianistas hablantes clarinetista y
pianista
Duracién 6’ Libre (4-5") Libre (25-85) Min. 30’ 10’-20’ 30’
aproximada
Lugar de estreno | Madrid Madrid Madrid Madrid Vic / Belo
- otra/s Madrid Horizonte
interpretacion/es (BR)
Fecha de estreno 1964 1964 (1964, sin titulo) | 1970 1983 / 1988
—otra/s 1965 2004
resefiables
interpretacién/es
Otra/s Pres.Grupo Zaj Pres. Grupo Zaj Concierto Zaj La mas Grab. del Grab. no
observacion/es interpretada | autor comercial
Texto No No No Si, libre Si, escrito Si, escrito
Pronunciado: (solo habla) (hablado, (abierto
Palabra/tono semientonado, | gutural, soplo,
ete.) como
leido.etc.)
Expresion Movimientos Movimientos Los No hay Varios gestosy | Algunos gestos
corporal: variados variados movimientos de | movimiento | movimientos y movimientos
Mimica/ Gesto un traslado (conferencia | (esp.en
Movimiento callejero version
escénica)
Apariencia No No No No No (solo en No
externa: version
Magquillaje/Peina escénica)
do/
Traje
Espacio Escénico: | Un piano Biombo y otros Un objeto que se | Lo propiode | No (solo en No
Accesorios/Decor materiales traslada por la una version
ado/Iluminacion calle conferencia escénica)
Espacios sonoros | No No No No Si (varias Si (varias
no articulados: técnicas técnicas
musica (voz) vocales) vocales)
Espacios sonoros | Un piano No No No Diapason y Clarinete y
no articulados: tambor piano

musica
(instrumento/s)
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Ramon Barce: analisis de su obra escénica

(Segunda parte)
Espacios sonoros | Eldelas El de las El de las El de las El de las El de las
no articulados: acciones acciones acciones acciones acciones acciones
sonido
Tiempo: En el Escénico Escénico Real Escénico Escénico Escénico
actor/es - Fuera
del actor/es
Espacio: En el Unico, interior Unico, interior Variable, Unico, En T (teatro EnT
actor/es - Fuera exterior interior (sala | musical) (teatro
del actor/es conferencia) musical)
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« Mouvement est nécessité »
Pour une relation au monde du mouvement et de la musique

Pierre Albert Castanet
Compositeur, musicologue, Professeur a Normandie Université
Professeur au Conservatoire National Supérieur de Musique de Paris

Résumeé. Partant d’'un état stationnaire en vue d’alimenter I'idée d’un processus, le
concept de mouvement en musique peut toucher autant le matériau sonore que
I’écoute (le Horspiel...), autant la vue (le théatre musical) que les disciplines annexes
(la danse ou la maping-vidéo)... S'appuyant sur des exemples pris aux XXe et XXIe
siecles (Debussy, Berg, Webern, Stravinsky, Stockhausen, Kagel, Ferrari, La Monte
Young, Xenakis, Adams, De Chizy, De Mey, Trapani...) I’étude musicologique déduit
in fine que le mouvement (ou sa métaphore) constitue pour '’homme une expérience
considérée comme fondamentale au regard de sa propre relation au monde.

Mots clefs. Musique savante des XXe et XXle siecles, danse contemporaine,
mouvement, état et processus, rythme, spatialisation sonore, art cinétique,
figuralisme, analogie.

Abstract. Starting from a stationary state in order to feed a process, the idea of
movement in music can affect both the sound material and the listening (the
Hoerspiel...), both the view (musical theater) and the ancillary disciplines (dance or
maping-video)... Based on examples taken in the 20th and 21st centuries (Debussy,
Berg, Webern, Stravinsky, Stockhausen, Kagel, Ferrari, La Monte Young, Xenakis,
Adams, De Chizy, De Mey, Trapani...), musicological study ultimately deduces that
the metaphor of movement is for man an experience considered fundamental to his
particular relationship to the world.

Keywords. Scholarly music of the 20th and 21st centuries, contemporary dance,
movement, state and process, rhythm, sound spatialization, kinetic art, figuralism,
analogy.

Si pour Aristote et les scolastiques, le « mouvement » incarne le « passage de la
puissance a I'acte »1, il peut aussi revétir, dans son sens courant, I'idée plus simple du
« changement » : du type d'une mouvance locale (en l'occurrence pour la sphere
musicale, il s’agirait du principe basique allant de 'animation des musiciens sur
scene jusqu’au déplacement méme du public...). Cette notion de transformation peut
également étre dépendante d'un phénomene d’accroissement et de diminution (selon

* Fecha de recepcidon: 09-11-2020/ Fecha de aceptaciéon: 8-12-2020.

1 Sur ce point précis, lire en complément Pierre Albert Castanet, « Musica Motus Modus — De
Ientéléchie a la kinesthésie — », Mouvements et modéles dynamiques dans la pensée musicale au XXe
siecle, coll. aCROSS, Sampzon, Delatour France, 2021.
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un critére quantitatif), d'une altération (selon une expérience d’ordre qualitatif), voire
d’'une idée de génération et de corruption (selon la particularité d'une substance,
celle-ci pouvant alors apparaitre ou disparaitre)2.

De la mouvance graduelle de la musique

Vu sous ce dernier angle et en dehors des « mouvements » organiques (du type
« adagio », « allegro », « rondo »...) qui ordonnent une symphonie, une sonate ou un
concerto, le mouvement en musique peut techniquement concerner la base des
parametres pris séparément a méme le matériau : par exemple les crescendos et
decrescendos dans le début des « Jeux de vagues » extrait de La Mer (1903) de
Claude Debussy, les procédés de Klangfarbenmelodie ou de Durchbrochene Faktur
figurant dans les Fiinf Stiicke fiir Orchester (opus 10 — 1911-13) d’Anton Weberns, la
fluctuation de la hauteur des sirenes dans le début d’Ionisation (1929-31) d’Edgard
Varese, les battements micro-événementiels qui, chez Giacinto Scelsi4 ou Iannis
Xenakis, enrichissent sensiblement le timbre instrumental, la micro-polyphonie mise
en ceuvre par Gyorgy Ligetis, les chevauchements de métriques et les modulations de
tempo dans The Unanswerd Question (1906) de Charles Ives, dans le 2¢ Quatuor a
cordes (1960) ou la Symphonie pour trois orchestres (1976) d’Eliott Carter... Les
exemples pourraient également se porter sur les superpositions de durées — comme
dans le Livre d’'orgue (1951) d’Olivier Messiaen, dans Traces et strettes, en strates...
en strophes (1989) de Jean-Marc Singier ou dans Rubaiyat (2017) de Yassen
Vodenitcharov...

Les plus jeunes ne sont pas en reste vis-a-vis de cette phénoménologie régissant
I’agitation intérieure du matériau. Ecoutez & ce titre La Chute du rouge (2000) de
Christophe Bertrand, piece inspirée par une toile de Philippe Cognée. En effet, dans
cette ceuvre pour clarinette, violoncelle, vibraphone et piano, les variations de vitesse,
de dynamique et de densité sont légion. Voyez par exemple la premiére section qui
débute tres lentement sur la sage polarité d'un Si bémol générateur (fréquence
néanmoins animée par bon nombre de micro-variations a la granulation plurielle :
battements, vibratos, trémolos...). Cette période introductive va aboutir
progressivement a une phase de saturation généralisée, le geste d’écriture décrivant
alors les contours mouvementés dun chaos vertigineux au relief indompté. Entre
installation méticuleuse d’'une forme qui avance et déformation progressive d’acquis
antérieurs, le « vertigo » ou le « tremendum » — comme disait Duvignaud — semblent

> MOURRAL, Isabelle et MILLET, Louis : Petite encyclopédie philosophique, Editions Universitaires,
Paris, 1993, p. 215.

3 LIGETI, Gyorgy : « L'écriture du timbre chez Webern », in Ecrits sur la musique et les musiciens,
Contrechamps, Genéve, 2014, pp. 244-245.

4 Parmi bon nombre d’exemples a prendre dans le riche catalogue scelsien, je songe a L’Ame ouverte
(1973) pour violon, partition pour laquelle le nombre de battements voulus entre deux cordes est noté
par le compositeur. Sur le rapport aux fluctuations acoustiques dues aux « battements », voir
CASTANET, Pierre Albert: Giacinto Scelsi : Les Horizons immémoriaux (préface de T. Murail),
Michel de Maule, Paris, 2021, pp. 25, 63, 194-195, 272, 280, 284, 319, 322-323, 331.

5 Pour un exemple analytique des « micro mouvements » faisant vibrer la matiére sonore de I'intérieur,
par exemple dans Atmospheres de Gyorgy Ligeti, voir BAYER, Francis : « Atmosphéres de Gyorgy
Ligeti : éléments pour une analyse », dans Instantanés — Douze regards sur la musique — postface de
P.A. Castanet- Millénaire III, Lillebonne, 2003, pp. 165-169.
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placer ici « la conscience en téte a téte avec I'inconcevable tohu-bohu entrainé par la
subversion momentanée des structures »°.

A un autre niveau, ce type d’engeance peut également concerner la promenade d’'un
public écouteur — par exemple vis-a-vis de Listen (1966) de Max Neuhaus,
d’Ornithologia multiplicata (1968) de Mauricio Kagel ou de Sternklang (1971) de
Karlheinz Stockhausen’... —, ou, a linverse, le déplacement de musicien(s) ou
chanteur(s) sur la scéne ou autour du public — par exemple pour Pas de cing (1965)8
ou pour Klangwehr (1970) de Mauricio Kagel, pour Harlequin (1975) de Karlheinz
Stockhausen, pour Omnia mutantur, nihil interit (1996) ¢’ Emmanuel Nunes ou a
fortiori pour la piece de théatre musical intitulée Le petit chaperon rouge (2001) de
Georges Aperghis... Dans tous ces exemples diversifiés, la mutation graduelle se fait
littéralement pas a pas.

Image 1. La clarinettiste Suzanne Stephens dans la performance mouvementée
d’Harlekin de Karlheinz Stockhausen?

6 DUVIGNAUD, Jean : Le Jeu du jeu, Balland, Paris, 1980, p. 82.

7 CASTANET, Pierre Albert : Quand le sonore cherche noise — Pour une philosophie du bruit (préface
de D. Charles), Michel de Maule, Paris, 2008, pp. 55, 63, 72, 107 (2de éd. 2017).

8 Dans cette ceuvre, cinq acteurs (actrices) ou percussionnistes (avec canne, béquille, balai, ombrelle
ou parapluie...), effectuent des actions sonores non définies par le compositeur. Ce dernier a seulement
ordonné chaque mouvement en l'inscrivant de facon tres stricte dans un parcours-partition. Générant
des gestes percussifs et des pas bruyants de différentes natures, les actions des interprétes sont
superposées (a la facon classique des instruments d’un quintette).

9 Photographie de Wolfgang Keseberg extraite du disque 33 tours Stéréo n°2531 006, Deutsche
Grammophon, 1978.
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Image 2. La déambulation sonore des membres de I'Ensemble Modern (Francfort)
pour Pas de cing de Mauricio Kagel

Bien siir, tous ces parameétres ont pour fonction principielle de s’imbriquer et pour
mission terminale de fusionner. Dans ces conditions et en extrapolant quelque peu, il
est alors possible de faire prendre conscience des processus d’ordre monodirectionnel
et acoustico-télescopique qui font « avancer » la musique. Ecoutez par exemple le
tout début du Prdludium, piece initiale des Drei Orchesterstiicke (1913-15) d’Alban
Berg. Des cet incipit a ’'aura insolite (les quatre premieres mesures), des éléments
semblant venus du néant suggerent une bréve mouvance graduelle passant d’'un
« magma sonore »1° incluant d’impersonnels bruits percutés (tam-tam, cymbale et
caisses claires) a des impacts de timbales avec hauteur définie, la proposition sonore
se confondant finalement avec le cheminement polyrythmique naissant des cordes,
cors et fllites. Ici, comme dans les Sechs Stiicke (opus 6 — 1909) d’Anton Webern,
voire dans quelques passages de Déserts (1954) d’Edgard Varése (ceuvre qui fit tant
scandale), I'amateur peut noter une parfaite fusion progressivement mouvementée,
un amalgame savant allant du bruit au son-bruit, puis du son-bruit au domaine
proprement musical®t.

Cette idée de changement évolutif sera reprise dans la deuxieme piece de Trois
fantaisies de Gaspard de la nuit (1987) écrite pour 12 voix par la compositrice
francaise Michele Reverdy. En effet, au tout début de « Sur les rochers de
Chevremorte » (texte d’Aloysius Bertrand), la musicienne a tenu a circonscrire un
univers de son-bruit et de non-sens (caractérisé sous la forme de bruits blancs et de
chuchotements) puis a faire graduellement émerger de cette ambiance franchement
floue des notes chantées a teneur réellement sémantique...

Entre « état » et « processus »

De l'idée fortement localisée du son en devenir (hauteur, intensité, durée, timbre,
espace), il est donc aisé de passer a celle, d’ambitus plus large, de la mise globale de
tous ces parametres en situation musicale. Il suffit cette fois de pointer 'objectif sur
la gestion inventive de la macrostructure, c’est-a-dire la mise en forme générale de

10 Pour reprendre une image chere a Theodor W. Adorno.
11 Cf. CASTANET Pierre Albert : Tout est bruit pour qui a peur — Pour une histoire sociale du son sale
(préface de H. Dufourt), Michel de Maule, Paris, 2007, p. 168.
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I'ceuvre. A cet effet, je rappellerai les propos d’Hugues Dufourt relatifs a la musique
du second apres-guerre mondiale : « I’art du siecle dernier nous a appris a percevoir
les formes comme des mouvements de genese, comme des flux, comme des polarités
ou des orientations au sein d’un systéme dimensionnel »:2.

Parmi moult exemples « modernes » et « contemporains », j’évoquerai la partition de
Pacific 231 (1923) écrite pour orchestre par Arthur Honegger entre les deux conflits
mondiaux. Dépendant en l'occurrence d’'une ferme intention d’ordre figuraliste, le
titre emprunte son nom a I'indication chiffrée peinte sur les « locomotives pour trains
lourds de grande vitesse ». Des lors, 'ceuvre a programme débute par I'image sonore
de la «tranquille respiration de la machine au repos, effort de démarrage,
accroissement progressif de la vitesse pour aboutir a I'état lyrique, au pathétique du
train de 300 tonnes, lancé en pleine nuit, a 120 a ’heure »3. Inoui s’il en est, ce geste
renvoie a I'idée d’une certaine modernité!4 que I'on se faisait lors du premier quart du
XXe siecle.

VACIFIC

AGTHOUR HONE(,CER

Image 3. Couverture de la partition de Pacific 231 d’Arthur Honegger
(© Paris, Editions Maurice Sénart, 1924)

A cette époque, Tommaso Filippo Marinetti ne louait-il pas, dans son Manifeste du
Futurisme, «les locomotives au grand poitrail, qui piaffent sur les rails, tels
d’énormes chevaux d’acier bridés de longs tuyaux, et le vol glissant des aéroplanes,
dont T'hélice a des claquements de drapeau et des applaudissements de foule
enthousiaste »5. En créant a dessein « ’art-vie-action », I'idéologue italien souhaitait

12 DUFOURT, Hugues : « De la dimension productive de I'intensité et du timbre et leur intégration au
systéme des ‘éléments porteurs de forme’ », dans Composer au XXle siécle, pratiques, philosophies,
langages et analyses (dir. S. Stévance), Vrin, Paris, 2010, p. 115.

13 Propos parus primitivement dans la revue Dissonances puis cités par MEYLAN, Pierre : Honegger,
L’Age d’homme, Lausanne, 1982, p. 50.

14 Traits de modernité entendus notamment au niveau de la projection des dissonances comme sur le
plan strictement rythmique. Ici, « ce qui frappe le plus, c’est la maitrise avec laquelle Honegger, par
des moyens strictement musicaux, montre comment progressent la griserie et la joie de 'homme
assistant a la course du colosse traversant 'espace » (MEYLAN, Pierre : Honegger... Op. Cit, p. 50).

15 Propos reproduits dans LISTA, Giovanni : Le Futurisme — Textes et manifestes 1909-1944, Champ
Vallon, Ceyzérieu, 2015, p. 90. Je rappellerai qu’a travers son Etude aux chemins de fer (1948) réalisée
a partir de prélevements sonores émanant de locomotives en pleine action, Pierre Schaeffer avait tenu
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rejeter la quiétude du silence campagnard et I'inaction pastorale pour exhorter —
entre autres — la potentialité vivifiante de la ville avec sa kyrielle synesthésique de
bruits, odeurs, lumieres, mouvements!¢. Hormis le courant populaire des musiques
« industrielles » d’apres 1968 (de Throbbing Gristle, Einstiirzende Neubauten a Boyd
Rice, Skinny Puppy...), des ceuvres dites « savantes » signées par Luigi Russolo,
George Gershwin, Charles Ives, Pierre Schaeffer, Pierre Henry, Steve Reich, John
Adams, Michael Daugherty, Bruno Mantovani, Daniele Lombardi... vont par la suite
refléter a loisir ce qu’Anne Raulin a appelé la «rythmanalyse » des sociétés
urbaines?.

Il faut noter a ce stade que si le « stable » parait étre le propre de ’'homme:8, le
contexte rythmique reste par essence le fruit optimal d'une mobilité vivante et d'une
circulation vivifiante (méme si cet état peut sembler a priori étre parfois répétitif et
que, paradoxalement, il inspire alors un sentiment de « sur-place » générant une
temporalité « suspendue »9). En tout état de cause, Emile Benveniste a montré
incidemment que le mot grec rhuthmos dérivait du verbe rhein voulant dire
« couler ». Le linguiste a toutefois remarqué que ce terme qui désigne une sorte de
« rythme » n’invitait jamais a décrire le « mouvement régulier des flots » mais qu'’il
était plutot employé pour embrasser une « notion de forme »2°.

Une ceuvre récente renoue précisément avec cette dichotomie flottante existant entre
I« état » (suggérant les qualités d’'un arrét, d’'une stabilité) et le « processus »
(principe de mouvance entre deux « états », entre un point A et un point B). En effet,
symptomatiquement baptisée Passer a travers, rester en place (2011), la piece de
musique de chambre de Christopher Trapani semble réunir les éléments dun
exemple idéal. Echafaudée simplement en deux volets complémentaires — comme son
titre I'indique —, cette partition pour violon, violoncelle et piano s’avere réellement
pertinente, tant sur le plan macro-formel qu’au niveau des rapports a I’agogique : en
Poccurrence, la premiére partie se voit toute dédiée au mouvement tensionnel (et
corollairement au changement, a la métastase2!, voire a la pérégrination), alors que la
seconde traite d’'une certaine maniére de la résilience, de 1’établissement et de la

a participer a une « opération de ‘direction’ des mouvements et des bruits divers » dans ’enceinte de la
gare des Batignolles a Paris (c¢f. BATTIER, Marc : « Une nouvelle géométrie du son — Le paradoxe de la
lutherie électronique », dans Les Cahiers de 'IRCAM, Recherche et musique, n°7, Instruments, Paris,
1995, p. 50).

16 Cf. LISTA, Giovanni: Marinetti, Seghers, Paris, 1976, pp. 80-81. Voir également, CASTANET, Pierre
Albert : « ‘La ville qui monte’, figure du Progrés dans quelques arts futuristes des années 1910-1930 »,
dans L’Age d’or n° 11, 2018 (en ligne — journals.openedition.org/agedor/3408).

17 Sur ce type de concept cinétique, voir RAULIN, Anne : « La vie quotidienne, entre colonisation et
émancipation », dans CINGOLANI, Patrick (dir.) : Henri Lefebvre : Une pensée devenue monde,
L'Harmattan, Paris, 2013, p. 32.

18 « Bornons-nous a dire que le stable et I'immuable sont ce a quoi notre intelligence s’attache en vertu
de sa disposition naturelle. Notre intelligence ne se représente clairement que limmobilité »
(BERGSON, Henri : L’Evolution créatrice, Presses universitaires de France, Paris, 1994, p- 156).

19 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.

20 BENVENISTE, Emile : Problémes de linguistique générale, Gallimard, Paris, 1976, tome 1, p. 332.

21 Mot ayant inspiré Iannis Xenakis pour son ceuvre orchestrale Metastasis (1953-54) et provenant du
grec ancien petraotaotg, de uebiornui voulant dire « je change de place ».
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stase, cette sensation artistique offrant a lauditeur-voyageur un sentiment
circonstancié de détente, d’arrivée et de repos.

Au reste, ce genre de concept processuel d’'une pérégrination sonore se retrouve
autant dans Trajectoires (1966) pour violon et orchestre de Gilbert Amy que dans
Trajets dans les arpents du ciel (1983) pour instrument soliste et orchestre d’Henri
Pousseur... autant dans Trajectoires (1989) pour 27 instruments d’Antoine Bonnet
que dans Trajectoire (2007), musique électronique de Pierre Henry... Pour tous ces
exemples, l'idée de mouvement dépend a I'évidence dune gestion de Ila
temporalité fatalement fuyante : comme I'écrivait Michel Imberty, «la musique
creuse le temps »22. Ainsi, alimenté par un dispositif élaboré de continuité ou de
discontinuité du temps musical, 'opus musical — « 'ceuvre a faire »23, comme le
rappelait Umberto Eco — s’offre par principe dans le pur appareil combinatoire d’'un
mouvement qui l'articule, la structure, l'oriente et lui donne a la fois sens et
signification24 — primaire ou métaphorique.

Voyez par exemple, a grande ou petite échelle, les ceuvres s’inspirant de I'idée de
dérivation : Drift Studies (1967) de La Monte Young, La Dérive des continents (1973)
de Tristan Murail, Dérives (1973-74) de Gérard Grisey, Dérive 1 (1984), Dérive 2
(1988-2006) de Pierre Boulez, Dérives (1985) de Jean-Claude Risset, Drift (2013)
d’Edith Canat de Chizy, Horizontal Drift (2016) de Christopher Trapani... Toutes ces
diverses pistes ouvertes sur la notion de déviance nous renvoient peu ou prou au
contexte de vie interne du matériau et du sujet structurel de 'ceuvre, theme qui a été
traité par Henri Focillon au cours d'un de ses textes fondamentaux relatifs a la Vie
des formes (voir notamment le chapitre concernant le concept de « ce qui se suit »
dans l'ordre temporel). Ainsi pour l'historien de l'art, « I'idée de succession » doit
supposer et supporter « des conceptions diverses du temps. Il peut étre interprété
tour a tour comme une norme de mesure et comme un mouvement, comme une série
d’immobilités et comme une mobilité sans arrét »2s.

Fondées sur un principe non clos mettant en lumiére de tres subtiles et
imperceptibles dérives sonores, les Drift Studies de La Monte Young (un éléve de
John Cage) balisent a merveille des environnements imprévisibles et somme toute
déroutants grace a la gestion pondérée de sons stagnants (a I'ambitus « éternel »).
Concu pour ondes sinusoidales issues dun synthétiseur, ces études minimalistes
prennent ainsi un malin plaisir a suggérer des microformes itératives, différentes a
chaque exécution. Ce genre de performance a laura quasi soporifique s’inscrit

22 JMBERTY, Michel : La Musique creuse le temps, L’Harmattan, Paris, 2005.

23 ECO, Umberto : L'Euvre ouverte, Seuil, Paris, 1965, p. 10.

24 Serres avance que « la danse invente le corps humain parce qu’elle lui donne 'adaptabilité. Elle lui
permet d’aller dans tous les sens. La musique inventera le langage parce qu’elle aussi va dans tous les
sens, au sens de la signification » (SERRES, Michel : Musique, Le Pommier, Paris, 2014, p. 22). Par
ailleurs, n’oublions pas que Merleau-Ponty remarque pour sa part que « la parole est le véhicule de
notre mouvement vers la vérité, comme le corps est le véhicule de ’étre au monde » (MERLEAU-
PONTY, Maurice : La Prose du monde, Gallimard, Paris, 1969, p. 181).

25 FOCILLON, Henri: Vie des formes, Presses universitaires de France, Paris, 1943, p. 83. Le
philosophe Jankélévitch a montré en outre qu’« une succession d’immobilités » ne faisait pas « un
mouvement » (JANKELEVITCH, Vladimir: Debussy et le mystére, Editions de la Baconniére,
Neuchitel, 1949, p. 124).
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parfaitement bien dans l'univers des ambiances expérimentales qui rayonnaient a
loisir durant la seconde partie des sixties aux USA. En effet, les musiques planantes
réalisées grace au concours de fréquences semi-stationnaires qui offraient un « son
amorphe » en évolution lente étaient véritablement légion en ces années
d’émancipation et de libération totale de 'ceuvre d’art sonore2¢ (mais également des
meeurs et de la société).

Image 4. Pochette du CD Drift Studies de La Monte Young

Des musiciens comme Jean Sibelius ou Olivier Messiaen, Elliott Carter ou Iannis
Xenakis, Steve Reich ou Philip Glass, Brian Ferneyhough ou Hugues Dufourt, Gérard
Grisey ou Tristan Murail, Philippe Manoury ou Michael Jarrell, Bruno Giner ou
Ramon Lazkano... ont tenu a jouer avec des formes de stratification favorisant une
pluralité additionnelle de temporalités différentes (et donc de mouvements internes
de type scalaire). Parmi les tenants d'une philosophie sonore personnelle, Carter a
par exemple indiqué que « I'idée d’immobilité statique » peut sembler figurer « une
évasion de I’expérience humaine du temps. La chose intéressante dans la musique,
c’est la structure de I’évolution d’'une idée, le cours que prennent les choses. Il y a
beaucoup de facons de voir le début, le développement et la fin, mais, de mon point
de vue, I'idée de développement est 'aspect le plus intéressant de la vie »27.

Dans ces conditions fécondantes ou la multiplicité est de mise, entre densité et
mobilité, entre impression de statisme et volonté de simultanéisme, entre
globalisation et localisation, Bruno Mantovani a conc¢u par exemple l'aventure
paradoxale de Streets (2006) pour orchestre en foulant les trottoirs new yorkais28. Le

26 A ce titre, voir entre autres les séances réalisées par La Monte Young au sein de son Theater of
Eternal Music en compagnie du violoniste Tony Conrad, I’altiste John Cale, le trompettiste Jon Hassel,
Porganiste Terry Riley...

27 Propos cités par RESTAGNO, Enzo: Elliott Carter : In Conversation with Enzo Restagno for
Settembro Musica 1989, Institute for Studies in American music, New York, 1989, p. 10.

28 A noter qu’entre 1922 et 1924, Pierre-Octave Ferroud a écrit Foules pour orchestre, le compositeur
francgais ayant expliqué que l'ceuvre voulait évoquer «le grouillement d’une ville moderne, le
halétement des souffles, la pulsation des cceurs » (propos cités par SOUTHON, Nicolas : Esprit
francais — A la redécouverte d’un répertoire symphonique, Editions Durand-Salabert-Eschig, Paris,

2016, p. 33).
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musicien francais a alors raconté : « New York bout de I'intérieur. En me promenant
dans les rues, j’ai vraiment été saisi par cette somme de rythmes humains qui ne se
réduisent pas, comme souvent dans les capitales européennes, aux rez-de-chaussée
des immeubles, mais se superposent aussi dans les hauteurs. Immergé dans ce flux,
j'ai assez rapidement ressenti un effet de saturation, ma perception se déconnectant
petit a petit de cette frénésie. Cette réaction a été le point de départ d’'une réflexion
liée a l'idée de globalité : la somme d’événements, parce qu’elle est percue dans la
simultanéité, neutralise le singulier et aboutit finalement a une sorte de statisme. De
la m’est venue l'idée de travailler a I’élaboration d’'une musique non évolutive,
extrémement statique, obtenue non par la mise en ceuvre d’'un univers en raréfaction,
mais au moyen de la suractivité »29.

Vers un art sonore cinétique

Avant toute espece de définition, il convient formellement d’évoquer ce que Roger
Caillois nommait a sa facon «le démon de l'analogie »3°. Car, curieusement,
I'impression de mouvement peut étre traitée autant par les graveurs et les peintres
(La Bataille des Nus d’Antonio Pollaiuolo, Le Combat des dieux marins d’Andrea
Mantegna...) que par les compositeurs de « musique contemporaine » : écoutez Duel
a coups de gourdin (2008) de Hugues Dufourt — d’apres les « peintures noires » de
la Maison du Sourd de Goya — ou Combat de boxe (2011) de Julia Wolfe... Nous
pourrions aussi nous pencher sur la métaphore sonore du déluge déclinée dans The
Flood, sujet décrit différemment par Igor Stravinsky en 1962 ou par Toshio
Hosokawa en 2011...

THE FLOOD
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Image 5. Mouvements d’ordre dynamique caractérisant le tout début du « Prélude »
de The Flood de Stravinsky (© Boosey and Hawkes)

Dans ce sillage infini et parmi maints exemples il me faut citer ...un long fracas
somptueux de rapide céleste du compositeur Michael Jarrell. En effet, écrite entre

29 CASTANET, Pierre Albert : Quand le sonore... Op. Cit., p. 136.
30 CAILLOIS, Roger : Cohérences aventureuses, Idées Gallimard, Paris, 1973, chapitre III.
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1998 et 2001 a partir d'une scéne du roman de Julien Gracq intitulé Un balcon en
forét, cette page fonciérement animée pour percussion et orchestre fait référence a
une bataille qui s’est déroulée sur la Meuse durant la Seconde Guerre mondiale. La
présentation de la partition par son auteur montre que « l'idée de base pour le début
de I'ceuvre était de commencer par une ‘explosion premiere’ courte et puissante qui
resurgirait tout au long de la piece plus ou moins réguliéerement, sous des formes
différentes »31. A noter que cette notion de cinétisme sonore se retrouvera dans le
cycle Kiném(a) concu pour instruments amplifiés par Clara Maidra. Ainsi par
exemple, dans le deuxieme volet intitulé Kiném(a)bstract (2011), la compositrice a
tenté de « retracer I'abstraction du mouvement ou le mouvement de I’abstraction,
c’est-a-dire I’émergence d’'un pur mouvement dont la force dynamique se dégage des
configurations dessinées par son effectuation »32.

Dans un contexte analogique de type figuratif, les musiciens modernes du début du
XXe siecle et les suiveurs avaient eux aussi souhaité dupliquer les métamorphoses
séduisantes du voyages3, de la vitesse34 et de la mutation de tempo3s. Ainsi, de Rugby
d’Arthur Honegger au Devenir Imperceptible de Clément Vercelletto, via Courir de
Christian Zanesi... I'idée agogique de I’Allegro dynamique ou du Scherzo fantastique
a irrigué autant les contextes réalistes du sport collectif que la potentialité énergique
de ’'homme solitaire en plein effort. Pour mémoire, Rugby (1928) avait pour dessein
d’exprimer, dans une « langue de musicien, les attaques et les ripostes du jeu, le
rythme et la couleur d’'un match au stade de Colombes »3%. En sa qualité de musicien
amateur, Roland Barthes se permettait de déclarer que «le grand principe du
contrepoint, c’est le mouvement. Force d’accent, vitesse, énergie cinétique des parties
chantantes : tout cela trés actuel, moyen normal d’une époque avide de vitesse et de
vie »37. De méme, dans le programme d’'un concert donné a la Sorbonne (Paris)
pendant la seconde Guerre mondiale (le 10 avril 1943), Honegger ne confiait-il pas

31 Pour de plus amples renseignements, lire la présentation de 'ceuvre sur le site des éditions Lemoine
(Paris).

32 Présentation de '’ceuvre par la compositrice extraite de son site personnel (www.claramaida.com).

33 En plus du Voyage absolu des Unari vers Andromeéde (1989) pour bande magnétique d’Iannis
Xenakis, je vous invite a écouter par exemple le cycle des Voyages initié par Elzbieta Sikora ou méme
celui éponyme de Toshio Hosokawa. Voir également Voyage par-dela les fleuves et les monts (2010)
pour orchestre d’Hugues Dufourt se référant a une peinture de l'artiste chinois Fan K'uan (990-
1020)...

34 Parmi maints exemples, je peux faire référence a De la vitesse (2001) pour percussions de Philippe
Leroux ou & Pluie, vapeur, vitesse (2007) d’Edith Canat de Chizy. On peut aussi songer a Road Movies
(1995) et surtout a Short Ride in A Fast Machine (1986) de John Adams. Dans ce dernier opus,
I’énergie délivrée par les timbres de cuivres offre a la piéce une expression débridée. Pour ’anecdote, la
genese de 'ceuvre remonte a une expérience intense vécue par le compositeur. C’est en effet lors d'une
virée en voiture de course qui le terrifia, que lui vint I'idée de composer une partition symphonique.
C'est griace a ce souvenir inénarrable avec des mots que lartiste a pu retranscrire en musique les
émotions qu’il a ressenties lors de cette épreuve passablement mouvementée.

35 Désireux d’inscrire Surgir (1985) « dans une tradition d’énergie qu’on ne peut retrouver qu’en la
radicalisant », Hugues Dufourt a recherché pour cette ceuvre destinée a un grand orchestre une
« grammaire » adaptée a un « matériau explosif, instable ou évolutionniste » (¢f. CASTANET, Pierre
Albert : Hugues Dufourt — 25 ans de musique contemporaine, Michel de Maule, Paris, 1995, p. 101).

36 Propos parus primitivement dans I’Excelsior du 29 novembre 1927 puis cités par TAPPOLET, Willy :
Arthur Honegger, Editions de la Baconniére, Neuchatel, 1957, p. 99.

37 BARTHES, Roland : « Harmonie et contrepoint », dans Archives Roland Barthes, BnF, Manuscrits,
NAF 28630, Dépot complémentaire, Boite 1/3 [1], Paris.
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sous une forme de dicton que «le sport est mouvement, et le mouvement est
musique » ? Afin de conclure son commentaire enjoué, il ajoutait : « Le mouvement
engendre le rythme et 'on sait bien que le rythme est a 1a base de I’art musical »38.

Quant a la piece électroacoustique intitulée Courir (réalisée en 1989), Zanési voulait
mettre en exergue les éléments actifs d'un corps humain sonore, mobile — en
I'occurrence celui du compositeur. Ici, le galopeur a vive allure, un microphone fixé
dans la bouche, s’était donné pour mission d’opérer ce que Michel Serres a pu
nommer la « somme du souffle et du saut »39. Au reste, I'initiative pouvait rejoindre,
comme le remarquait Francis Berthelot, « ce probleme de la conscience de soi est au
centre des métamorphoses portant sur la totalité du corps »4°. De plus, ayant comme
but ultime de « court-circuiter » le mental, I’ccuvre sur bande zanésienne fondée sur
le rythme saccadé de la mouvance haletante4: devait néanmoins entrer dans la
catégorie de « I’art des sons fixés » (comme I’a appelé Michel Chion42).

Image 6. Pochette du disque Courir de Christian Zanesi

Mis a part quelques types de matériaux dynamiquement animés (comme celui du
tremolo, du glissando, des traits-fusées ou des élans obliquement directionnels), des
éléments mouvants (du type de la fuite, de la chute, de I'envol, de la course, du
tremblement, de 1’écoulement43...) peuvent exister dans ce genre de musique
« acousmatique »44, notamment grace aux vertus de la diffusion multiphonique dans
Iespace?s...

38 Propos reproduits par KAYAS, Lucie : André Jolivet, Fayard, Paris, 2005, p. 339.

39 Cette définition du verbe « courir » est a lire dans SERRES, Michel : Les cing sens, Hachette, Paris,
1985, p. 427.

40 BERTHELOT, Francis: La Métamorphose généralisée : du poéme mythologique a la science-
fiction, Nathan, Paris, 1993, p. 20.

41 CASTANET, Pierre Albert : Tout est bruit... Op. Cit., p. 315.

42 CHION, Michel : La Musique concréte, art des sons fixés, Entre-deux, Lyon, 2009.

43 Je songe par exemple aux Etudes de Pierre Schaeffer, au Tremblement de terre trés doux de
Francois Bayle... mais aussi aux opus de Bernard Parmegiani, Pierre Henry, Jean-Claude Risset,
Francois-Bernard Méche, Michael Levinas, Michel Redolfi...

44 Du grec Akousma, le mot acousmatique désigne ce que 1'on écoute. Ce terme était employé par le
philosophe Pythagore pour qualifier un enseignement qu'il donnait caché de ses disciples par un
rideau, afin que ceux-ci se concentrent uniquement sur ses phrases et non sur ses gestes. Pour I'heure,
la musique acousmatique invite a entendre des sons sans en voir la source.

45 Cf. STOCKHAUSEN, Karlheinz : « Musique dans I’espace » [1958], dans Contrechamps n°9, 1988,

pp- 79-80.

ITAMAR. REVISTA DE INVESTIGACION MUSICAL: TERRITORIOS PARA EL ARTE
N©° 7, Afio 2021 I.S.S.N.: 2386-8260
Facultad de Filosofia y Ciencias de la Educacién. Universitat de Valéncia (Espaiia)

82



« Mouvement est nécessité »
Pour une relation au monde du mouvement et de la musique

Vis-a-vis du rapport associant le gestus et le sonus, la piece intitulée Devenir
Imperceptible (2021) de Clément Vercelletto use d’'un procédé technique particulier :
il s’agit d’'un dispositif assez simple comprenant un microphone piézoélectrique qui
doit étre fixé sur chacune des chevilles de l'interprete. Un peu a la maniere d’'un
stéthoscope, ce type d’accessoire enregistreur fonctionne en contact avec la surface
contre laquelle il est posé. Louvoyant « entre voyant et visible, entre touchant et
touché »46 — pour prendre des mots chers a Merleau-Ponty -, la synchronisation du
son et du geste est directement lisible mais trouble, au point que la perception
esthétique devient, a terme, totalement équivoque : en clair, 'auditeur-voyeur n’a, a
terme, plus la capacité de savoir si c’est le son qui conduit les gestes de l'interprete ou
si c’est I'inverse. Dans ces conditions, la finalité n’est aucunement la production d’'un
spectacle de danse a priori, mais bel et bien le laisser apparaitre empiriquement d'une
attitude mixte fondatrice. Dans un credo énoncé en avril 2020, le compositeur-
metteur en scene émettait I'idée de révéler (au sens photographique du terme) les
« fictions » qui pouvaient se trouver potentiellement sous nos sens: « Une autre
maniere de le formuler serait de dire que le théatre/la danse est la partout, tout le
temps et qu’il ne demande qu’a étre activé. Il y aurait donc — en substance, au creux
de chacune de ces tentatives a produire du son — du théatre, de la danse, de la fiction
a faire jaillir. Dans ce sens je travaille sur le réel, sur ce qui est déja la, sur la
perception, sur le visible et linvisible, sur linfra-ordinaire, sur ce qui fait
événement »47, confiait-il.

A propos du théme du jaillissement et du surgissement, certains artistes comme
Mauricio Kagel ou Karlheinz Stockhausen, Luciano Berio ou Georges Aperghis, Pierre
Henry ou Bernard Parmegiani... ont pertinemment songé au mouvement comme
provenant d’'un « objet » paramétrique assurément supplémentaire. D’autres comme
Serguei Prokofiev ou Igor Stravinsky, Edgard Varese ou Iannis Xenakis, Roger
Reynolds ou Hugues Dufourt, Michael Levinas ou Alessandro Melchiorre, Franck
Bedrossian ou Raphaél Cendo48... se sont servis de ’energétikos+9 (I’énergie étant
principalement attachée a la « force » et a I'« efficacité ») et du dunamikos (caractere
dynamique relatif aux « transformations » en général et aux « mouvements » en
particuliers?) pour légitimer et affirmer les fonctions motoriques de leurs partitionss:.
Dans ce registre, en se focalisant notamment sur la défense pragmatiste de la
philosophie comme « art de vivre », 'universitaire Richard Shusterman a montré
combien l'art dépendait d’« une émergence expressive des énergies, des forces et des
expériences de la vie »52.

46 MERLEAU-PONTY, Maurice : L'Eil et UEsprit, Gallimard, Paris, 1964, p. 21.

47 www .les-subs.com

48 CASTANET, Pierre Albert : « Pour un nouvel ‘urbanisme musical’ - A propos de la nouvelle vague de
‘saturation’ sonore revendiquée par Franck Bedrossian et Raphaél Cendo », dans Modernité musicale
au XXeme siécle et musicologie critique — Hommage a Célestin Deliége, Académie Royale des
Sciences, des Lettres et des Beaux-Arts de Belgique, Bruxelles, 2015.

49 Au sens grec du terme signifiant « qui parait avoir une énergie innée ».

50 Cf. MOURRAL, Isabelle et MILLET, Louis : Petite encyclopédie... Op. Cit., p. 96 et p. 85.

51 Voir I’étude de Dufourt portant sur le dynamisme génétique du matériau musical et son mouvement
générateur d'espace (DUFOURT, Hugues : « Il dinamismo genetico del materiale musicale e il suo
movimento generatore di spazio », dans Musica/Realta n°77, 2005, pp. 35-62).

52 SHUSTERMAN, Richard : « Le philosophe sans la parole », dans Les Aventures de ’homme en or,
Hermann, Paris, 2020, p. 87.
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Au sein de la palette régissant cet ars bene movendiss, la spatialisation des données a
entendre a intéressé autant les aficionados de ’ensemble chambriste ou de I'orchestre
éparpillé (Iannis Xenakis, Karlheinz Stockhausen, Lloren¢ Barber, Raymond Murray
Schaeffer... Philippe Manoury, Marc-André Dalbavie, Brice Pauset, Chiyoko
Szlavnics, Fabrice Jiinger...) que les connaisseurs des multi-dimensionnalités de
I'espace-temps musical : Karlheinz, Stockhausen et son Gesang der Jiinglinge (1956)
transmis sur 5 groupes de haut-parleurs, Edgard Varese avec son Poeme électronique
(1958) diffusé sur 425 baffles de marque Philips, Iannis Xenakis et Hibiki Hana Ma
(1970) distribué par 800 enceintes... (ainsi qu'une pléiade d’autres adeptes du
« dispositif multicanal » ou de '« espace ambiophonique » parmi lesquels et a divers
titres je remarquerai les noms de Pierre Schaeffer, Pierre Henry, Jean-Claude Risset,
Jonathan Harvey, Pierre Boulez, Denis Dufour, Micha€él Levinas, Bryn Harrison,
Thierry de Mey, Vincent-Raphaél Carinola, Guilheme Carvalhos4...).

Terretektorh (1965-66) : disposition de l'orchestre
Source : partition, &divons Salubent

Image 7. Schéma de disposition dans 'espace des membres de 'orchestre
pour I'exécution de Terretektorh de Iannis Xenakisss

53 Ars bene movendi (« I'art de bien mouvoir ») est « la plus belle définition qu’'on ait donnée de la
musique » (BALLIF, Claude : Ecrits — dir. G. Ballif, P.A. Castanet, A. Galliari, M. Tosi-, Hermann,
Paris, 2015, tome II, p. 108).

54 CARVALHO, Guilheme: « Multidimensionnalités de l’espace-temps musical », dans Espaces
sonores (dir. A. Sedes), Editions Musicales Transatlantiques, Paris, 2003.

55 Pour tester le phénomeéne de « relativité de I’écoute spatiale », Terretektohr (1966-66) a souvent été
interprété deux fois dans le méme concert, ce systeme permettant aux auditeurs de changer de place et
d’avoir un angle différent de réception de I'ceuvre. Xenakis réitérera avec Nomos Gamma (1969). A
propos de «Jlorchestre intégré au public », voir LOUVIER, Alain et CASTANET, Pierre Albert :
L’Orchestre, Combre, Paris, 1997, pp. 84-85.
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Concernant cette derniere disposition technico-spatiale et pour ne citer qu'un seul
exemple de dispositif, Francois Bayles® a inventé, en 1974, le principe de
I’Acousmonium, un orchestre de haut-parleurs de toutes tailles censé distribuer
diverses sources sonores frontalement ou d’'une maniéere arborescente, autour et dans
le publics7. Placé parfois sur une scene éclairée par des spots aux couleurs
changeantes, ce laboratoire a coeur ouvert permet en fait de projeter sonorement une
piece acousmatique en concert. Pragmatiquement parlant, I'ensemble de diffusion
peut se modifier selon les conditions de représentation alors que l'opus
électroacoustique est toujours interprété par un « directeur d’acousmonium » (poste
souvent dévolu au compositeur lui-méme, mais pas seulement). Alors que I'ceuvre
participe bel et bien de cet « art des sons fixés », ce technicien en chef, alors maitre de
la fluidité de 'audition, peut interférer sur différents choix paramétriques en termes
d’interprétation en direct de ’ceuvress. Parmi mille cas de figure, il peut par exemple,
en fonction du degré de résonance de la salle ou du contexte particulier du plein air...,
doser et gérer le registre expressif des dynamiques, intervenir sur les crétes jugées
alors intempestives, ajouter des filtres correcteurs, rectifier des seuils, accuser tels
glissements ou accompagner tels déplacements des sons au sein de la scénographie
spatiale virtuelle...

Ldadbid il
HATTEEAR AN
i

Image 8. Acousmonium, Paris, INA-GRM, 1980. (Photographie : Laszlo Ruska)

56 Ce compositeur s’est notamment intéressé a la notion de morphogénése en tant que maitresse de la
question des flux d’énergie animant les sons électroacoustiques. Ainsi, « orienter la composition vers
des matériaux dynamiques fut pour Bayle le moyen de générer des formes sonores en mouvement »
(BATTIER, Marc: « La composition concréte et acousmatique », dans Théories de la composition
musicale au XXlIe siecle — dir. N. Donin, L. Feneyrou-, Symétrie, Lyon, 2013, vol. 1, p. 708).

57 A propos d’autres instruments de projection du son (du type du Gmébaphone ou de I’Acoustigloo, de
L’Arbre a sons ou de 'Hydra, du BEAST ou du Mantis Matrix... voir VANDE GORNE, Annette :
« L’espace comme cinquiéme parametre musical », dans La Spatialisation des musiques
électroacoustiques (dir. L. Pottier), Publications de 'Université de Saint-Etienne, Saint-Etienne, 2012,
pp. 72-73. En outre et pour mémoire, ’espace de projection de 'TRCAM (Paris) accueille 339 haut-
parleurs et le dome ambiosonique (IRCAM — STMS) est constitué de 64 haut-parleurs répartis en 5
couronnes.

58 Sur le plan de la « mise en mouvement de I’écoute », on peut noter deux niveaux d’intervention : I'un
dépendant de l'espace interne (imaginé et construit en studio lors de la composition et de la
réalisation), l'autre ressortissant de ’espace externe déployé au moment de la diffusion en concert (cf.
CHION, Michel : « Les deux espaces de la musique concréte », dans L’Espace du son 1 (dir. F.
Dhomont), Musiques & Recherches, Ohain, 1988, p. 31).
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De plus, en complément bien entendu de la riche production de ces acousmaticiens
(la bande magnétique — ou support assimilé — étant par essence propice au
mouvement ininterrompu, a ce type de mécanisme fuyant, illimité, instaurant
inévitablement une forme d’assujettissement a la phénoménologie de la continuité
temporelle), des notions de flux ont été mises en ceuvre instrumentale par Giacinto
Scelsi, Iannis Xenakis, Gyorgy Ligeti, La Monte Young, Tristan Murail59, Pascal
Dusapin®°, Jean-Marc Singier ou Rebecca Saunders... D’'une maniere générale,
déduite du mouvement des fluides naturels (ou méme de celui des ondes), cette
conception fluxiste pourrait s’attacher atous types d’éléments sonores non fixes
soumis aux lois provenant d'une dynamique d’ensemble. Musicalement parlant, il
serait facile d’affirmer que le « contexte flux » intervient dés que le « facteur temps »
se déploie, a condition qu'un point s’étire a loisir pour se mouvoir en ligne
d’écoulement fuyante.

« Tout est mouvement »

Alors que pour Georges Aperghis:, tout est Musique : « le bruit comme le silence, le
temps comme l'espace, le geste comme la voix, le paysage comme l'image, le théatre
comme l'orchestre, le sport comme la politique », pour Merce Cunningham tout est
mouvement®2, Par exemple pour le spectacle Biped (1999), I'expression générale a
convoqué autant l'agogique de la musique de Gavin Bryars que la cinétique des
danseurs matérialisée par une gestualité imaginaire (ce festival de déplacements avait
lieu réellement dans des décors de Paul Kaiser et Shelley Eshkar mais surtout,
virtuellement, grace au leurre de I'informatique et des images numériques). Ici, corps
palpables et existence incertaine, mobilité sensible et pantomime fictive ont formé un
faisceau probant de présences ambigués mais toujours mouvantes.

59 Cf. CASTANET, Pierre Albert : « De la nature des flux dans la musique de Tristan Murail », dans
Euterpe n°30, juillet 2018. Par ailleurs et a contrario, il conviendrait d’évoquer le principe abrupt de
la fracture jouant a certains égards sur la mouvance générale de l'entité musicale. Ce type de
perturbateur de processus continu trouble par exemple la gestion temporelle d’Apparitions (1958-59)
de Gyorgy Ligeti. A des degrés divers, ce geste de coupure a également intéressé Hugues Dufourt
(Saturne de 1978-79) ou Pierre Boulez (Incises de 1994, partition augmentée en 2001)... Dans ce cadre,
I’équivoque semble avoir été levée par Edouard Glissant lorsqu’il a parlé de I'« esthétique du continu-
variable » et du « discontinu-invariant » (GLISSANT, Edouard : Poétique de la Relation / Poétique III,
Gallimard, Paris, 1990, p. 166).

60 DUSAPIN, Pascal : Composer. Musique, Paradoxe, Flux, College de France / Fayard, Paris, 2007.

61 Cf. APERGHIS, Georges: « Quelques réflexions sur le théatre musical », dans Musique et
dramaturgie, Esthétique de la représentation au XXéme siecle, Publications de la Sorbonne, Série
esthétique n°7, Paris, 2003, pp. 455-456.

62 Cf. VAUGHAN, David : Merce Cunningham : un demi-siécle de danse, Plume, Paris, 1997.
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Image 9. Images virtuelles de mouvements dansés issues du spectacle Biped (1999)

Et si Pon peut évoquer le couple John Cage / Merce Cunningham pour lequel les
expressions sonores et dansées étaient systématiquement indépendantes et non
synchrones I'une de l'autre, il faut aussi songer aux collaborations de Pierre Henry
avec Maurice Béjart. Dans Mouvement-Rythme-Etude (1970), la musique d’Henry
constituée d'une vingtaine de morceaux faisait par exemple référence aux exercices
journaliers de I'apprenti danseur (la piece est méme sous-titrée Barre-Fiction). « Il
ne s’agit pas ici de danse comme envol, exhibition, rite érotique ou mystique, mais
comme gymnastique quotidienne du geste et de lattitude, exercice ascétique et
asexué »93, a alors analysé Michel Chion.

Parfois, comme dans Le Projet de la matiere (1993), une plasticienne (Marie-José
Pillet) et une chorégraphe (Odile Duboc) ont proposé aux artistes sur scene des
objets, des surfaces, des volumes censés faire émerger de nouveaux déplacements
empreints de gestes (et de sons) inédits. A propos des danseurs, la maitresse du ballet
déclarait qu’« ils étaient tout a coup en mouvement, dans des mouvements
organiques et justes, dans la mémoire dynamique des éléments que je cherchais a
leur transmettre depuis toujours®4 ». A l'inverse, citons les Variations V (1965) de
John Cage pour lesquelles les mouvements des danseurs (Merce Cunningham en
compagnie de six comperes) déclenchaient subrepticement ou intentionnellement
des sons grace a leurs mouvances devant des cellules photo-électriques. Les passages
furtifs des protagonistes devant des zones sensibles (par exemple devant des
instruments du type des thérémines) généraient une ambiance sonore au devenir
quasi aléatoire®s. D’autres exemples pourraient étre a méme de montrer que le

63 CHION, Michel : « Mouvement-Rythme-Etude », dans Larousse de la musique, Librairie Larousse,
Paris, 1982, p. 1065.

64 Propos cités par PERRIN, Julie: Le Projet de la matiéere — Mémoire(s) dune ceuvre
chorégraphique, Les Presses du réel, Dijon, 2007 (livre — DVD). Notons que pour Michel Serres, « le
danseur porte dans son corps une réserve, parfaitement inutile dans la vie courante, de gestes, figures
et mouvements, tensions et positions... » (SERRES, Michel : Musique... Op. Cit., p. 26).

65 Cf. BOSSEUR, Jean-Yves: John Cage, Minerve, Paris, 1993, pp. 55-56. Dans le domaine du
mouvement dansé, d’autres pieces avec capteurs donnant du son seraient a noter. Je pense notamment
a Hymne 80 (2010) d’Arturo Fuentes, performance pour narrateur, capteurs, vidéo en direct et
électronique concue d’apreés ’Hymne an Lesbierinnen de I’écrivain autrichien Gerhard Riihm...
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mouvement dansé a pu étre engendré par les notions de déséquilibre, de faille,
d’écart®®, ce qu’a certains égards Jean-Luc Nancy appelle encore dehors la danse?7...

Les mouvements de ’écoute et de la vue

En somme, alors que le critique musical Eduard Hanslick avait écrit en 1854 que «
tout art part des sens et se meut dans leur sphere »%8, le poete Saint-John Perse
s’exclamait a sa maniére : « O mouvement vers I'Etre et renaissance de I'Etre ! »69.
Dans ce cadre, il faut alors évoquer le rapport insoupconné a I'impulsion des sens... la
cinétique des arts pouvant parfois passer juste par les mouvements de 1’ceil ou méme
de l'oreille.

D’une part, concernant le regard, je mentionnerai Street Dance (1964) de Lucinda
Childs, dont le spectacle, comme le titre I'indique, se situait dans la rue. Mais a la
différence des spectacles frontaux (scene/salle), le public avait droit a une « relation
irréelle » en fixant des yeux le plateau depuis une fenétre située au sixiéme étage d’'un
building a Manhattan. Le déplacement de la perspective incitait a « secréter » une
opération a voir mais aussi a entendre, puisque les spectateurs percevaient en méme
temps le son d'un magnétophone (situé dans 'appartement) que I’auteure américaine
avait préalablement mis en marche : un support sonore sur lequel étaient consignés
de menus renseignements que le public n’avait pas la possibilité de saisir mais que
Childs pouvait, elle, scruter et commenter a loisir. Décrivant une « extension de la
perception » des mouvements chorégraphiques, I’artiste a déclaré que « la relation se
faisait a travers la synchronisation entre la bande son et les actions que nous, les
interpretes, faisions dans la rue. Je pouvais parler a propos de détails qui se
trouvaient en bas de la rue, une peinture, un objet, et ils écoutaient la-haut sans
aucun moyen de le voir réellement »70,

D’autre part, pour le mouvement scrutateur de l'ouie, je citerai volontiers Edgard
Varese qui affirmait que le microphone était « un détective infiniment plus pénétrant
que notre modeste tympan »7.. Dans ce cadre, considéré comme du « cinéma pour
loreille », le Horspiel a séduit bon nombre d’électro-acousticiens (Mauricio Kagel,
Dieter Schnebel, puis Pierre Henry, Vinko Globokar, Luc Ferrari, Luciano Berio7z,
John Cage, Heiner Goebbels... et bien d’autres). Il faut préciser a ce sujet que les
noces de la radio et de la création musicale (acoustique comme électroacoustique?3)
ont été glorieusement consacrées apres 1945 — bien que la notion horspielienne soit
déja apparue épisodiquement, surtout au niveau théatral, en Allemagne au lendemain

66 Cf. JACOBY, Estelle : « Limite et instabilité — Echos dans la danse », dans Effets de cadre — De la
limite en art, Presses Universitaires de Vincennes, Saint-Denis, 2003, p. 75.

67 Cf. NANCY, Jean-Luc (avec Mathilde Monnier) : Dehors la danse, Rroz, Lyon, 2001.

68 HANSLICK, Edouard : Du beau dans la musique, Minerve, Paris, 1986, p. 95.

69 PERSE, Saint-John : Vents, Gallimard, Paris, 1968, p. 14.

70 Propos cités dans KUYPERS, Patricia : « Réinventer I'espace. Un entretien avec Lucinda Childs »,
dans s.l., Danse et architecture — Nouvelles de Danse, printemps-été 2000, p. 120.

71 CHARBONNIER, Georges : Entretiens avec Edgard Varese, Belfond, Paris, 1970, p. 76.

72 Cf. FEUILLERAC, Martin : « La composition radiophonique comme source d’évolution chez Luciano
Berio », dans Procédures & Contraintes (dir. D. Méaux et B. Ramaut-Chevassus), Figures de Uart
n°30, Presses de l'université de Pau et des pays de ’Adour, Pau, 2015.

73 Cf. DECROUPET, Pascal: « Komponieren im analogen Studio — Eine historisch-systematische
Betrachtung », dans Elektroakustische Musik (dir. E. Ungeheuer), Laaber Verlag, Laaber, 2002, p. 36.
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de la premiere Guerre mondiale74. Considéré comme une « syntheése hybride entre
musique et dramaturgie, littérature et documentaire sonore »75, ce genre parfois
avant-gardiste se présente tel un spectacle multi-diffusé (par exemple animé par le
truchement de la stéréophonie, de la quadriphonie... avec mouvement spatialisé de
part et d’autre par une brigade binaire de haut-parleurs).

Dans ce contexte, avec Presque rien (avec filles) de 1989, Luc Ferrari a tenu a jouer
avec le concept mouvant d’'un « récit caché »76. Pour la réalisation somme toute
minimaliste de cette piece acousmatique, le musicien a alors orienté son microphone
au creux dune garrigue du Sud de la France. En quéte de mots parfois
compréhensibles, I’'auditeur a souvent tendance, a ’'aveugle, a (sur)évaluer a I'envi, ici
ou 13, le monde intime des chuchotements féminins. Curieuse par nécessité, 1’oreille
de l'auditeur (quasi voyeur) se met alors instinctivement a inspecter attentivement les
reliefs de la bande-son donnant a entendre des mouvements évocateurs et des
espaces suggestifs (au pres, au loin, devant, derriere, a droite, a gauche...).

~FERRARI

PRESQUE RIEN

Image 10. Pochette du disque 33 tours Presque rien de Luc Ferrari

Exclusivement destiné a 'ouie, le Horspiel, en tant que configuration animée d’une
théatrologie sonore?7, a exigé appréhender globalement ses propres formes utopiques
de création comme il a prétendu gérer localement les éléments fondamentalement
hétérogenes d’une écriture exclusivement radiophonique, acousmatique.

Enfin, pour étoffer la démonstration, que 'on me permette d’évoquer encore quatre
exemples plus récents, reflets de la riche création des années 2000-2010 : Le premier
concerne les idées de Mette Ingvartsen, chorégraphe qui considére son art comme un
outil mouvant capable de penser le monde et notre relation a lui. Dans Speculations
(2016), l'artiste danoise a tenu a emmener les spectateurs dans un exercice somme
toute paradoxal — sans danse ni danseur et avec le commentaire verbal comme

74 Des 1923, selon Kurt Pinthust (Propos parus dans « Die literarischen Darbietungen der ersten fiinf
Jahre des Berliner Rundfunks » [1928], dans Literatur und Rundfunk 1923-1933 (dir. G. Hay),
Gerstenberg, Hildesheim, 1975, pp. 42-65).

75 GINER, Bruno : Musique contemporaine — Le second vingtiéme siécle, Durand, Paris, 2000, p. 42.
76 Cf. CASTANET, Pierre Albert : Quand le sonore... Op. Cit., p. 167.

77 Cf. LAURAS, Marc : « Proposition pour une utopie : pourquoi pas un théatre acousmatique ? », dans
Vers un art acousmatique, Groupe de Musiques Vivantes de Lyon, Lyon, 1992.
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musique — en invoquant des gestes invisibles, des ébats suggestifs et des mouvements
fantomes par le simple jeu du discours oral. Par exemple, désignant du doigt (aux
spectateurs montés sur scene) un coin du plateau désert, 'artiste expliquait : « La-
bas, il y a un couple qui s’ébat, ils sont nus »... En définitive, cette lecture-
performance souhaitait matérialiser un spectacle virtuel a discerner uniquement dans
la téte imaginative du non-voyeur / auditeur.

Le deuxieme exemple donne a voir78 un « mapping vidéo » participatif, entreprise
baptisée Synergies (2018) et réalisée par le collectif Scenocosme (un binome
composé de Grégory Lasserre & Anais met den Ancxt). Ce spectacle se présente
comme une ceuvre d’art numérico-performative qui aborde de maniere inédite les
propriétés surprenantes de la communion mobile d’'images-textes-sons-vidéos. En
fait, cette installation propose au public de construire en direct des mises en sceénes
constituées de relations improbables entre des personnes, des situations, des
sonorités, des objets et leurs déplacements. Produisant finalement une grande
fresque interactive, des mécaniques imaginaires se mettent en place et s’animent sur
une surface de projection (par exemple une facade d’immeuble). Les vertus
techniques du logiciel en présence permettent de créer — en temps réel — des mises en
scenes narratives infinies en manipulant tout une banque d’« éléments vidéo » et
d’« éléments images » parmi le bruissement fondamental de la foule. En fait, cette
acceptation « sonosphérique » du « bruit-lieu »79 fait advenir une autre dimension a
lopération non silencieuse, celle-ci devenant a la fois sculpture audiovisuelle,
animation extraordinaire8°, paysage urbain dysphonique a contempler, non plus avec
lavidité des yeux, mais avec la gourmandise possible des oreilles a I'affut.

Alors que chaque expérience « synergique » de I'ceuvre « scénocosmique » incite a
raconter une histoire a la trame mobile, toujours différente, I’aventure
pluridisciplinaire de ce duo complice ainsi narrée s'inspire — entre autres — du théatre
d'ombres et des premiers pas du cinéma (celui de Georges Mélies). Il faut dire aussi
que les « actions/réactions » en chaine (a la portée fatalement éphémeére) sont a
méme d’évoluer avec les propositions live des publics captés in-situ. Ici, les sons
environnants occupent un espace nimbé d’inattendu et de non conventionnel, émaillé
de chocs et de surprises. Comme 1’a remarqué Michel Serres, « si la source reste
souvent vague, la réception se diffuse, large et générale. La vue livre une présence,
non le son. La vue distancie, la musique touche, le bruit assiege »8.. Dans ces
conditions, tels les formants opérationnels d'un appareil écosystémique, les
différentes données de Synergies sont in fine interdépendantes. L’originalité du

78 http://www.scenocosme.com/synergies.htm dossier PDF:
http://www.scenocosme.com/PDF/synergies_ FR.pdf

79 Cf. CASTANET, Pierre Albert: « Pour une ‘Voix-Monde’ », dans L’Education Musicale n°574,
Beauchesne, Paris, janvier-février 2012.

80 De méme, la danse urbaine investit « l'espace du quotidien pour y rencontrer passants, habitants,
spectateurs »... Dans ce cadre en plein air, faire de la place publique un espace chorégraphique, c'est
aussi faire surgir le mouvement artistique « la ot on ne l'attend pas », c’est traverser et occuper des
lieux insolites ou ordinaires, « pour les partager autrement et les mettre en questions » (¢f. LEFEVRE,
Betty ; ROLAND, Pascal et SIZORN, Magali (dir.): Danser la rue / Dancing Street, Presses
Universitaires de Rouen et du Havre, Mont Saint Aignan, 2019).

81 SERRES, Michel : Les cing sens... Op. Cit., p. 53.
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projet en perpétuelle mouvance fait que les diverses forces hic et nunc galvanisent
ensemble une nouvelle énergie, a la fois virtuelle et réellement présentielle.

Image 11. Culture Night a '’Ambassade de France en Irlande (Dublin — 2018)
par Scenocosme (Grégory Lasserre & Anais met den Ancxt)

Apres les avatars liés principalement au regard, le troisieme exemple se porte vers les
nouvelles aventures de I'ouie. Dans ce cadre, Smartland - Divertimento (2015-16) de
Stéphane Borrel32 montre un bel exemple a prendre en compte. L’ceuvre qui se veut
également d’ordre participatif pourrait, mutatis mutandis, figurer le pendant
(électro)acoustique des Synergies scénocosmiques. Dans les faits, originale et
ludique, séduisante et interactive, une curieuse idée d’énergie circulante auréole cette
installation sonore pour laquelle le compositeur a désiré convoquer un « écosysteme
audionumérique » de smartphones opérant a coeur ouvert au sein dun réseau
connecté.

Enfin, je voudrais me pencher sur la réalisation de Light Music (2004), ceuvre
interactive de Thierry de Mey faisant partie du cycle des « musiques de gestes »83
entamé des 1983 (notamment avec la piece chorégraphique intitulée Hands). Ici,
opérant exclusivement dans l'obscurité, un unique acteur en scene (un
percussionniste sans instrument appelé parfois « chef solo ») sert d’interprete
générateur ou de sorcier manipulateur du son électronique ambiant. Seul le jeu des
mains de lintéressé est visible, les mouvements corporels étant saisis par le

N

82 Stéphane Borrel est professeur d’électroacoustique au conservatoire a rayonnement régional de
Lyon. Pour information : les concepts et ingénierie de Smartland - Divertimento sont dus a Christophe
Lebreton. L’ceuvre est une commande du GRAME — Centre national de création musicale (Lyon).

83 Dans ce cycle figurent Musiques de tables (1987), Frisking (1990), Unknowness (1995-96), Silence
must be ! (2002) et Timelessness (2019). A propos de cette derniére piéce ou les percussionnistes se
contorsionnent a I’envi, le compositeur a avoué : « Au point de rencontre entre musique et danse, le
geste importe autant que le son produit » (Strasbourg, Programme du festival Musica, 2019).
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truchement machinique de l'informatique, un dispositif gérant en partie les effets
virtuels des différents flux audio-vidéo.

Image 12. Light Music de Thierry de Mey

Un « mur de lumiere » avec découpes circonstanciées réagit dans ce contexte aux
gestes captés par une caméra. Souverainement virtuose et muettement labile, le
soliste est paré de deux accélérometres (attachés a chacun de ses poignets). Suivant
les versions, le spectacle peut dépendre des effets dynamico-cinétiques provenant
d’'un gyroscope. Parées de signes indiciels calligraphiés (d’allure bondissante)
projetés sur grand écran (en fond de scene), les gesticulations pantomimiques
déclenchent a loisir des modules de production et de traitement sonores (la musique
étant distribuée par un dispositif octophonique déployé autour du public)84. In fine, a
I'instar des expériences de Francesco Filideids, des formants de « gestualité
instrumentale » favorisent et soutiennent 'aspect général d’une véritable « gestualité
musicale ».

Dans la derniere partie de ’ceuvre le « chef solo » doit mimer en langue des signes
cette sentence symbolique extraite des reliques du prophete Zarathoustra : « Il faut
avoir un chaos en dedans de soi pour générer une étoile dansante ». Agissant sous le
joug dune loi d’interactivité (totale ou partielle), le son fondamentalement
électronique de la performance devient élément mouvant de chorégraphie induite
alors que la figure primairement dansée accuse la projection « lumineuse » d’'une
musique spatialisée. Selon le musicien belge, « le mouvement agit comme interface :
interface entre les différents modes de perception sensorielle, entre l'interprete et la
machine, entre les algorithmes de lintuition et leur expression musicale, entre
Pécriture chorégraphique — délétere par nature, comme tracée dans I’espace avec une

84 Pour de plus amples renseignements, voir POTAPOVA, Vera: Le Geste, le mouvement et des
nouvelles lutheries dans la musique contemporaine a travers Light Music de Thierry de Mey,
mémoire de Master, Université Lumiére Lyon 2, Lyon, 2016.

85 Cf. MAGALHAES, Michelle Agnés: « Francesco Filidei: gestualité instrumentale, gestualité
musicale », dans Francesco Filidei : Belezza (e piu se affinita), CDMC, Paris, 8 janvier 2015 [en ligne].
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« Mouvement est nécessité »
Pour une relation au monde du mouvement et de la musique

encre qui s’effacerait a mesure de son déploiement — et la partition, entre les
mouvements du chef et 'exécution musicale de I'orchestre »86,

Pour une relation mouvante au monde

Au travers de cette étude, j’ai tenté de m’approcher du x t v tix o ~ ¢ signifiant en
grec « qui met en mouvement ». Il est alors apparu que dans les arts, ce principe
d’évolution cinétique a pu étre impulsé grace au truchement raisonné de ’'homme a la
conquéte de 'espace (chorégraphie, multiphonie...) ou a la recherche de sens caché
(Ferrari, Duboc, Childs, Ingvartsen...). A ce propos, au niveau local et intimiste,
Claude Ballif avait méme évoqué « la résultante d’un jaillissement que le musicien
s’est contenté de régler a partir d’'une image tout intérieure. C’est d’ailleurs ce qui a
lieu au commencement d’une esquisse. On ne cherche pas le mouvement. Il n’y a pas,
d’un c6té, les points (séries de hauteur), de 'autre le mouvement (séries métriques).
Ce n’est qu’apres coups pour avancer dans l'orientation de la donnée premiere, que le
musicien fait ceuvre de technicien et précise un orient défini »87.

Profitant du progres scientifique et technologique émanant des recherches réalisées
dés les premieéres lueurs du XXe siecle, les différents genres d’artifices artistiques ont
su modeler et conjuguer de nouvelles (re)productions du mouvement dans ’espace-
temps (du micro-détail88 a la macro-structures?). Les diverses expériences artistiques
ainsi mentionnées ont légitimé ce que Paul Valéry avait ressenti a 1’écoute des
agissements d’Euterpe et d’Erato. En effet, grace a « la Musique », il notait qu’on lui
faisait « produire des mouvements », « développer ’espace a 3 ou 4 dimensions » ;
on lui communiquait «des impressions quasi abstraites d’équilibres, de
déplacements d’équilibres » ; on lui donnait « I'intuition du continu, des extrémes,
des moyennes — des émotions — méme de la matiere — du désordre interne — du
hasard intime chimique »; on le faisait « danser », « souffler », « pleurer »,
« penser »9°,.. affirmait-il.

Sur le plan de la réception binaurale, inspiré par quelques modeles concrets
(Honegger, Stravinsky, Mantovani, Zanesi...) ou par quelques élucubrations plus

86 Présentation de Light Music par Thierry de Mey (site Brahms Ircam :
http://brahms.ircam.fr/thierry-de-mey#works_by_genre)

87 Cf. BALLIF, Claude : « Points, mouvements »... Op. Cit, tome II, p. 295.

88 Cf. CASTANET, Pierre Albert: « Mouvances et mouvements dans la musique d’Honegger »,
Analyse des Sept pieces bréves pour piano, Mont Saint Aignan, dans Les Cahiers du CREM n°8/9,
septembre 1988. Au sujet des courants d’énergie irriguant les écritures ornementales chez Pierre
Boulez et la prolifération cellulaire chez Maurice Ohana, lire CASAGRANDE, Christophe :
L’Energétique musicale, L'Harmattan, Paris, 2009, pp. 51-76 et pp. 177-206. A propos de micro
décalages d’ordre temporel et de gestes moteurs donnant dans le morcellement progressif de la texture
sonore jusqu’a I’exhaure silencieuse, écoutez Le Livre des trous (2003) pour piano de Clara Maida.

89 « Une musique véritable fonde sur une harmonie distributive d'un rythme souverain, entre le
temporel, le spatial et le temporel : fonds et formes du mouvement » (BALLIF, Claude : Ecrits... Op.
Cit., tome I, p. 212). Auteur de plusieurs définitions du mouvement (Ecrits... Op. Cit., tome II, p. 199),
ce compositeur théoricien a d’ailleurs écrit que « le mouvement en musique, c’est la forme percue de la
structure, que celle-ci prenne ses racines dans la matiére ou dans un schéma abstrait » (BALLIF,
Claude : Ecrits... Op. Cit., tome II, p. 51). Métaphoriquement parlant, on pourrait ressentir cette
dimension en écoutant Inside the movement (2004), partition de Dmitri Kourliandski pour
percussion, harpe, piano et contrebasse.

90 VALERY, Paul : Cahiers II, Bibliothéque de La Pléiade, Gallimard, Paris, 1974, p. 933.
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abstraites (Berg, Maidra, De Mey, Trapani...), les divers artistes conviés pour la
présente étude semblent avoir été séduits autant par des réalités agogiques d’ordre
familier que par des réves cinétiques passablement fous. Au fond, ayant lui aussi
travaillé sur les idées de « déplacement » et de « changement de position », Merleau-
Ponty écrivait qu’« il y a une conception objective du mouvement qui le définit par
des relations intramondaines, en prenant pour acquise ’expérience du monde »91.

Dans ce registre, javancerai pour conclure que l'icone du mouvement constitue
finalement pour 'homme 1'experientia la plus fondamentalement primaire de son
rapport psychologiqued2 et esthétique au monde.

Il y a précisément cent ans, le peintre néerlandais Piet Mondrian — futur auteur d’'une
toile intitulée symboliquement Broadway Boogie-Woogie — ne donnait-il pas cette
ordonnance pertinente rappelant peu ou prou un fragment de 1’éthique de Spinoza :
« Mouvement est nécessité9s» ?

9t MERLEAU-PONTY, Maurice : Phénomeéne de la perception, Tel Gallimard, Paris, 1945, p. 309.

92 Cf. BOISSIERE, Anne : Musique, Mouvement, Manucius, Paris, 2014.

93 MONDRIAN, Piet: « Les grands boulevards » [1920] in Luigi Russolo, dans L’Art des bruits /
manifeste de 1913, Editions Marguerite Waknine, Paris, 2013, p. 15 (pour la version en francais).
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The Effect of Music on Movement Perception:
Synchresis in Hits for HIIT

Sophie Stévance
Serge Lacasse
Université Laval, Quebec City, Canada

Abstract. Hits for HIIT consists in a research-creation project aiming to produce
both musical pieces and training exercises for, on the one hand, optimizing HIIT
practice and, on the other, enriching scholarly research on the relations between
music and sports. These questions and their related studies have highlighted
music/movement relations and the way they are perceived. In this paper we would
like to outline how we attempt to build a two-way dialogue between the production
of music adapted to HIIT and the design of workouts based on the music.

Keywords. Creation music and sports, synchresis, research-creation, high
intensity interval training, music parameters.

Resumen. Hits for HIIT consiste en un proyecto de investigacion-creacion con el
objetivo de producir tanto piezas musicales como ejercicios de entrenamiento para,
por un lado, optimizar la practica del HIIT y, por otro, enriquecer la investigacion
académica sobre las relaciones entre musica y deporte. Estas preguntas y sus
estudios relacionados han resaltado las relaciones musica / movimiento y la forma
en que son percibidos. En este articulo nos gustaria esbozar cémo intentamos
construir un diadlogo bidireccional entre la producciéon de musica adaptada al HIIT
y el diseno de entrenamientos basados en la musica.

Palabras clave. Creacion musical y deportiva, sincresis, investigacion-creacion,
entrenamiento a intervalos de alta intensidad, parametros musicales.

Context

“Hits for HIIT” is an innovative project through which we wish, as music
researchers-creators and athletes, to offer music specifically designed for High
Intensity Interval Training (commonly called HIIT):. Music is indeed very
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important in this kind of training: Among the studies attempting to identify factors
increasing the benefits of training, the vast majority have shown that HIIT
enthusiasts were performing better when listening to instrumental or vocal music2
notably because music tends to generate positive emotions3 So far, relations
between music and sport has primarily been studied in the field of sport
psychology4. These studies have shown that listening to music during workout
increases positive affect, decreases the perceived effort, postpones fatigue,
improves motivation, maintains maximum cardiac rhythm, and fosters higher
productivity.

In order to better understand how music supports exercise in a psychological
perspective, kinesiologists have identified musical characteristics such as rhythm,
melody, as well as some extra-musical features (what music evokess) without,
however, taking into account other important parameters that would require
musicological scrutiny: harmony, instrumental and vocal performance, as well as
technological parameters responsible for our perception of recorded space (e.g.,
reverberation), time (e.g., delay), dynamics (e.g., sound level) and timbre®. At the
moment, music used by people performing HIITS is mostly selected according to
one’s current emotional state and was thus not designed to provide a logical and
evolutive guidance through the different HIIT phases. We are hoping that Hits for
HIIT will contribute to filling that gap.

* Fecha de recepcion: 09-12-2020/ Fecha de aceptacién: 8-1-2021.

1 HIIT consists in the combination of exercises of moderate and maximum intensity interspersed
with periods of rest (Borreli 2015). Interval training can a priori be applied to many activities, such
as running (sprinting), cycling (spinning) or swimming. In this study, we will be focusing on HIIT
practiced in the form of a sequence of several different exercises performed at bodyweight in order
to solicit a maximum of muscle groups (COMANA, 2018).

2SANCHEZ, Xavier, MOSS, Samantha L., KARAGEORHIS, Costas I. et TWIST, Craig: “On the Role
of Lyrics in the Music-Exercise Performance Relationship”, in Psychology of Sport & Exercise,
Volume 15, Issue 1, January 2014, pp. 132-138; SLOBODA, John: « The ear of the beholder», in
Nature, 454 (7200), 2013.

3 KARAGEORGHIS 2017; PETRI, Laukka et QUICK, Lina. 2011. “Emotional and motivational uses
of music in sports and exercise: A questionnaire study among athletes”, in Psychology of Music
41(2), 2011, pp. 198—215. https://doi.org/10.1177/0305735611422507

4 Notably TERRY, Peter C. et KARAGEORGHIS, Costas I.: « Music in sport and exercise », in The
new sport and exercise psychology companion. Sous la direction de Tony Morris et Peter. C
Terry Morgantown, WV: Fitness Information Technology, 2011, pp. 359—380; STORK, Matthew;
KWAN, YW; GIBALA, Martin J. et MARTIN GINIS, Kathleen. A: “Music enhances performance and
perceived enjoyment of sprint interval exercise”, in Medicine and Science in Sports and Exercise 47
(5), 2015, pp. 1052-1060.

5 KARAGEORGHIS, COSTAS, LANE, TERRY: “Development and initial validation of an instrument
to assess the motivational qualities of music in exercise and sport: The Brunel Music Rating
Inventory”, in Journal of Sports Sciences 17 (9), 1999, pp. 713-724.

6 E.G., timbre modification such as heavy distortion: LACASSE, Serge: « Slave to the Supradiegetic
Rhythm: A Micro—Rhythmic Analysis of Creaky Voice in Sia’s “Breath Me” », in Musical Rhythm in
the Age of Digital Reproduction, sous la direction d’Anne Danielsen, Ashgate, Aldershot, 2010, pp.
141-155, pp. 152-155).
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Hits for HIIT consists in a research-creation project aiming to produce both
musical pieces and training exercises for, on the one hand, optimizing HIIT
practice and, on the other, enriching scholarly research on the relations between
music and sports. Accordingly, during the first phase of the project we wanted to
better understand: 1) the kind of music used during HIIT practice; 2) what
participants liked about this music; 3) how this music is structured (from a
musicological perspective); and 4) the extent to which this music is adapted or not
to HIIT training as we understand it in the context of this study (a sequence made
of many bodyweight exercises).

So far, these questions and their related studies have highlighted music/movement
relations and the way they are perceived. In this paper we would like to outline how
we attempt to build a two-way dialogue between the production of music adapted
to HIIT and the design of workouts based on the music. When we started, we
wanted music and movements to be synchronized tempo-wise, so the music
remains motivating, intensive and progressive. Our experience so far suggests that
this relation may be much more complex: it seems that the cognitive strategies are
(unconsciously) put into action for establishing this synchronization are various,
and not necessarily in direct relation to rhythmic pulse.

1. Tempo, Pulse, Rhythm

Terms such as tempo, pulse and rhythm are often confused with one another:
rhythm is a general term relating to many phenomena and concepts related with
the way musical elements are structured over time. Tempo and pulse are among
these concepts (along with many others such as meter, time signature, bars, etc.).
According to musicologist Justin London, pulse (or beat) refers to “regularly
recurring articulations in the flow of musical time”. More importantly, “the sense of
pulse arises through the listener’s cognitive and kinaesthetic response to the
rhythmic organization of the musical surface””. In other words, the perception of is
rather subjective and may be interpreted differently from individual to individual.
Finally, tempo is rather related to the way we express the perceived “speed” of the
music. For example, a tempo of 120BPM (beats per second) tells us that each
pulse/beat is separated by half a second, so that there are 120 beats per second. The
problem, of course, is that the determination of tempo depends of one’s perception
of pulse.

Nevertheless, previous research in sport and exercise has focused on tempo as the
primary factor for reaching better results during training8. It has been shown that
runners prefer music at a medium tempo of 120BPM (as opposed to higher tempi

7 LONDON, Justin: “Rhythm”, main entry in Grove Music Online, 2001.
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/

8 KARAGEORGHIS, COSTAS, et PRIEST DAVID-LEE : “Music in Sport and Exercise: An Update on
Research and Application”, in United States Sports Academy, The Sport Journal 11 (3), 2008.
http://thesportjournal.org/article/music-sport-and-exercise-update-research-and-application/
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between 140-145BPM for example), because medium tempo helps them get into
the “flow”9, that is, the reaching of a maximum state of concentration, engagement
and satisfaction during an activity'©. Scholars believe that this is due to people’s
habit to listen to broadcasted music, whose tempo is most often in the medium
range. Yet, tempo is a subjective parameter.

For example, for our song “Fly Away”, some users have indicated that it wasn’t
“rhythmic” enough, that is wasn’t “moving” enough and that its BPM wasn’t high
enough (Facebook or YouTube posts and comments, informal discussions,
September-October 2019: around 100 users have expressed themselves freely and
willingly).

[“Fly Away” 1:00]

And yet, its BPM is 132, but the drums, which plays what we call a “half-beat” riff,
suggests a lower speed. In other words, depending of various factors, the pulse
might be interpreted as half of its “actual” measurement. And then, at 2:00, the
kick drum starts pounding on every beat, still at 132BPM. This time, people may
start feeling that the tempo of the song has actually increased.

[“Fly Away” 2:00]

At the same time, other users have indicated that at other moments, Sophie was
moving very fast, even though she wasn’t really. In other words, sound and music
may influence our perception of movement and speed.

[https://youtu.be/kXgXjwKYIbA?t=479]: beginning at 7’30

Thus, there is the general ambiance of a song (for example, an impression of
slowness) and, when we look (or listen) more carefully and locally, when watching
a HIIT supported by music, we may have a different impression.

We thus note some confusion by users between what may constitute rhythm,
tempo, pulse, speed, etc. In other words, it seems rather easy to make images and
music say what one would like to hear or see... So, since it is a question of
perception (therefore habits), why not use such perceptions for HIIT or other
types of aerobic training. One of our objectives was precisely to better understand
perceptions, so we could surpass them; all the more so because these perceptions
seem to have been formatted, so to speak, by big American musical productions or
remixes that often are overloading, both in terms of sound level and of timbre

9 Jabr, Ferris. 2013. « Let’s Get Physical: The Psychology of Effective Workout Music » Scientific
American, 20 mars 2013. https://www.scientificamerican.com/article/psychology-workout-music/

10 Csikszentmihalyi, Mihaly. 1990. Flow: The Psychology of Optimal Experience. New York: Harper
and Row; Csikszentmihalyi, Mihaly. 1997. Finding flow: The psychology of engagement with
everyday life. New York: Basic.
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content. As we've seen the case of “Fly Away”, the music offers space for rhythmic
interpretation despite the fact that it keeps a basic tempo of 132BPM.

In other words, a “synchronic” conception of music (that is, movements that are
entirely synchronized to the music, such as “StrongbyZumba” for example), with
which athletes are interpreting and experimenting through functional movements
suggested by structural pulses, is indeed an interesting path, but not complete in
our opinion.

2, Synchresis

We thus wish to explore a more encompassing hypothesis by summoning Michel
Chion’s model of audio-vision!l. For example, one could appreciate the relations
between music and an athlete’s movement configurations through what Chion calls
the “added value” of the audiovisual relationship (5-9). For Chion the added value
refers to:

the expressive and informative value with which a sound enriches a given
image so as to create the definite impression, in the immediate or remembered
experience one has of it, that this information or expression “naturally” comes
from what is seen and is already contained in the image itself. (5)

For Chion, this added value emerges from synchresis that is “the forging of an
immediate and necessary relationship between something one sees and something
one hears”:2.

Method

How did we end up with this observation? Let’s say first that our music pieces are
designed with HIIT’s progressive intensity in mind: 5-minute songs (instrumentals
so far) that can be combined in many “blocks” according to how long one wishes to
workout (ideally, between 10 and 20 minutes including short rest periods. Each
HIIT we design consists of a series of movements following a progressive intensity
curve, and the music is organized according to this intensity curve.

Moreover, rather than the loud “bips” traditionally used to indicate periods of
activity and rest, it is integrated musical elements that notify the athlete-listener to
alternate between these periods of activity and rest, thus making HIIT sessions
become aesthetic experiences. Therefore, there is no need for disturbing sounds
alien to the music, no need for loud of even aggressive countdowns, no need either
for “blanks” between each pieces of music. Everything is included in a standardized
20s/10s pattern of alternation.

11 CHION, Michel: L’audio-vision - Son et image au cinéma, Armand Colin, Paris, 4¢ édition revue
et augmentée, 2017.
12 Jpid., p. 5
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For our experiment we had access to 15 songs that we were able to combine in
HIITs of 5, 10, 15 or 20 minutes long, always with periods of activity (20sec.) and
rest (20sec.), a ratio whose efficiency has been confirmed by research?3.14

Accordingly, in terms of music production, we used tempi that had some
relationship with these durations of 20 and 10 seconds: 96BPM, 104BPM, 112BPM,
120BPM, 128BPM, 136BPM, 144BPM, etc. In fact, while songs at 9g6BPM allow for
clear 4/4 metrical groupings (8 bars for 20sec. and 4 bars for 10sec.), we had to
develop some kind of creativity to subdivide periods of 20 and 10 seconds for most
of the other values. For example, for a piece at 1228 BPM in 4/4, we obtain 11 bars
for 20sec. and 5Y2 for 10sec... However, and surprisingly, these apparent
limitations helped to develop a completely different approach to composition and
sound design, questioning by the same token the cultural basis of the traditional 4-
bars divisions found in most music in the the so-called Western world. Also, in
order to follow a typical intensity progression curve, we've tended to include
contrasting sections in all 5-minute songs, helping the listener to follow the mood.
Conversely, it was sometime the music that suggested these intensity curves to
Sophie who designed the movement sequences (more on this later).

Accordingly, for the rest of this contribution, we will first discuss HIITs for which
music design preceded movement design, that is, HIITs that were recorded with
music designed for this HIITs in particular. Second, we will discuss HIITs designed
on existing Hits for HIIT music, and thus with movements that were not initially
designed for these musical pieces. Finally, we have even gone as far as to substitute
music used during the filming of some HIITs with different pieces of the Hits for
HIIT music repertoire at the editing stage. This last strategy is analogous to the
second one to the extent that movements were not designed with specific music in
mind.

Corpus:

1. HIITs filmed and edited with specifically designed music:
HIIT 1 -2-6-7- 9- 14-19-20-21-44.

13 RIBEIRO et al 2018; KILPATRICK/GREELEY 2014.

14 That being said this ratio is specific to each performer’s profile, for HIIT’s main objective is to
perform with the most effective work-time:rest-time ratio [30/30, 20/20, 30/15, 20/10, etc.] in
order to remain as long as possible at one’s maximum oxygen uptake (VO, max at 95-100%). Since
Sophie Stévance’s VO, max is 177 (November 2019) she must reach a heart rate (HR) of about 163
BPM to perform an effective HIIT, what is allowed by a 20/10 ratio (this 20/10 ratio also allows us
to use our musical pieces for 8- or 12-minute Tabata trainings). However, each performer has to
train according to his/her own ratio (determined by his/her VO, max). This explains why HIIT must
be performed by intervals: it is very difficult to maintain such intensity beyond 10-15 minutes of
effective work (excluding rest time).
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For example :

- HIIT 42 : https://www.youtube.com/watch?v=50INvNuGrHk : One can see
that the first exercise is synchronized with the music. Also, at 6:37, Sophie is
clearly waiting for the music to begin before starting to move. This same
behavior occurs in HIIT 48:

- https://www.youtube.com/watch?v=mcFXJ5vC1Yw&t=314s: At 11:04,
Sophie waits again for the music to start before moving. This also shows that
she knows the music, which points to the importance of taking one’s
knowledge of the music used, something to study in further research.

- Same observation for HIIT 44 : https://youtu.be/70GDyzV2_a8: At 4:37
Sophie is mimicking the musical sounds.

- Also in HIIT 47 : https://youtu.be/neKfKsVSto8: At 4:07 Sophie attempts to
synchronize with the music, finally succeeding at 4:18.

- Finally, HIIT 48 :

- https://www.youtube.com/watch?v=mcFXJ5vC1Yw&t=664s :
le mouvement est parfaitement synchronisé au rythme (a 18°35)

2. HIITs filmed with movements not initially designed for the music used
during the filming stage: For example: HIIT 8-10-13-16-17-18-22 (Tabata)

3. HIITs edited with music different from the one used during the filming stage
For example: HIIT3-4-5-11-12 (Tabata: in this case we literally had to create
a HIIT through editing because one of the cameras was stopped because of a
Skype call...)

Comments by participants are telling: Synchronization between music and
movements are pointed out independently of how the videos were produced. How
could we explain this phenomenon?

Discussion

Chion's mentions “points of synchronization” (or “synch points”) to designate “a
salient moment of an audiovisual sequence during which a sound event and a
visual event meet in synchronicity”. A synch point thus occurs when there is a
“vertical” correspondence between visual and musical elements. This encounter
provides the audiovisual chain with its phrasing, its audiovisual syntax.
Synchronism is deeply entrenched in our perceptive habits, meaning that we will
mentally attempt to make up the absence of the sound’s source by making this
sound coincide with the current image instead.

15 CHION, Michel : L’audio-vision - Son et image au cinéma, Armand Colin, Paris, 4¢ édition revue
et augmentée, 2017.
16 Ibid., p. 59.
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Movement perception

As we have seen, sound may also influence our perception of a given movement
and its apparent velocity. Some users have told Sophie that she was moving very
fast during a given movement while it wasn’t really the case. When we actually
perform the movement in question, we realize that it is not that fast; but to watch it
on the screen with sound gives the impression that it was performed with speed.
(Song “Spy Beat”, HIIT 44: https://www.youtube.com/watch?v=70GDyzV2_a8:
for example, see at 11:52; same impression at 02:09 during the “jumping Jack”
movement.)

According to Chion, “basically, the ear analyzes, processes, and synthesizes faster
than the eye””. The understanding of a visual stimulus always takes a given
amount of time, while “clearly delineated sound has the advantage of etching its
form and tone directly into consciousness, where it can repeat as an echo” (61,
Chion’s emphasis). Sound will thus have the power to modify our perception of
visual rhythms: “Depending on density, internal texture, tone quality, and
progression, a sound can temporally animate an image to a greater or lesser degree
and with a more or less driving or restrained rhythm”:8. In short, depending on its
sonic accompaniment, a same image may convey different rhythmic relationships
as well as different apparent velocities. This encounter between two velocities—a
sonic one and a visual one—will give rise to a third, proper audiovisual one.

Conclusion

The three audiovisual relations we just examined are directly linked to Chion’s
theory of perception. Indeed, Chion’s “added value” and “synchresis” allow us, in
principle, to better understand the reciprocal influence between image and music
on our visual perception to the point of altering their apparent content or
characteristics (and even when the image and its related sound are not subjected to
one another). Furthermore, the context also influences our reaction, thus
corroborating Sloboda’s theory! according to which music’s influence entirely
depends of the listening conditions, as well as on the listener’s experiences and
preferences.

Chion is calling for a “trans-sensorial perceptive theory”. Indeed, he notes that in
certain audiovisual works, hearing is the engine of sight and vice versa. According
to him there are “auditives” of the eye2°. Chion explains our brain is the locus of
sensorial encounters while hearing and sight are merely captors. In the same vein,
in his book Analyser un film2, Juillier reminds us that in cinema, just as in
everyday life, the separation of hearing and sight is artificial, because our brain was

17 Ibid., p. 10.

18 Ibid., p. 14.

19 SLOBODA, John: « The ear of the beholder», in Nature, 454 (7200), 2008, pp. 32—33.

20 CHION, Michel : L’'audio-vision... Op. Cit., p. 132.

21 JULLIER, L. : Analyser un film. De l'émotion a l'interprétation, Flammarion, Paris, 2012.
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The Effect of Music on Movement Perception:
Synchresis in Hits for HIIT

trained to integrate or recognize images and sounds as part of a same phenomenon.
This is also what somewhat come out from our experiments: a kind of “clip effect”22
during which sonic expression “instrumentalizes” visual matter. This was the case
of the “Spy Beat” examples we have discussed above, and which appears again in
other users’ comments, when audiovisual rhythm gives the impression of a high-
speed movement.

The audible seems to become visible because of its interaction with the image: this
is synchresis at play. As the combination of the words “synchronism” and
“synthesis”, synchresis allows for a unique linkage of sound and image thanks to
associations it creates instinctively within the spectators’ mind. And yet, there is no
apparent hierarchy, and thus no dominance relationship, between sound and
image: We remain in the realm of sport where, in the end, users are watching more
than they are listening. They are under the impression that the more they hear
rhythmic beatings, the more the music will be fast, and thus motivating. We plan to
carry on with our research according to this hypothesis.

What can we learn at this point from our first experimentations?

1. That athletes usually believes that music is fast when there is a
decomposition of the pulse (in addition to a saturation of the sonic
spectrum).

2. That if we wish to bring athletes to understand (as we attempt to do with
Hits for HIIT) that music may be fast without having to decompose the
sound’s rhythm, we might need to use image.

3. Because even though we are not decomposing pulse, so it gives an
impression of speed (or slowness for that matter), and even though we do
not necessarily attempting to synchronise movements with music, users will
synchronize mentally, which will gives the impression of speed (or
slowness), or even an impression of fatigue!

Whole panoply of emotions that are projected through the audio-vision
phenomenon.

22 JULLIER/PEQUIGNOT : Le clip: Histoire et esthétique, Armand Colin, Paris, 2013.
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Résumé. Comme sa société et sa culture, la musique de la Guyane est plurielle.
Elle comporte une grande diversité de types, de genres, de styles et de sources.
Elle est le produit syncrétique de plusieurs cultures, langues et peuples
d’origines également diverses. Elle résulte d'un processus transculturel et
sociétal qui, au fil du temps, a abouti a la fois a une refondation et a la
recréation des cultures, mais aussi a I'’émergence des étres nouveaux, nommeés
Créoles. La performance musicale, que j’étudie ici, est donc a I'image de I'espace
social et culturel guyanais. Elle est un moyen et une maniere de penser I’étre, la
vie et le monde, mais aussi de transposer et de transformer des valeurs de
sources et catégories diverses. Elle est le lieu symbolique des métissages, des
mélanges, mais aussi des enjeux sociaux et sociétaux majeurs. Cette
organisation de I'expérience musicale exige plusieurs niveaux de lectures, afin
de mieux comprendre de la performance sous-jacente qui constitue la
problématique que je traite ici. Qu’est ce qui fait alors 'objet de la performance
musicale dans la société traditionnelle guyanaise ? Quelles en sont les
techniques de mise en ceuvre ainsi que les formes intrinséques de connaissances
et de savoirs ? Quel en est le processus d’élaboration et pour quelle visée ? Ces
questions et d’autres encore, me servent de réflexion, pour traiter ma
problématique.

Mots-clés. Performance musicale, musique-verbe, Guyane, musique
traditionnelle, culture, amérindiens, bushinengé,créoles.

Abstract. Guianese culture and traditional music, here evoked, are various. It
is more a transcultural process that, along centuries, gave an original result born
in the Americas, in Guiana in this case. It is a form of refoundation, of
recreation of cultures and new human beings generally called Creoles. The
musical performance, that I study here, is the echo of social and cultural space
of this reformulation of thought, life, and conception of the world. It is, as well,
a mean of transposition and transformation of the values issued of diverse
sources and categories. It is in no way a second-rate cultural practice, as it is the
place where were born philosophies and actions for common life as well as for
individual life. This organization of the musical experience requires several
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levels of readings to better understand the underlying performance that is the
issue discussed here. What is then the subject of the musical performance in
French Guianese traditional society? What are the implementation techniques
and the intrinsic forms of knowledge? What is the creation process and for what
goal? Without a doubt, questions arising from this issue are still numerous and
varied. And the answers one can give are just as numerous. The few basic
questions mentioned above are a theme for the reflection conducted here by the
author on traditional music of French Guiana.

Keywords. Musical performance, music-verb, Guyana, traditional music,
culture, Amerindians, Bushmen, Creoles.

Prélude

Dans cet article, je présente une des faces importantes de la culture musicale
traditionnelle en Guyane francaise, encore treés peu exploitée dans les domaines
musicaux, musicologique et ethnomusicologique francais. Elle est davantage
abordée a travers des travaux plus généraux en littérature, en histoire et
moyennement en anthropologie!. Cet article est donc une des contributions
inédites concourant a combler cette lacune dans le domaine musicologique.
Cest le fruit de mes observations et expériences du terrain de plus d’'une dizaine
d’années (depuis 2005).

Avant d’entrer dans les détails du sujet, notons que la musique traditionnelle
guyanaise est un systéme sémiotique polysémique, dont les considérations
esthético-techniques sont également poly-conceptuelles. Du fait de son essence
plurielle, sa lecture demeure donc complexe, tant sur le plan musicologique ou
ethnomusicologue qu’anthropologique.

Il s’agit d’'un « un fait social total », au sens que lui octroient Marcel Mauss et
Emile Durkheim (1925), régi par des « Maniéres d’agir, de penser et de sentir »
qui s'imposent a l'individu (Durkheim). La création et les pratiques, qui en
découlent, renferment effectivement une complexité des objets et des facteurs
divers, qui condensent de nombreuses dimensions de la vie sociale des
pratiquants (arts vivants, artisanat, culture, langue, religion, politique,
économie, anthropologie, sociologie, esthétique, histoire, etc.).

Sa nature, son étymologie comme son évolution relevent de la créolisation,
concept permettant de décrire, plus globalement, le processus tant de rupture
que de transformations subies au fil des siecles, dans la Caraibe et les

* Fecha de recepcion: 08-7-2020/ Fecha de aceptacién: 21-8-2020.

1 Récemment, Nicolas Darbon a consacré un ouvrage sur le sujet. L’auteur aborde la
problématique, avec fruit, davantage « la création musico-littéraire, écrite et orale, dans ce pays
en plein essor qu'est la Guyane. Il propose des pistes de recherche interdisciplinaires en
musicologie, anthropologie du contemporain et forge le concept de transdiction. Cf. DARBON,
Nicolas : Musique et littérature en Guyane : explorer la transdiction, Classiques Garnier, coll.
Perspectives comparatives, Paris, 2018.

ITAMAR. REVISTA DE INVESTIGACION MUSICAL: TERRITORIOS PARA EL ARTE
N©° 7, Afio 2021. I.S.S.N.: 2386-8260
Facultad de Filosofia y Ciencias de la Educacion. Universitat de Valéncia (Espafia)

106



De la performance musicale dans la Guyane traditionnelle :
expression cognitive singuliére d'une musique-verbe

Amériques, par les populations des esclaves et, au-dela, leurs descendants
jusqu’a nos jours. Ce concept a été utilisé dans divers domaines, dont les
sciences humaines avec notamment K. Brathwaite (1971), M. Trouillot (1977) et
de Gerry L’Etang (2012), en linguistique, avec entre autres Chaudenson (1995),
en littérature avec Edouard Glissant, Raphael Confiant, Jean Bernabé et Patrick
Chamoisseau (1989), pour ne citer que ces quelques cas.

S’il a abondamment été étudiée, ce concept de créolisation a par ailleurs nourri
de nombreuses réflexions qui 'ont élucidé au travers d’autres notions, dont
hybridation, hybridité, métissage, mangrove, rencontre, relation, rhizome ; Tout
monde, identité-relation, identité-rhizome. Parmi des évocations et
rapprochements significatives a ce sujet, on compte celles de Bahaba Homi K.2,
de Gilles Deleuze et Félix Guattari3, d’Edouard Glissant4, d’Antonio Benitez-
Rojos, de Juliane Tauchnitz® (2014).

Par exemple, selon E. Glissant, le mot créolisation « [...] donne une idée a peu
pres compléete du processus de la Relation : non seulement une rencontre, un
choc, un métissage culturel, mais une dimension inédite qui permet d’étre la et
ailleurs, enraciné et ouvert, perdu dans la montagne et libre sur la mer, en
accord et en exil »7.

Il importe également de relever que, méme si les concepts cités conviennent
tous pour décrire tel ou tel aspects de cette musique, la notion de musique-
verbe8 et celle de musique-rhizome, que je propose, en permettraient une
lecture plus significative et de facon plus ample. Dans son aspect rhizomatique,
par exemple, cette musique est dotée des composantes, intrinséquement
souterraines (underground), qui en nourrissent l'extérieur, fonciérement
catalyseur, dans ses aspects techniques et pratiques, ainsi que les fonctions qui
en découlent. Aussi demeure-t-elle une musique qui constitue un tout multiple
et donc pluriel. Elle allie ainsi une arborescence a la fois de complexité et de

2 HOMI K., Bahaba : « Hybridité, identité et culture contemporaine », in Jean Hubert Martin
(éd.) : Magiciens de la terre, Editions du Centre Pompidou, Paris, 1989 ; Id. : “Interrogating
identity: the postcolonial prerogative ”, Anatomy of racism. Ed. David Theo GoldbergUniversity
of Minnesota Press, Minneapolis, 1990 ; Id. : “The other question: difference, discrimination
and the discourse of colonialism”, dans Out there: marginalization and contemporary cultures,
Ed. Russell, New Museum of Contemporary Art, New York, 1990.

3 DELEUZE, Gilles et GUATTARI, Félix : Capitalisme et schizophrénie 2 : Mille plateaux,
Editions de Minuit, Paris, 1980.

4 GLISSANT, Edouard : Poétique de la Relation, Gallimard, Paris, 1990 ; Id. : Traité du Tout-
Monde, Gallimard, Paris, 1997.

5 BENITEZ-ROJO, Antonio : The Repeating Island: The Caribbean and the Postmodern
Perspective. Translator: James E. Maraniss, Paperback, Stanley Fish, Fredric Jameson Editors,
Duke University Press, Durham, London, 1996.

6 TAUCHNITZ, Juliane: La créolité dans le contexte international et post-colonial du
métissage et de Uhybridité. De la mangrove au rhizome, L’Harmattan, Paris, 2014

7 GLISSANT, Edouard : Poétique de la Relation, Gallimard, Paris, 1990.

8 ANAKESA, Apollinaire : L’Afrique noire dans la musique savante occidentale au XXe siecle,
these de doctorat, Université Paris IV Paris Sorbonne, sous la direction de Louis Jambou et de
Francois Picard, Paris, 2000. Id.: L’Afrique subsaharienne dans la musique savante
occidentale au XXe siécle, Connaissance, Paris, 2007.
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simplicité ; de complexité par la croissance matériaux musicaux internes, par le
truchement du ressenti et de I’agi, de la pensée et de la conception de la vie
autant que du monde; externes au travers des matériaux et toutes sortes
d’objets sonores, instrumentaux, mais également extramusicaux, sous-tendus
par des relations, des rapports et des réseaux tres diversifiés, dans sa
représentation technique et esthétique. Dans sa part arborescente de simplicité,
cette musique est assujettie au processus de formalisation systématique des
éléments mélodiques, rythmiques, harmoniques et trimbraux bien spécifiques,
souvent rattachés a d’autres facteurs extra-musicaux comme nous le verrons
plus tard, éléments obéissant singulierement au principe de synchronie
répétition-improvisation. Sa réitération, se décline sans relachement, et
demeure fondée sur des répétitions des cellules, des formules et des structures
musicales simples et de formalisation, par le biais desquelles sont définies, entre
autres, une identité, une destinée, une vision, une forme, une réalité, musicales
et/ou non musicales, auxquelles se réfere 1’ceuvre produite. Théoriquement,
cette musique, construite sans dogme, ni partition intégralement préétablie, est
régie par le principe de l'oraliture, c’est donc une musique-verbe, dans laquelle,
meéme le silence peut avoir la vertu d'une parole.

Les piéces musicales qui en résultent sont l'agencement d’une relative
sophistication des matériaux musicaux de base aux formules et aux structures
souvent simples. Cependant, I’ensemble expertement tissé, est un complexe,
entremélant divers objets sonores, pour reprendre l’expression de Pierre
Schaeffer9, qui sont déterminés a I’aléatoire a travers I'improvisation fréquente,
sans pour autant se démettre de son intégrité. La combinaison, qui en découle,
est une concordance souvent obtenue au travers d'une constante
métamorphose. Elle intégre progressivement de nouveaux éléments aux
résurgences parfois surprenantes, en sensations, émotions et sentiments, autant
quen esthétique, tant les effets recherchés ajoutent constamment a la
nouveauté et au saisissement du corps aussi bien que de ’ame et de I'esprit.

Tel un rhizome, cette musique fonctionne ainsi avec des pans stables et une
mobilité alternant ou enchevétrant, en toute souplesse intrinseque, divers
éléments mélodiques, rythmiques, harmoniques et de timbre. Dans ce
processus, leur transformation est plus ou moins constante. Il en résulte une
création somme toute vivante qui préserve les éléments de son identité souvent
fonctionnellement. En corollaire, sur les plans rythmique et mélodique
particuliérement, on y trouve des zones de stabilités et de mobilités, avec des
cellules, des tempos et des pulsations dont la permanence crée une simultanéité
vitale, qui fait que le Tout s’élabore par la mise en réseau et rencontres des
apports composites intérieurs-extérieurs précédemment évoqués.

Quant a la notion de « musique-verbe », elle m’a été inspirée par ce que je savais
déja du rapport musique-parole dans la culture musicale africaine (que j’ai
qualifiée de « verbe-musical » au lieu du « langage tambouriné », employé par

9 SCHAEFFER, Pierre : Traité des objets sonores. Essai interdiscipline, Seuil, Paris, 1966. Cf.
également, Id., Machines a communiquer, 2 tomes (1. Genése des simulacres 2. Pouvoir et
communication), Seuil, Paris, 1970 et 1972.
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bon nombre d’ethnomusicologues africanistes, dont Simha Arom. Pour eux, ce
langage ne se limite qu’a la maniére de « parler » ou de porter un message
uniquement par le tambour). Pour mieux en aborder la réalité, voici une
anecdote évocatrice qui en résume la profonde nature :

A Cayenne, un soir de week-end, la nuit tombée, je percus quelques belles
sonorités lointaines, bien animées et qui m’intriguaient. Je posais alors, a
mon voisin, la question de savoir ce que c’était ? Il me dit: « Cest du
kaséko ». Qu’est-ce que c’est alors ? « Si tu veux, ce sont les tambours qui
parlent et les gens s’amusent ». Ah bon, comment ¢a ? « Ben oui! Chez
nous, on fait des soirées kaséko; c’est le moment de partage... » Et
comment appelez-vous alors les instruments qu'on y jouent? « Non
seulement les instruments (tambours, ti-bwa, chacha'®), méme la danse, les
chants, le repas, la boisson, les cris, les rires, ce moment-la, tout ca c’est du
kaséko ; c’est 'ambiance de la vie kaséko quoi! Si tu veux, les corps font la
musique, les danses et les instruments parlent, et la vie s’anime... Il te faut
donc le voir... 11 faut y participer pour le comprendre ». A la suite de ce
conseil, j’ai vu et participé a de nombreuses soirées du genre, pour voir,
écouter, entendre et tenter de mieux comprendre, cette vie musicale
singuliere.

Comment pouvons-nous alors le percevoir et en saisir le propos factuel ? Notons
que le kaséko, ainsi que nous le verrons dans la suite de mon propos, n’est pas
I'unique exemple du genre. Du reste, cette anecdote en dit long sur le caractere-
méme de la musique traditionnelle guyanaise, dont jétudie ici la singularité
performancielle : a la fois musique-verbe et musique-rhizome.

Avant de pénétrer les détails du sujet, souvenons-nous d’abord que comme la
culture, la musique traditionnelle guyanaise ici traitée est de nature
fonciérement plurielle. Elle-méme, ainsi que la culture sous-jacente, sont
effectivement le produit de plusieurs cultures, résultant de multiples
positionnements et visions du monde, dont les sources sont essentiellement
antagonistes. Elles sont aussi le fruit de plusieurs langues et peuples d’origines
également diverses (initialement des colons européens, des esclaves africains et
des autochtones amérindiens), se retrouvant dans les Amériques, pour
construire un Nouveau monde. On le sait, c’est un monde a part, exceptionnel,
forgé au travers du processus de créolisation : une nouvelle conception des
étres, de la vie, du monde. Sur le plan humain, il ne s’agit donc pas de I’addition
de cultures, mais plutét d’'un processus transculturel unique qui, au fil des
siecles, a donné un résultat tout autant original, né dans les Amériques, en
Guyane francaise en 'occurrence. Il en a résulté une forme de refondation, de
recréation des cultures, et méme 1’émergence des étres nouveaux, que l'on
qualifie génériquement de Créoles.

10 Tibwa (littéralement petit bois) est un terme créole qui désigne un idiophone. Il peut s’agir de
deux baguettes moyennement longues, en bois dur, que 'on entrechoque pour produire un
rythme spécifique. Souvent c’est un rythme qui définit I'identité du genre et/ou style de la
musique jouée. Dans la musique kaseko créole guyanais, entre autres, le tibwa est un ensemble
composé de deux courtes baguettes en bois durs avec lesquelles on percute une caisse en bois en
forme de tabouret.
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Dans la sphere artistique, la performance musicale, que j’étudie ici, est '’écho de
I’espace social et culturel de cette reformulation de la pensée, de la vie et de la
conception du monde. Elle est aussi le moyen de transposition et de
transformation des valeurs de sources et catégories diverses. Elle n’est
aucunement une pratique culturelle seconde, puisqu’elle est le lieu ou se sont
construites et se construisent encore des philosophies, dont bon nombre
d’actions fondent encore des actes régissant la vie, tant communautaire
qu’individuelle, des sociétés de notre temps (le XXlIe siecle). Cest le lieu
symbolique des métissages, des mélanges, mais aussi des enjeux sociaux et
sociétaux majeurs, qui se tissent, s’entrecroisent, s’interprénétrent. La musique
qui en découle représente, pour chaque Guyanais, le medium ou le support pour
lire et dire le monde, pour évoquer son rapport a 'autre et a sa communauté.

Pour traiter cette problématique, et permettre au lecteur d’en saisir le mieux
possible les facteurs qui en régissent I'essence et la signification fondamentales,
il m’a semblé plus pertinent d’en apporter d’abord une lecture globale, en en
adoptant une approche cognitive a travers un regard pluridisciplinaire. Celui-ci
s’appuie plus particulierement sur la sémiotique, pour en relever les signes, les
symboles et les représentations qui lui donnent sens et permettent de
comprendre ses enjeux et les signifiants culturels, tout en mettant en exergue les
constructions identitaires et sociopolitiques sous-jacentes. Ensuite, le point de
vue socio-anthropologique est essentiel pour mettre en exergue la
représentation et la représentativité de '’homme guyanais dans son milieu
socioculturel a travers une performance musicale. La musicologie, dans ses
aspects historique, systématique, systémique et ethnologique, permet ici de
saisir le sens technique et esthétique de la musique, mais aussi celui des
pratiques qui en résultent.

Voici, pour commencer, un schéma qui en résume les composantes et leurs
interactions.

7 usicienslet/ou P E R F 0 R M A N C E C_ont!xtes et
danseurs M U S I C A L E circonstances

Usages et
fonctions

|

Pratiques et
répertoires

Ilustration 1. Schéma
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Comme dans bon nombre des cultures du monde, dans l'univers culturel
traditionnel guyanais, la musique est un acte qui comporte une dimension
multisensorielle. Elle se réalise a travers une performance somme toute
particuliere. C’est a la fois une pratique et un processus durant lesquels les idées
musicales sont réalisées et accomplies, mais surtout données autant a voir et a
entendre qu’a dire exceptionnellement des choses de l’homme, de ses
environnements social, naturel et sacré. Cette performance demeure également
un canal idéal pour transférer toutes sortes de messages, un canal de production
sonore duquel résulte une musique-verbe qui conte ’'Humanité des hommes, la
vie des étres, ’harmonie avec le temps et les univers. En quoi une telle musique
peut-elle étre singuliére ?

C’est une pratique qui se concrétise a travers une prestation qui n’est pas
uniquement la résultante d'un agencement voire d'une simple juxtaposition ou
synchronisation d’éléments musicaux techniques et esthétiques. Elle n’est pas
non plus seulement le fruit d'un composé d’événements sonores et visuels,
puisqu’elle se trouve également connectée aux contextes, circonstances et
espaces spécifiques, sous-tendus par divers domaines de la vie temporels et
intemporels. Il en découle de multiples et riches connaissances, savoirs et
savoir-faire, mais aussi des formes variées d’intersection. L’ensemble est élaboré
sur le fondement des principes culturels intrinseques caractérisés, riches en
symboles et en significations, et que les musiciens, les danseurs et/ou chanteurs
traduisent en pieces musicales et danses, a travers une grande variété des
configurations perceptives.

De fait, comme ailleurs, la performance musicale guyanaise s’avere alors étre
I'expression d’une singuliére tradition portée par un systéme structurel et
socioculturel ou la musique-verbe!! est un principe a la fois capital et original.

C’est une organisation de I'expérience musicale qui exige plusieurs niveaux de
lectures. Il en est de méme pour la compréhension de la performance sous-
jacente qui constitue la problématique que je traite ici. Qu’est ce qui fait alors

1 La musique-verbe est une expression que j’utilise pour signifier le lien étroit qui existe, au sein
des cultures étudiées, entre le triptyque musique, danse, chant (particulierement liées aux
langues a tons), en tant que pendants, mais que 1'on congoit surtout comme une extension
logique et étroite de la parole, du Verbe, au sens large, ce, en termes de langage et de
communication. Ici, musique et danse, autant que la sonorité instrumentale, sont concues
comme dotées de code communicationnel équivalant a celui de la parole parlée. C’est ce que
certains ethnomusicologues qualifient de « langage tambouriné », et que moi je nomme « verbe
musical », car ce langage ne concerne pas uniquement le « langage du tambour », mais concerne
tous les instruments musicaux, voix comprise, dont les usages participent substantiellement aux
langages, communications et échanges en tous genres, tant dans le domaine matériel que
spirituel. Sur le langage tambouriné, cf., entre autres, les travaux de AROM, Simha :
Polyphonies et polyrythmies instrumentales d’Afrique centrale : structure et méthodologie,
SELAF (Ethnomusicologie, 1), Paris, 1985 ; AGAWU, Kofi : “The Invention of “African Rhythm”,
dans Journal of the American Musicological Society 48 (3), 1995, pp. 380-395 ; KUBIK,
Gerhard : “Oral Notation of Some West and Central African Time-Line Patterns”, dans Review
of Ethnology 3 (22), 1972, pp. 169-176 ; “Emics and Etics: Theoretical Considerations”, dans
African Music 7 (3), 1996, pp. 3-10, pour ne citer qu’eux.
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l'objet de la performance musicale dans la société traditionnelle guyanaise ?
Quels en sont la nature, la signification et le processus de réalisation ? Quels
contextes, situations et circonstances la sous-tendent-ils ? De quelle nature sont
les dynamiques, les interrelations et les interactions qui la composent ? Quelles
en sont les techniques de mise en ceuvre ainsi que les formes intrinseques de
connaissances et de savoirs ? Quel en est le processus d’élaboration et pour
quelle visée? En résulterait-il des constructions identitaires et/ou de
socialisation spécifiques et significatives ?

Nul doute que des questions sur cette problématique sont encore nombreuses et
variées. Il n’en est pas moins de réponses que ’on peut y apporter. Les quelques
interrogations de base, ci-haut mentionnées, constituent un fil conducteur a la
réflexion que je mene ici en rapport avec la Guyane musicale traditionnelle.
Cette réflexion est le produit d'un mirissement des lectures consacrées a la
littérature sur cette importante et complexe problématique. Elle est aussi, et en
particulier, le fruit, comme déja relevé, d'un ensemble d’observations ad hoc
que j’ai menées sur le terrain guyanais depuis plus d’'une dizaine d’années. Mes
investigations ont nécessité, entre autres, des observations participantes et
réflexives. J’ai eu Popportunité d’y effectuer des expériences qui m’ont permis
de progressivement mieux appréhender l'essentiel de la pratique musico-
chorégraphique, et avec elle, le sens de la performance sous-jacente telle quelle
est pensée et opérée au sein de la culture guyanaise. Les analyses systématiques
et systémiques notamment, que j'en ai réalisées ensuite, m’ont permis de mieux
éclairer les arcanes des parametres majeurs du systéme musical en question.

Le sujet est vaste et la Guyane dispose d’'une grande variété de peuples et de
cultures. En corollaire, la réalité et le sens de la performance musicale en
Guyane ne peuvent étre véritablement saisis que si la pensée musicale qui
I’engendre est comprise préalablement. Aussi commencerai-je par en définir ici
le concept.

Sachons avant tout que la Guyane francaise est multiethnique, et sa population
est des origines diverses provenant de cinqg contents. Des peuples qui la
composent, il existe trois communautés de base: les Amérindiens, les
Bushinengé ou Noirs Marrons et les Créoles. La communauté amérindienne est
composée de six groupes ethniques autochtones: les Kalin’fia ou Galibi, les
Lokono ou Arawaks, les Palikwene également dits Palikur ou Parikours, les Teko
ou Emerillons, les Wayapi ou wayampis ou encore Oyampis, et les Wayana ou
Wayanas. Pendant la période I'esclavage et des marronnages, ces Amérindiens
ont été rejoints par les Bushinengé dans la jungle ou ils vivaient et ils y ont
connu des rapprochements, méme si quelques accrochages au début de leurs
rencontres, on s’en douterait, étaient inévitables. Les Bushinengé compte
pareillement six groupes ethniques : les Aluku appelés aussi Boni, les N'Djuka
(D’juka) ou Bosch, les Paamaka (Paramaka ou Paramaca), les Saamaka
(Saramaka ou Saramaca), les Matawai et les Kwinti.

Ce sont la des descendants d’esclaves qui ont marronnés aux XVIIe-XVIIe
siecles, quittant les plantations et les habitations de leurs maitres, au Surinam.
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Ensuite, ils se sont enfuis dans la jungle amazonienne ou ils se sont réfugiés et
constitués en ethnies, en mettant en place une organisation socio-politique et
culturelle spécifique. Cette organisation est fondée essentiellement sur des
coutumes et des valeurs culturelles de I’Afrique, qu’ils ont su adapter a leur
nouvelle condition de vie. Quant aux Créoles guyanais (Noirs ou Métis), ce sont
des descendants d’esclaves qui sont restés dans des plantations et des
habitations de leurs maitres, jusqu’a I'abolition des esclaves en 1849. Toutes les
personnes issues des mélanges de personnes d’origines diverses, avec ou sans
les descendants des Créoles affranchis de Guyane, ainsi que les autres Créoles
venus des Antilles et de la Caraibe, rentrent aussi dans cette catégorie créole.
Etant proches de la culture dominante, et aprés I'abolition, ce sont donc les
Créoles qui détiendront le pouvoir politique, et c’est encore le cas jusqu’a
aujourd’hui, de facon majoritaire, méme si la situation tend a changer. Les
Créoles essentiellement sont basés dans les bourgs et dans les villes, ou
aujourd’hui, ils sont rejoints par les Amérindiens et les Bushinengé. Ces deux
dernieres communautés ont longtemps été méprisées (et les raisons sont
multiples et variés) notamment par les Créoles qui les assimilaient aux
« sauvages », car vivant dans la jungle, loin de la civilisation. Puisque la Guyane
est I'un des territoires francais d’Outre-mer, c’est le francais qui est la langue
officielle et commune toutes ces communautés, méme si chacune d’elles et
chaque groupe ethnique sous-jacente ont une langue qui leur propre et porte la
dénomination de I'ethnie concernée (par exemple, les Créoles parlent créole, les
Aluku (Boni) l'aluku, les Saamaka le saamaka, les Kali'na le kalifa, etc.).
Toutefois, le créole reste hégémonique. Apreés le francais, c’est la langue
pratiquée notamment dans les médias, les écoles, pour -certains faits
administratifs.
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Carte 1. L'Immigration en Guyane francaise depuis le XVIIIe siecle
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Cartes 4. Distribution des groupes ethniques le long du fleuve Maroni

Le concept de « musique » et le sens musical dans la Guyane
traditionnelle

Dans le systeme social guyanais, le substantif musique est un vocable générique
et marqueur culturel ; c’est un concept pluriel. Ici, ce mot de musique ne sert
pas uniquement a traduire la réalité des matériaux sonores organisés
artistiquement et esthétiquement, pour produire une ceuvre dans des contextes
et circonstances spécifiques. Il fait aussi référence a d’autres valeurs extra-
musicales sous-jacentes, ce, dans un rapport inhérent de tres fortes interactions
et interrelation entre les éléments musicaux et extra-musicaux, a l'intérieur
méme du systéme musical qui les engendre.

Ainsi le mot grajé, par exemple, est un substantif qui désigne a la fois les chants,
la danse, les tambours sur cadre, le rythme référentiel, les costumes et la
performance musicale et le moment de son déroulement, mais aussi la
restauration alimentaire et d’autres faits et gestes qui émaillent une soirée
musicale du méme nom spécifiquement chez les Créoles guyanais. Il en est de
méme pour leur kaséko. Quant au terme tule2, des Amérindiens Wayapi, il
désigne tout autant la musique et sa performance, que les grandes clarinettes en
bambou a anche unique et sans trous de jeu, ainsi que la formation orchestrale
et le répertoire musical résultants. Le malaka est, chez eux, a la fois la séance
chamanique, les chants et la danse, ainsi que le hochet qui les accompagne. La
musique produite permet ou facilite, entre autres, la communication avec des

12 Sur le tulé et les Wayapi, lire particulierement BEAUDET, Jean-Michel : Souffles d'’Amazonie
les orchestres tulé des Wayapi, Société d'Ethnologie, Collection « Hommes et Musiques »,
Nanterre, 1997.
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entités divines. Elle aide aussi a la guérison des malades. Ainsi, globalement, les
malaka forment-ils des propositions cosmologiques auxquelles les habitants du
village adherent ou qu’ils discutent, comme I’a également observé tres justement
Jean-Michel Beaudet?s.

Image 1. Performance tulé avec des clarinettes en bambou des Wayéapi, Cayenne,
Jardin botanique, 2009, © auteur4

Image 2. Malaka, hochet sacré Image 3. Performance amérindienne palikwene, de la
du shaman amérindien kalifia danse kalawashi (hochets sur pilotis, équivalent du
malaka des Kali'fia)

Chez les Bushinengg, le terme générique apinti fait référence au tambour a une
membrane et au langage tambouriné rituel (apinti tongo littéralement parler ou
langue apinti) qu’il produit. Il désigne également le rite ainsi que la pratique
musicale qui en découle.

Plus globalement, sur le sens que I'on donne au vocable musique, en Guyane, de
tels exemples sont multiples. Ici, les musiques, souvent essentiellement dansées

13 Ibid, Souffles d'/Amazonie..., p. 43.
14 Toutes les photographies sont de I'auteur, sauf exception diment signalée.
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et fonctionnelles, ne constituent pas uniquement des actes de plaisir collectif,
communautaires ou pluriethniques. Elles sont aussi a la fois réalisations et écho,
entre autres, d’'une référence a la nature et a la cosmogonie. Au sein des
systemes traditionnels, particulierement dans les rituels et les cérémonies, 1’acte
musical n’est nullement un simple accessoire suppléant ’action engagée, méme
si, a ce sujet, on observe quelques exceptions surtout chez les Amérindiens?s.

Cet acte participe également aux enjeux aussi importants que l’affirmation
politique identitaire® de chaque groupe des peuples qui composent ce territoire.
En général, chacun de ces groupes participe, de facon significative et distinctive,
a la définition d’'une humanité spécifique qui ajoute a la richesse culturelle des
peuples de Guyane. Ici, la musique est donc un phénomeéne qui englobe la
totalité du physique, du métaphysique et de I’émotionnel. D’elle, découle
également une singuliere culture de vie, de communication et de représentation
sociale. C’est une culture de vie exprimée de facon plurielle, selon les préceptes
régissant chacune des communautés concernées.

Les musiques qui en résultent sont par ailleurs de différentes catégories. Elles
sont réalisées par les moyens des performances caractéristiques : publiques et
privées, traditionnelles, folkloriques ou de variétés ; rituelles, cérémonielles ou
divertissantes. Elles présentent aussi bien les traits d’'un art individuel que
collectif, et la multiplicité de leur nature ajoute a leur richesse technique,
esthétique et idéelle. C’est pourquoi, les richesses musicales guyanaises ne se
dévoilent pas comme des systémes autonomes dont on ne comprendrait la
nature seulement qu’a partir des parametres techniques et esthétiques
spécifiquement musicaux. En effet, leurs systemes font aussi sens a travers un
ensemble des enjeux pratiques, sémiotiques et conceptuels, ainsi que des jeux
différenciés et contrastants. Par ailleurs, du fait des conjonctions historiques,
ces musiques nécessitent qu’on les définisse et interprete également a travers
une mise en relation des unes et des autres, mais aussi en relation avec les
autres productions musicales, telles que les européennes et les africaines, qui en
constituent des sources originelles, et desquelles elles ont recu une influence
plus ou moins conséquente.

A ce propos, comme chez les Africains traditionalistes, les Créoles et les
Bushinengé, par exemple, ont une conception musicale qui comporte une
double signification, technique et symbolique, par le biais de laquelle on éleve,
entre autres, les instruments musicaux au rang des étres qui « parlent » ou
« chantent », et ceux qui « soutiennent » ou « accompagnent », tous valorisant
le propos et l'action de vie sous-jacents. Cest pourquoi je qualifie ces

15 Jean-Michel Beaudet est parvenu aussi au méme constat concernant certaines soirées
musicales amérindiennes, comme les concerts tule wayapi (pour les détails, on lira avec fruit
BEAUDET, Jean-Michel : Souffles d'’Amazonie..., Op. Cit.

16 Chez les Créoles, par exemple, le mot kaséko désigne a la fois le rythme, la danse, les chants, le
divertissement, la performance, le moment de cette performance (swaré kaséko). Cest aussi le
cadre de transmission de la tradition culturelle et des valeurs et coutumes qui y sont associées,
etc. C’est donc un des symboles identitaires des Créoles Guyanais voire, au sens large du terme,
de la Guyane.
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instruments « d’étres culturels ». Cette considération permet d’établir un
rapport entre ces instruments, ainsi personnifiés, et les personnages de la
société voire ceux de la sphere spirituelle. En effet, certains de ces instruments
sont réellement considérés comme des étres males et femelles, tout en étant
parfois référencés avec des statuts sociaux spécifiques. D’autres sont pris pour
des ancétres, d’autres encore pour des divinités. La paire des tambours yangwé
créoles, par exemple, forme un couple instrumental male et femelle. On leur
trouve des équivalents chez les Bushinengé. Cest le cas notamment des
tambours agida des Boni, mais aussi des paa doon et maa doon des Saamaka,
qui sont respectivement male (tambour papa) et femelle (tambour maman).
Chez les Bushinengé, ces instruments sont fonciérement de nature sacrée, et
donc associées a des divinités ou a des ancétres. Aussi leur sonorité est-elle
traditionnellement assimilée a la "voix" de ces entités (divines ou des
ancestrales), ce, suivant la destination ou le personnage auquel l'instrument
concerné est assimilé.

Image 4a. Perfomance tambours (maile a droite et femelle a gauche) yangwsé,
qui accompagne la danse kanmongwé

Image 4b. Performance danse kanmongwé des Créoles guyanais, Groupe Wapa
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Image 5a. Tambour sacré agida boni Image 5b. Tambour sacré agida boni dans
(Bushinengé) dans sa case au village, a I’abri sa case en bordure d’une riviére dans la forét
du regard indiscret

Image 6. Gaa doon, Maa doon (male en haut & femelle en bas, papa et maman)
tambours sacrés des Bushinengé Saamaka

Voila pourquoi, pour comprendre et élucider le fonctionnement des
performances des musiques de Guyane, il est nécessaire donc que l'on en
observe, définisse et interprete de multiples relations et interrelations musicales
et extra-musicales, ainsi que les réseaux, les croisements qui les engendrent,
mais aussi les tracées, les tissages, les connexions et interactions qui en
résultent. Ces facteurs en définissent véritablement le sens. Les rapports sous-
jacents concernent surtout les relations musicales des objets sonores, des
instruments musicaux et leurs acoustiques, des techniques de jeux, des
structurations formelles et stylistiques, des genres et des répertoires. Ils
concernent aussi les relations extra-musicales qui leur sont associées. Ces
interconnexions peuvent concerner les acteurs ou personnes de la société qui les
produisent, les environnements socioculturels et méme naturels de leurs
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accomplissements, mais également les circonstances, les représentations et les
contextes qui y sont associés, ainsi que d’autres facteurs encore.

Examinons a présent les détails de la fameuse réalité de la performance
musicale dans les cultures musicales guyanaises traditionnelles.

L’essence de la performance musicale dans les cultures musicales
guyanaises

D’une facon générale, la performance musicale est la technique et la maniére de
mettre en ceuvre ou d’interpréter musicalement des matériaux sonores de facon
synchrone. Elle se réalise, collectivement ou individuellement, dans des
circonstances variées de prestations: concert, récital, spectacle et d’autres
formes encore. Cet art de jeu musical met d’abord en valeur différents
parametres et aspects d’« objets sonores ». Les parametres pris en compte sont
alors en lien notamment avec les mélodiques, les rythmiques, les tempos, les
dynamiques et l'instrumentation. Pour le traitement desdits objets sonores,
dans le systeme écrit comme dans le systeme oral, outre 'homme et les
instruments musicaux ad hoc, on peut aussi recourir a la machine, dont
lordinateur. Il en est notamment ainsi pour les musiques électroniques et/ou
électroacoustiques, savantes ou pas, ce depuis le XXe siecle.

En revanche, dans la plupart des cultures a tradition orale, comme celle
traditionnelle de la Guyane, une performance musicale, par-dessus ce
traitement technique des matiéres sonores, confédere également d’autres enjeux
cruciaux qui se juxtaposent: organiser une expérience de vie (physique et
mentale), traduire ou exprimer la relation a 'autre, affirmer la cohésion sociale
a travers une réalisation artistique collective (par le chant, par le jeu
instrumental et par la danse). Aussi la musique qui en résulte offre-t-elle une
représentation de facteurs artistiques et socioculturels multiples et divers. Aussi
peut-elle se substituer a la langue et a la parole parlée, tout en portant des
fonctions symboliques essentielles. Celles-ci dynamisent, de facon également
divers et variées, la vie des individus et des communautés concernés. Il s’agit la
d’'une musique-racine, et donc d’'une musique-rhizome. Elle se structure,
comme une concordance des sonores et des silences, des dissonances et des
consonances, des rythmes synchrones et asynchrones, des pulsations lentes et
rapides, etc., s'opérant dans des rapports somme toute harmonieux. Cela se fait
autour d’une idée centrale, celle de I'unité sociale singuliere, car fondée sur une
cohésion favorisant une existence en bonne intelligence des individus, dans un
cadre social pluriel et hétérogene. En effet, ici, les différences endogenes, et
méme exogenes, sont surtout considérées comme étant un élément positif
d’enrichissement mutuel entre les individus d'une méme communauté ou non.
Les choses se pensent ainsi, particulierement dans le cadre des musiques
cérémonielles et de divertissement. Dans cet espace, les protagonistes, jouant
des roles différents, participent a la concrétisation d’'une harmonieuse cohésion
entre eux, sans pour autant masquer les différences inhérentes a leur groupe,
comme dans tout groupement humain.
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D’une facon générale, quelques constances sous-tendent les pratiques
techniques des performances musicales traditionnelles de Guyane. A travers le
territoire, ici et la, on observe aisément des jeux vocaux et instrumentaux
alternant des passages solos et des tutti (en tant qu’événements collectifs
intergroupes). Musiciens, chanteurs, danseurs et public évoluent en étroite
interdépendance. Les uns et les autres peuvent, du reste, jouer plusieurs réles
en méme temps ou en alternance : en passant d’'un statut a I'autre (de public
devenir successivement musicien, danseur ou chanteur) ou alors jouer d’'un
instrument et chanter en méme temps ; danser en chantant; étre public et
répondre aux chants ou ponctuer une séquence instrumentale par des cris, des
frappements de mains ou d’autres artifices, etc.).

Du reste, ces pratiques musicales sont en lien avec la structuration sociale des
communautés qui les produisent?’. Aussi les rassemblements musicaux, qui en
résultent, constituent-ils des miroirs d’'une unité manifeste et d’'un bien étre
partagé, a travers les divertissements ou les instants festifs. Ces moments de
retrouvailles en groupe permettent également aux participants d’étre, selon les
circonstances et les contextes du moment, en harmonie avec la nature et/ou
avec l'univers religieux. Dans ce cas, les performances musicales sous-jacentes
sont des systémes symboliques qui mettent en jeux les hommes, leurs ancétres,
les dieux et l'environnement naturel, la forét en particulier. Il s’établit,
concomitamment, des relations et interactions liant le langage musical a celui
du corps (par la danse) et de la parole ou du verbe, au travers d’'un langage
adéquatement codé (souvent instrumental) et évocateur, notamment des propos
des dieux, ou en référence aux sonorités et aux étres de la nature!8. En Guyane,
cette pratique est trés répandue particulierement chez les Amérindiens et chez
les Bushinengé, chez qui la relation musique-sacrée est trés prégnante et
d’importance majeure.

Rappelons-nous que bon nombre de leurs instruments sont tenus pour des
« étres culturels » dotés d'une « voix » et d'un certain pouvoir magique. Pour ce
faire, ils peuvent donc représenter, entre autres, un animal mythique, un
ancétre ou une divinité. A cela s’adjoignent des éléments verbaux et visuels,
ainsi que des gestuels spécifiques qui sous-tendent le langage du corps souvent
trés évocateur et étroitement lié au jeu musical. Les musiques ainsi produites
deviennent, sur certains plans, 'expression symbolique des forces cosmiques
que I’étre humain cherche plutét a concilier qu’a se les approprier. Sur d’autres
plans, des éléments musicaux esthétiques, stylistiques et formels — par ailleurs
tres dynamiques - participent a l'intégration sociale des pratiquants et leur
public, tout en donnant une résonance particuliere a leurs différentes musiques,
et avec elles, a leurs propres identités. Les ceuvres produites deviennent alors un

17 1] existe, entre autres, des instruments male et femelle (les tambours yangwé mal et fimeél des
Créoles, par exemple) ; il y a des tambours enfants (pikin doon) et des tambours adultes (gaan
doon) chez les Bushinengé boni notamment, ainsi que des tambours péres (paa doon) et des
tambours meéres (maa doon) chez les Bushinengé saamaka, entre autres, etc.

18 Les associations ainsi effectuées sont le fruit d’expériences et de transmission a travers des
initiations, enseignées au sein des cadres formels précis, en lien avec la pratique musicale, tout
en tenant compte du but qu’on y vise.
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systeme signifiant, qui transforme tant le langage, au sens large du terme, que
les échanges sociaux.

L'on comprend alors pourquoi, en Guyane, les performances musicales
traditionnelles constituent également des espaces d’interculturalité et de
rencontres, des espaces de traditions et de mémoires vivifiées. Elles deviennent
aussi une dynamique et un systeme des valeurs et vecteurs d’identité
individuelle ou communautaire. Elles sont une référence culturelle, expression
d’'une conscience individuelle ou collective ; une maniere d’étre et de penser
spécifiquement le monde.

Techniquement, il est un fait exceptionnel qui mérite d’étre souligné ici.
Pendant la performance musicale, les différentes parties instrumentales se
définissent en particulier par des plages ou des masses de hauteurs sonores et
de timbres plutot que par des intervalles précis constituant une mélodie. Ainsi,
l'opposition des registres grave-aigu est de grande importance. Elle est prise en
compte dans cette mise en valeur des hauteurs et des timbres. Par ce moyen,
s’établissent un certain nombre des liens en référence, entre autres, a la taille
instrumentale (gros-moyen-petit!9), au statut d’étres culturels déja évoqué pour
les instruments que I'on dit doté d’'une voix, d'une parole et doués d’'un pouvoir
certain (c’est le cas particulierement pour les instruments représentant les
ancétres et les dieux). Cette opposition sonore, de registres, d’intensités, de
hauteurs et de timbres, permet conséquemment la distinction des roles de
musiciens : accompagnateurs, marqueurs de rythmes ou de tempos et soliste.
Ainsi les associations hauteurs-timbres s’averent-elles fondamentales dans la
création musicale traditionnelle guyanaise. Toutefois, ces oppositions se
manifestent de facon, soit tres tranchée, soit graduelle, ce, selon les peuples
concernés et les pratiques musicales mises en ceuvre.

Pour le reste et de fagon plus générale, les variations d’intensités ou le recours
aux nuances ne sont jamais explicites. Elles sont souvent le fait de changement
de l'instrumentiste au cours du jeu, chacun ayant un toucher et une force de jeu
instrumental différents de ceux des autres musiciens. Il arrive cependant —
comme chez les jeunes bushinengé notamment et dans leurs pratiques de 'aleké
et du bigi poku ou kawina, deux genres musicaux de divertissement -, que les
musiciens marquent sensiblement des ralentissements et des accélérations de
rythmes qui entrainent quelques variations d’intensités assez singulieres.

19 La représentation « Gros, moyen et petit » fait référence notamment au rapport social Ancien-
adulte-jeune. Ce rapport figure aussi le degré de connaissances : juvénile-maturité-sagesse ;
innocent-apprenant-maitre.
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Image 7. Tambours aleké (utilisés principalement Image 8. De gauche a droite : haima,

par des jeunes Boni, N’djuka et Paamaka) tibwa et, en arriére-plan, grosse-caisse
et chacha(en tube métallique), pour la
musique kawina (jeunes Saamaka,
Mataway et Kwinti)

Par leurs tailles, leurs propriétés et leurs usages, les instruments guyanais
traditionnels marquent également I’hétérogénéité et I’épaisseur acoustiques, par
lesquelles peuvent se définir des types musicaux qui se réalisent alors par le
truchement de deux univers majeurs : les mondes musicaux rituel et non rituel.
Le jeu musical résultant est tout autant un symbole qu'un phénomeéne éclairant
divers facteurs sociaux. Ceux-ci relevent de toutes sortes de relations. Il s’agit de
relations d’échanges, de communications, de liens socioculturels et artistiques,
mais aussi de coopération ou d’échange, d’opposition ou d’harmonie, ainsi que
d’interactions sociales qu’entretiennent les individus ou groupes d’individus. Ici,
le jeu musical est, comme nous I’avons vu précédemment, parfois la substitution
de la parole sous-tendant le fondement de diverses formes de représentations et
de communications codées par le biais de la musique. Il participe ainsi a toutes
sortes d’harmonie voire de « fusion des horizons », pour reprendre I'expression
de Hans-Georg Gadamer (1967). Toutes ces actions reposent sur trois actes
majeurs : le voir, 'entendre et le faire, qui constituent le socle des significations
résultant de la performance et de 'acte de création et de pratique des cultures
musicales guyanaises traditionnelles.

Actes essentiels de la performance musicale guyanaise
traditionnelle : voir, entendre et faire

Dans la performance musicale guyanaise traditionnelle, le voir, I'entendre et le
faire sont en effet trois actes essentiels qui régissent la majorité des pratiques,
surtout celles réalisées en groupe. Ces trois actes vont de pair avec trois actions :
chanter, danser et « musiquer », par lesquelles I'ceuvre et le jeu musical
prennent véritablement tout leur sens. Ces actes et actions appellent, par-dessus
tout, d’autres actions, cette fois, extra-musicales qui s’y associent dans une forte
interaction. Cela peut étre une entraide, un repas, une boisson, un conte, etc., a
partager pendant le moment de la performance.
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Dans l'agencement des faits musicaux, s’instaurent en méme temps d’étroites
relations d’échanges communicationnels. Elles concernent I'’ensemble des
protagonistes (musiciens, chanteurs, danseurs, public ou spectateurs) et se
réalisent a travers un jeu musical d'une grande ferveur et dun grand
dynamisme.

D’une facon générale, les musiciens accordent une attention particuliere a la
dimension spectaculaire de leur acte musical. Par ce biais, ils offrent au regard
des gestes, des mouvements, ainsi que I'exhibition de leurs costumes souvent a
la teneur évocatrice et symbolique. Par ce truchement, ils investissent, dans les
aspects visuels de la performance musicale, autant d’énergie et de créativité que
dans les sons eux-mémes. Aussi peut-on observer, chez eux, des musiques qui se
trouvent logiquement associées aux mouvements du corps, en particulier des
danseurs, ainsi qu’aux costumes et autres accessoires portés par les chanteurs,
les musiciens et les danseurs. Il en est ainsi, par exemple, des sonnailles kaway
noués aux chevilles des danseuses et danseurs, chez les Amérindiens et les
Bushinengé, ou du tissu kamza ceint aux reins des chanteuses et danseuses
créoles qu’elles utilisent pour, entre autres, pavoiser en dansant. Par ailleurs, les
costumes, souvent ornementés, sont de couleurs éclatantes. Les Amérindiens y
ajoutent aussi des plumes chatoyantes et ondulées. Ainsi, les prestations
musicales qui en découlent deviennent une expérience multisensorielle. Ici, la
part du visuel est donc rendue saillante par différents procédés, plus ou moins
complexes. Leur différence est liée aux répertoires distincts pratiqués lors du jeu
musical.

Image 9c. Danse awasa bushinengé (boni, n’djuka et paamaka),
groupe Lavi Danbwa (Cayenne)
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Le voir, I'entendre et le faire: sens dans le systéme musical
traditionnel guyanais

Entre musiciens, danseurs et chanteurs, observer, s’écouter et entendre I'autre
pour mieux faire, mieux agir, mieux s’exprimer, sont la des principes capitaux.
Aussi constituent-ils un impératif auxquels musiciens, chanteurs et danseurs
apportent une attention particuliere. Leur gestuelle et les expressions
résultantes ajoutent a l'efficacité et a la beauté de leurs musiques, chants et
danses, et avec eux, a leurs performances.

Ici, les propriétés acoustiques instrumentales sont de grande importance, car
concues a la fois comme des référents stylistiques et des marqueurs du role joué
par chaque instrumentiste dans le jeu d’ensemble. Le son instrumental y
demeure donc associé a une relation d’échange langagier bien singuliere. Ce
langage, souvent codé, se réalise par des cellules, des formules ou des séquences
rythmiques et mélodiques spécifiques. Il est aussi le fait d'une expression des
timbres, des registres et des parties d’ensemble. Cet ensemble d’éléments
nécessite une forte attention des acteurs impliqués (musiciens, danseurs et
chanteurs). Ils exigent également une discipline et une concentration mentale
exceptionnelles des acteurs en question, ce, pour une mise en ceuvre du
véritable geste musical, le geste qui vaille et qui donne véritablement sens a la
prestation du moment, tout en la vivifiant.

D’une facon générale, pour tout public — qu’il soit impliqué ou un observateur
passif ou encore un novice qui, toutefois, demeure intéressé a I'affaire -, voir et
distinguer chaque instrument musical par lequel s’exprime une musique
traditionnelle guyanaise en l'occurrence, et en connaitre la dénomination,
constituent un acte nécessaire, un préalable pour mieux se saisir de la réalité
musicale produite. Cela est aussi utile pour repérer le mode de jeu instrumental
pratiqué par le musicien. En effet, ici, le nom donné a chaque partie du jeu
instrumental constitue, non seulement une référence aux timbres et a aux
registres sonores particulierement, mais il peut en méme temps représenter une
voix, un langage codé, un dire musical spécial, et avec lui, un message
spécifique, comme c’est le cas du langage musical apinti des Bushinengg.

Chanter, musiquer et danser dans la performance musicale
traditionnelle guyanaise : signes, symboles et significations

Chanter et musiquer...

Si, a quelques exceptions pres, les chants créoles et bushinengé sont
accompagnés par un instrument, chez les Amérindiens, les hommes Wayapi
notamment disposent d’un répertoire particulier exécuté a capella. 11 s’agit des
chants de guerre, yeenga yapisi leme wale. 1ls auraient été créés apres chaque
guerre pour en célébrer les exploits des guerriers et en marquer également les
tristesses engendrées par des faits qui en résultent. Ces chants n’étant donc pas
dansés, les chanteurs les pratiquent en étant assis, lorsque, comme le souligne
Jean-Michel Beaudet, ces «[...] hommes sont pris par la nostalgie de la
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vaillance passée de leur peuple »20. Il ne s’agit pas des chants strophiques. Ils
sont interprétés — a 'unisson, dans un registre grave et a faible volume - par un
groupe de quelques dizaines d’hommes environ.

Sur la culture musicale amérindienne, on notera aussi I'existence d’'une notion
capitale. Il s’agit du concept de souffle et son usage singulier dans certaines
pratiques de performances musicales. Cette notion régit, dune facon
particuliére, une double mise en scene : sonore et visuelle. Elle se traduit par les
moyens des performances soit ritualisées, soit servant aux divertissements. Le
chant, des cris, des sonorités d’instruments a vent, ainsi que la singuliere
exaltation de la fumée du tabac écumant pendant les pratiques chamaniques
constituent, ici, a la fois des outils et des procédés de concrétisation de cette
double mise en scéne — musicale et visuelle -, dont le souffle est un moteur
incontournable. Ce souffle permet, par ailleurs, le jeu de I'instrument musical et
de la voix du chanteur d’une part, et de 'autre, I’acte et 'action, par le chaman,
de fumer le tabac.

Dans ce processus, le « souffle-chant », par exemple, se détermine par des
maniéres assez particuliéres de chanter et par les modes de respirations adoptés
pour influer sur des énergies des étres et sur les environnements immédiats. Le
"souffle de la scene chamanique", lui, demeure une expérience musicale
particuliere. C’est le fruit du chant exécuté a travers des techniques singulieres,
dans la maniére bien insolite d’utiliser la langue, les lévres, la gorge et la
respiration, permettant de faire résonner le son dans le corps du chaman. Il en
découle, en méme temps une expérience extra-musicale qui, surtout, permet
une communication tout autant singuliere avec le monde des esprits. Ici, chants
et hochets (malaka notamment), et surtout le jeu de souffle du chamane,
rythment la production sonore qui va au-dela de la simple mise en musique de
ces différentes gestuelles. Ainsi, par le chant aux sonorités artistiquement bien
amplifiées — et méme souvent parsemées des distorsions - et par son souffle
enfumé, le chamane invoque et communique tant avec les esprits qu’avec le
patient. On assiste ici a une véritable théatralisation du souffle. Aussi le
chamane met-il en scéne une relation complexe entre I'audible et le sensible
d’une part, entre I'invisible et 'appréhensible de I'autre, qu’il traduit dans une
dimension musicale exceptionnelle.

Quant au souffle issu des aérophones, la famille d’instruments la plus en vogue
chez les Amérindiens, il se répand a travers des jeux en solo, en duo ou en
formations orchestrales de différentes tailles. Ces instruments offrent des
matieres acoustiques d’une grande variété et d'une rare subtilité sonores. Ces
sonorités sont trés évocatrices, notamment des événements sonores de la
nature, en lien avec I'univers du sacré.

Sachons aussi que les aérophones amérindiens, en particulier ceux en bambou,
ne sont fabriqués que pour une occasion précise. Leur durée de vie, relativement
tres limitée, dépasse rarement une semaine, car les matériaux expressément

20 BEAUDET, Jean-Michel : Souffles d'Amazonie..., Op. Cit., p. 42.
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utilisés sont fragiles. Ces instruments deviennent donc vite inutilisables du fait
qu’ils se desseéchent et se déforment prématurément. Du reste, les propriétés des
matériaux utilisés varient selon I’époque de la construction de I'instrument. Cela
a pour corollaire une production musicale qui, au fil du temps, crée des ceuvres
dont chacune est quasiment unique dans I’expression de ses harmonies, de ses
timbres et méme de son rendu esthétique. Seuls les principes formels de la piece
ainsi que les parcours mélodico-rythmiques demeurent et se transmettent aux
générations suivantes. En effet, quelle que soit la période de leur performance,
ces parcours mélodico-rythmiques répondent aux exigences d’indentification
liées a leur répertoire. Aussi des saisons et des matériaux de fabrication de ces
aérophones régulent-ils la fréquence des prestations musicales, ou d’ailleurs la
danse occupe une place majeure. La saison séche est plus propice a davantage
de rassemblements musicaux, par rapport a celle des pluies ou se pratique tres
peu de ces réunions musicales.

Cette particularité permet de définir, au sein des cultures musicales
amérindiennes guyanaises, des différences sensibles touchant tant les
instruments que les formations orchestrales qui les emploient. Par ce procédé,
se définissent aussi ceuvres et danses produites. Il en est de méme des
différences de styles et celles qui sous-tendent les états d’esprit de la collectivité
des individus qui les pratiquent.

Danses traditionnelles guyanaises...

En ce qui concerne les danses, a ’'exception de celles rituelles exécutées en solo,
la plupart d’entre elles demeurent collectives. Chez les Bushinengé entre autres,
on pratique des danses en couple, mais aussi par groupe séparé des femmes et
des hommes. Chez les Créoles, hormis la danse exigeant formellement qu’un
seul couple a la fois puisse évoluer sur scéne pendant la performance du grajé,
les autres danses se font généralement, soit en masse, soit a travers plusieurs
couples d’individus dansant en méme temps et péle-méle sur scene, soit encore
ils dansent en ronde ou alors linéairement en chaine. Cette disposition en
chalne est, dune facon globale, adoptée par les musiciens-danseurs
amérindiens, dont les mouvements chorégraphiques demeurent synchrones.
Lors de ces mouvements concordants, ils avancent en diagonale par rapport a
lorientation de leur buste, en marquant le pas au sol. Chacun des hommes
évolue tenant de la main gauche son instrument (la clarinette en bambou
notamment, dont 1'usage coutumier est par ailleurs proscrit aux femmes), sa
main droite étant posée sur ’épaule gauche respectivement du danseur ou de la
danseuse qui le précede. Les danseuses, qui prennent part a cette séance
chorégraphique, ne marquent jamais le pas. Elles marchent plutét en suivant
leurs cavaliers, leur tenant le bras gauche, lorsqu’ils ne sont pas instrumentistes.
Il existe une exception dans la région de I’Oyapock ou cavaliere et cavalier se
tiennent plutot par la taille. Cette exception, par rapport a la pratique assez
répandue de chaine chorégraphique chez les Amérindiens, est une spécificité
oyapockoise des danses de couples. Ceci est un marqueur musical référentiel ou
identitaire ou encore stylistique, en particulier des Wayapi et des Palikwene
(Palikur) de Camopi du bas Oyapock.
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On notera aussi que la chaine des danses amérindiennes est généralement
circulaire (cercle ouvert, semi-ouvert ou fermé), et les danseurs se déplacent
dans le sens inverse des aiguilles d'une montre. Ne se tournant jamais le dos, ils
pratiquent toutefois des mouvements de recul et des sinuosités2:.

Il convient aussi de préciser que leurs grandes suites de danses s’exécutent en
chaines ouvertes ou semi-ouvertes. Elles sont constituées par des danseurs-
musiciens qui, soit chantent, soit jouent de leur instrument. Selon la tradition,
ces danses sont coordonnées par le chef du village, et toutes les factions de la
communauté y sont équitablement représentées. Lors de ces performances, les
cavalieres, se trouvant sur la scene et tenant le bras de leurs cavaliers, peuvent
également chanter. Certaines des danses chantées sont habituellement
produites lors des rencontres intercommunautaires qui, souvent, durent
plusieurs journées et comportent des danses réglementées rituellement. Tel est
le cas des «préludes pour les ames de morts » ou les danses du «vol
d’aliments ». Ces chants et danses se partagent entre les individus de plusieurs
villages proches, réunis a I’occasion de réunions musicales particulieres.

D’autres mouvements chorégraphiques sont également pratiqués. Il en est, par
exemple, ainsi lorsque le danseur léve son pied pendant que les autres passent a
cOté en lui grattant le talon, comme pour se faire enlever une épine (eyu peyo’o
= enléve mon épine). Dans la danse du Coati (kwasi), le danseur-musicien de
téte joue sa clarinette tai en tenant le pagne d'un danseur pour évoquer la
queue de cet animal. La danse du toucan (tuka) consiste, pour les musiciens-
danseurs, a s’accroupir et sautiller de c6té, comme pour imiter des sauts
effectués par cet oiseau sur un arbre.

Chez les Wayapi, le mouvement chorégraphique de base est une marche
balancée, exécutée les pieds a plat, avec accentuation marquée du pied droit22.
Cette liste d’exemples chorégraphiques amérindiens n’est, bien entendu, pas
exhaustive. Il convient cependant d’indiquer que les différentes danses
exécutées par les Amérindiens, les Bushinengé et les Créoles font souvent
référence, soit a la terre, soit a la nature (surtout a 'univers animalier), soit
encore aux faits sociaux. Ils en adoptent des motifs bien stylisés et méme
figuratifs. C’est aussi la une maniere, pour les danseurs, de faire participer
lassistance les réalités évoquées. Ainsi, les enfants et les personnes agées, en
particulier, prennent part tant aux activités de chasse, pratiquées
métaphoriquement par ces musiciens-danseurs avant ces réunions musicales au
village, qu’a d’autres réalités de la vie sociale ou communautaire. Cela ajoute au

21 Sur les détails a ce propos, lire BEAUDET, Jean-Michel : Souffles d’Amazonie. Les orchestres
tule des Wayadpi. Nanterre, Société d'Ethnologie (+ 1 CD), 1997 ; « Les Wayapi au Festival
d’Avignon, un spectacle interculturel, un acte diplomatique », dans MAM LAM FOUCK, Serge et
HIDAIR, Isabelle (éds.): Diversité culturelle et patrimonialisation en Guyane francaise.
Processus et dynamiques des constructions identitaires, Ibis Rouge Editions, Matoury, 2011,
pp. 357-373; BEAUDET, Jean-Michel avec LAKS MARTINEZ, Camilo: « Musiques en
Amérique du sud », dans La Revue commune, n° 47, pp. 53-57. Sur les traditions musicales
amérindiennes, on peut également en lire, des regards anthropologiques entre autres de Gérard
Collomb et de Félix Tiouka.

22 Pour les détails, lire BEAUDET, Jean-Michel : Souffles d'’Amazonie..., Op. Cit., pp. 80-87.
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divertissement du village ou a la distraction d'une assistance spécifique.
Toutefois, chez les Bushinengé et les Amérindiens singuliérement, les
figurations qu’ils en adoptent sont, sur le plan d’évocation cosmologique, d'une
importante symbolique capitale. Elles traduisent une réalité qui indique, dans
I'univers amérindien surtout, que la création musicale ou chorégraphique sont
le fait d'une manifestation énergétique incréée, et demeure plutét une réalité en
perpétuel mouvement. Il en est également ainsi, d'une facon générale, pour la
force morale, la capacité d’entreprendre, d’agir ou de faire des choses, mais
aussi pour les pouvoirs extraordinaires pourvoyant les « esprits » du chamane.
Dans ce processus, tout se transforme, s’échange ou se vole, tout circule donc.
On considére ainsi que ce qui est nouveau dans ce bas monde n’est nullement
une invention. C'est plutét une découverte qui doit étre inscrite dans un
processus régissant globalement la vie : soit un mouvement, soit une réitération,
soit encore une transformation. Ils sont pacifiques ou guerriers.

Sur un tout autre plan, pendant les grandes suites de danses amérindiennes, les
échanges systématisés s’établissent entre hommes et femmes a travers le lien
danseurs-spectateurs, males et femelles. A cette occasion, le cachiri, boisson a
base du manioc, produite traditionnellement par les femmes, apporte une
dynamique singuliere aux danseurs qui la consomment continuellement
pendant toute la durée de leur performance musicale. Il en est de méme chez les
Bushinengé, lors des soirées musicales communautaires, en particulier pendant
les levées de deuil puu baaka, ou bien chez les Créoles, pendant leurs soirées
musicales, en particulier les bals konvwé. Ils y utilisent diverses boissons
alcoolisées et non-alcoolisées, locales et importées, de fabrication artisanale ou
industrielle.

On notera cependant que, lors de l'interprétation des répertoires musicaux
(amérindiens, bushinengé et créoles), les paroles et leur structuration — a
I'intérieur des chants - ne varient quasiment jamais d'une performance a l'autre,
lorsqu’il s’agit d'une exécution des chants majeurs. Il en est de méme pour les
agencements des themes musicaux, permettant I'identification d'un genre ou
d’un style musical (car ce sont des éléments de formalisation identitaire aux
références variées, puisque liés aux parametres musicaux et extra-musicaux),
comme pour leur alternance au sein du discours musical. En revanche, la
prestation chorégraphique ainsi que les éléments de sa mise en scéne, mais
aussi les ornements extra-musicaux sous-jacents et la dynamique d’ensemble,
varient selon le groupe, le contexte et la nature de la performance réalisée. Cet
ensemble de parametres peut aussi changer selon le besoin de se singulariser
d’'un groupe par rapport a un autre. Du reste, leur traitement dépend de la
signification des différents signes de la mise en scéne performantielle globale,
ce, en rapport avec la musique pratiquée. Aussi nombre de répertoires des
musiques guyanaises traditionnelles se révelent-ils comme des formes non
fixées. Car ces dernieres constituent non pas ’expression d’un état, mais plutot
celle d'un mouvement sensible. Pour le reste, ces musiques se réalisent a
I’échelle d’un individu ou groupe d’individus, qui les mettent en ceuvre a travers
un jeu musical significatif, souvent singuliérement stylisé.
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La création et la vie du jeu musical: produire, reproduire,
transformer et évoquer par la musique

En Guyane, comme dans la plupart des cultures musicales a tradition orale du
monde, quelle que soit la position adoptée pour le jeu de leurs instruments et de
leurs chants et danses, les musiciens sont, généralement et physiquement,
toujours tres proches les uns des autres (par le toucher, par le regard, par
I’écoute et par I'entendement de leur action d’ensemble). Ils sont aussi tres
proches du public. Liée en quelque sorte a leur respiration, a leur toucher et a la
danse exécutée par leur corps, la musique leur sert donc de cordon ombilical.
Elle leur sert aussi de pont établissant toutes sortes de liens. Son énergie captive
I’émotion et les sentiments aussi bien des danseurs, des musiciens
(instrumentistes ou chanteurs) que du public. Cette musique leur sert
également de dynamique de vie. Les personnes qui participent a sa
performance, nous l'avons vu, jouent souvent, alternativement ou
successivement, ce triple roéle: de public, de musicien et/ou chanteur, de
danseur.

Par I'énergie qu’elle génere, par les émotions qu’elle suscite et 'animation
qu’elle crée, la musique se révele encore ici comme un des faits sociaux sous-
tendus par des parametres subsidiaires de diverses natures. Ces parametres
extra-musicaux interferent avec les parameétres techniques dans une relation
d’interactions complexes et variées qui en déterminent l’essence. Ainsi, la
répétition avec des micro-variations, des cycles d'improvisations, des imitations
et l'alternance des timbres s’associent-ils aux figures chorégraphiques qui
suivent quasiment les mémes processus de transformation et de développement
discursif. L’ensemble de ces événements musico-chorégraphiques se
métamorphose alors dans un tout formel, global, dynamique et vivant.

Le discours musical produit se dote dune singuliere mobilité des matieres
musicales. L’agencement, de leurs timbres, intensités et pulsations rythmiques,
crée souvent des variations de la dynamique que les musiciens nomment en
créole la kadans (la « cadence »). Il ne s’agit pas de la cadence au sens d’'une
forme de repos, comme on le congoit dans la musique savante classique
occidentale. C’est plut6t une dynamique et un noyau d’énergies sonores qui, se
métamorphosant, se régénerent et animent lassemblée de musiciens, de
chanteurs, de danseurs jusqu’a atteindre les spectateurs dans une espece
d’euphorie émotionnelle globale23. On notera aussi que, pendant les bals
konvwé et autres soirées musicales créoles notamment, cette « cadence » est le
moteur de leur dynamique musicale. Grace a cette dynamique, musique, chants
et danses pratiqués pendant ces soirées ne s’interrompent guere, ce, durant tout
le temps de la performance musicale. Celle-ci peut aller du soir a 21hoo au

23 Cette réalité peut étre comprise selon les approches d’effervescence collective pronée par
Durkheim, et de transe par Gilbert Rouget. DURKHEIM, Emile : Les formes élémentaires de la
vie religieuse : le systéme totémique en Australie, Presses universitaires de France, Paris, 1985 ;
JOAS, Hans : Kollektive Extase (Emile Durkheim) (Durkheim et I'extase collective), dans Die
Entstehung der Werte, Suhrkamp, Francfort-sur-le-Main, 1977, pp. 87-109 ; ROUGET, Gilbert :
La musique et la transe. Esquisse d'une théorie générale des relations de la musique et de la
possession, Préface de Michel Leiris, Gallimard, Paris, 1/1980 (Nouvelle édition revue et
augmentée en 1990).
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lendemain matin 7hoo environ. A ce moment, tout constitue une unité sensible,
riche en mouvements et en énergies.

Tout est donc alternance d’émotions puissantes et jaillissements joyeux régis
par un continuum musical plein de vitalité. La chaine sonore (musique et chant)
est ainsi tenue sans discontinue par les musiciens et les chanteurs. Ils
s’alternent sur scéne, chacun sachant mesurer son énergie en rapport avec
I’harmonie du groupe. Cette facon de pratiquer la musique est aussi symbole et
référence a leur identité ; c’est la une de leurs manieres d’étre.

Musique et symboles identitaires a travers la performance musicale
traditionnelle guyanaise

Musiques et représentations identitaires

Comme c’est le cas ailleurs, les musiques traditionnelles guyanaises forment des
systemes de représentations complexes. Il existe méme un lien de
représentation entre la performance musicale, les instruments musicaux et la
représentation sociale ou sociétale a travers le village et les individus qui
l'occupent.

Ordinairement, dans cet univers, des éléments musicaux figurent certaines
relations et interactions des éléments extra-musicaux. Ce sont la des facteurs de
représentation et d’identification des liens similaires entre des faits de la sphére
sociale et ceux de la sphere exclusivement culturelle musicale. En effet, la
construction et la reproduction des relations sociales ne se réalisent pas
uniquement au sein des structures sociales, mais également a l'intérieur des
pratiques musicales, tant ordinaires que rituelles. Il s’agit, trés souvent, de
reproduction des catégories elles-mémes, plutét que de contenus nommeés des
formations sociales. A ce propos, les Amérindiens (cf. aussi Beaudet : 1987), les
Bushinengé et les Créoles ont, traditionnellement, des musiques qui font
référence et/ou participent vraiment a la reproduction des catégories : une
famille nucléaire ou élargie, un groupe de parenté, la communauté villageoise
ou encore territoriale. Elles ont également des composantes qui en définissent
les particularités stylistiques et identitaires, mais aussi esthétiques et
philosophiques.

Philosophiquement, par exemple, il existe, nous 'avons vu, chez les Créoles des
instruments males et femelles, des yangwé utilisés pour la musique de travail
kamougwé. Cest une musique consacrée a I'entraide collective, notamment
pendant les grands travaux de défrichage de champs. Les instruments similaires
se retrouvent aussi chez les Bushinengé Saamaka sous la dénomination d’paa
doon et maa doon qui les utilisent plutot en tant qu’instruments sacrés,
consacrés a certains rituels et cérémonies. Les Boni ont des instruments
similaires (des agida), mais également des tambours qu’ils catégorisent en
tambours enfants, jeunes et adultes ou encore en tambours petits, moyens et
grands (pikin doon, tun et gaan doon). L’équivalent créole de ces tambours est
plutot désigné a travers leurs modes de jeu. 1l s’agit des tanbou koupé, tanbou
plonbé et tanbou foulé, utilisés pour le kaséko notamment. Chez les
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Amérindiens, les clarinettes ta% mite et mama figurent plutoét l'enfant,
l’adolescent (le moyen) et la maman. Cet ensemble de catégorisation
instrumentale, et leurs timbres, font aussi référence au rapport générationnel
qui définit les trois grandes étapes de la croissance humaine : le petit (enfant et
jeune), le moyen ou I’adolescent et le grand (adulte et Ancien).

Et, musicalement, du plus petit au plus grand de ces instruments, on obtient des
sonorités graves, medium et aigués. Ainsi, souvent, les instruments de musique,
comme du reste les chants, forment des marqueurs de représentations sociales a
travers leurs registres, leurs caractéristiques sonores, ou leur usage ou encore
leurs catégories ou familles instrumentales.

Image 10. En avant-plan : tun ; en arriere-plan, de Image 11a. Instruments de musique

g. a d. : gaan doon, pikin doon ; au fond : kwakwa. kaséko. De g. a d., en avant-plan :
tanbou koupé et tibwa ; en arriére-
plan : tanbou plonbé et tanbou foulé.

Image 11b. Orchestre kaséko
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Image 11c. Performance danse kaséko, lors du bal kaséko, a Dégrad des Cannes, commune de
Remire-Montjoly. Elle est accompagnée aux sons de trois tambours kaséko. De d. a g. : tanbou
plonbé, tanbou koupé et tanbou foulé, le koupé étant le soliste, tandis que les deux autres
tambours, les accompagnateurs.

Lorsqu’un instrument est destiné a des pratiques rituelles et voué a représenter
une divinité ou un ancétre, sa fabrication sera donc soumise a des rites et aux
secrets préalablement prescrits. Pour en symboliser le pouvoir ou l'autorité,
certains de ces instruments portent done, sur leur corps, des ornementations
(une gravure, un motif calligraphique ou une autre décoration spécifique) ou
alors on y attache un accessoire-ornement particulier et caractérisé.

Ce sont ces instruments que je nomme des « étres culturels ». Leurs sources
sonores sont, en conséquence, dotées d’'un langage qui est associé a la voix des
ancétres ou des divinités qu’ils représentent. Il en est par exemple ainsi du
tambour agida bushinengé que I'on abrite dans une cabane (cf. images 5a et b)
ou du hochet malaka (image 2) du chamane amérindien : une gourde sphérique
(dont certains de couleur sombre), garnie de petits cailloux blancs. Cet
instrument, a I'histoire mystérieuse, serait porteur de puissance magique. La
performance musicale, ou interviennent de tels instruments, est soumise a une
réglementation tres stricte. D’autres instruments sont ou peuvent étre fabriqués
publiquement. Comme je I'ai indiqué précédemment, les Amérindiens le font
souvent a l'occasion méme de la performance musicale. Cest le cas des
clarinettes en bambou, les tulé.

Pour le reste, concernant la désignation du fait musical ou de la musique elle-
meéme, les musiciens utilisent souvent des termes polysémiques qui peuvent
évoquer plusieurs réalités a la fois. Ils peuvent ainsi faire référence autant a la
matiere de fabrication de I'instrument concerné (ti-bwa ; petit bois), a son usage
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et/ou aux techniques de jeux (tanbou koupé ; tambour coupé), a un statut social
(maa doon ; tambour mere), qu’a la signification mythologique a laquelle il fait
référence (agida ; tambour de dieux), etc.

Par rapport a la performance musicale, 'usage de ces instruments comporte
donc des paradigmes qui offrent divers niveaux de lectures ou d’interprétations.
Celles-ci concernent la technique et ’esthétique musicales, la fonction sociétale,
mais aussi la performance qui en découle, ainsi que d’autres facteurs extra-
musicaux. Les prestations sous-jacentes sont souvent émaillées d’une
dynamique émotionnelle particuliére, et leurs amplifications extra-musicales
demeurent souvent implicites ou plutot cachées. Elles sont d’ordre
métaphysique ou font référence a la nature. Avec les espaces sociaux
spécifiques, les performances musicales traditionnelles guyanaises constituent
ainsi des interdépendances riches en symboles et en significations.

Espaces sociaux guyanais et configurations musicales

Nous nous souvenons que le cadre social de la Guyane est une sorte de matrice
unique d’évolution et de transformation des individus issus d’origine diverses,
dotés de pratiques et des représentations spécifiques. Ici, les environnements
socioculturels forment un continuum d’entrelacements de configurations
stratifiées et de spheres sociales fondamentalement structurées en
communautés, dont celles amérindienne, bushinengé et créole en constituent le
socle. Par ailleurs, les faits sociaux y fonctionnent en concomitance avec les faits
musicaux. Ces derniers engendrent des composantes sensibles typiques a une
configuration ou & une communauté. En d’autres termes, 'organisation des
actions, des contenus, des matiéres et des gestes musicaux, ainsi que la
performance sous-jacente et les musiciens qui la mettent en ceuvre, peuvent
relever d’une structure rituelle familiale ou corporatiste. Ils peuvent également
relever d’'une appartenance identitaire commune voire d'un méme lieu-dit.

Au sein de la Guyane cohabitent ainsi, ce, en bonne intelligence, divers groupes
organiques et systémes musicaux institués. Sur le plan purement musical, les
timbres et les rythmes forment des parametres capitaux de la conception, de
lorganisation et de représentations musicales rhizomatiques, tant les
interconnexions et interactions sous-jacentes sont nombreuses et significatives.
S’y ajoutent des gestes et attitudes caractéristiques. Le sonore musical,
notamment, est ici saisi a travers des mécanismes vivants d’écoute,
d’observation et de mise en mouvement de la matiere musicale. Les ceuvres
produites sont liées aux faits sociaux, sociétales et/ou évoquent des réalités de la
Nature ou de 'univers sacré.

Le lien musique-société concerne aussi les habitations et leur positionnement au
sein du village. C’est le cas chez les Amérindiens et chez les Bushinengé. Non
seulement la position de leurs maisons est symbole de 'affirmation des groupes
de parenté d’individus, a base clanique, qui les occupent, mais en méme temps,
cette position préfigure les configurations musicales typiques évoquées ci-haut.
Certains styles et rythmes musicaux sont carrément associés au lieu de leur
provenance, a la famille qui en détiendrait le monopdle, a un groupe musical
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emblématique, etc. Par exemple, le grajé est kouroucien et sinamarien ; le
Kawina est des jeunes Saamaka et groupes ethniques apparentés (kwinti et
matawat), etc.

Ainsi, en fonction de la destination d'une case, d'une maison commune ou de
tout autre lieu symbolique, les musiques et danses qui s’y produiront
correspondront aux critéres ou répondront aux regles qui régissent I'usage du
lieu concerné. Il peut s’agir d’'un lieu pour l'organisation des événements
cérémoniels, rituels ou festifs, celui pour des réunions de boissons et d’autres
rencontres communautaires ou manifestations sociales animées par des
musiques spécifiques. C’est le cas, chez les Amérindiens, du kasililena (maison
de biere de manioc chez les Wayapi) ou du grand carbet traditionnel wayana, le
tukusipan, ou I'on pratique des musiques rituelles, cérémonielles, mais aussi de
divertissements lors des réunions de boissons et d’autres rencontres
communautaires. Les salles de bals konvwé créoles (avec les bals kaséko et
grajé notamment) sont dédiés surtout aux musiques et danses de
divertissement, tandis que les lieux de veillées mortuaires puu-baaka
bushinengé, entre autres, servent particulierement aux performances musicales
cérémonielles et rituelles.

On notera aussi que si la position des maisons contribue effectivement a
laffirmation des groupes de parenté, celle des villages servent plutot
laffirmation de la communauté ethnique. La musique, les performances, et la
transmission des connaissances et savoirs qui en découlent, participent a la
consolidation des liens sous-jacents. Du reste, les membres d'une méme famille
élargie construisent généralement leurs maisons de sorte qu’elles se regroupent
en « petits quartiers » de nature clanique, selon une tendance matrifocale
(sceurs et meres) chez les Bushinengé, et patrifocale (freres et péres) chez les
Amérindiens.

Q-

Tous ces facteurs démontrent entre autres pourquoi, en Guyane, il existe de
fortes et profondes interrelations, interdépendances et interactions entre des
espaces sociaux et des réalités ou configurations musicales. Ainsi que nous
venons de le voir, ces espaces et configurations musicales ont également des
liens symboliques riches de sens, liens sous-tendus par des rapports — localité
(village)-organisation sociale-pratiques musicales - par ailleurs tres significatifs.
En corollaire, la musique est un élément incontournable dans une maison
communautaire amérindienne ou bushinengé notamment, ou chaque individu
la fréquentant trouve un « banc commun » ou un «banc individuel » ou
s’asseoir. Ce banc symbolise la place occupée, en groupe (lien avec la collectivité,
la communauté) ou individuellement (référence a I'exploit de I'individu
contribuant a lenrichissement de la collectivité), par les personnes qui
participent, entre autres et comme nous venons de le voir, a une réunion
communautaire, a une réunion de boisson ou un instant rituel. Ici, la musique
sert toujours de cordon ombilical favorisant les rapports sociaux, mais aussi
établissant les liens entre 'homme et le monde sacré, entre ’'homme et la
Nature.
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Chez les Amérindiens, par exemple, le vocable individu peut étre aussi pensé
comme une notion d’inclusion qui, en wayapi notamment, se traduit par le mot
E-lena: « ma maison », lena désignant la maison qui abrite une famille
nucléaire et son feu de cuisine. E-lena, faisant par ailleurs référence a « mon
village », est le lieu ot1 un ensemble des maisons est réuni sous la représentation
politique d’'un « chef » (tuwiya), mais il désigne également la portion de vallée
fluviale ou est établi le village en question. E-lena fait donc référence a une
double notion : celle de la maison et de la place. A ce sujet, Viveiros de Castro24
présente une configuration sociale basée globalement sur une « disposition
concentrique du champ social » et « I'idéologie endogame » qui prévaut dans la
Guyane. Quant a Jean-Michel Beaudet=5, il utilise la « notion d’inclusion », pour
faire un lien avec la « configuration musicale », par laquelle '’ethnomusicologue
« désigne un groupe d’événements musicaux dont l'organisation de gestes, de
sons, de lieux, d’acteurs, de moments [...] est associée a une sphere, une
configuration sociale donnée »26.

En effet, chez les Amérindiens en I'occurrence, mais aussi chez les Bushinengé,
si un village constitue bien une unité politique, cette derniére est en méme
temps, significativement, sous-tendue par une autre unité, géographique, alliant
différents villages et différents lieux du territoire. Cette unité favorise, par
ailleurs, les échanges économiques et culturels: on s’invite réciproquement
pour participer a des cérémonies et a des prestations musicales dansées, et par
ce truchement, au partage de la vie et de ’humanité.

Chez les Amérindiens, par exemple, le lien entre la configuration musicale et la
configuration sociale se traduit notamment a travers les suites orchestrales.
Leurs répertoires musicaux sont assez animés. Lors des performances des
ensembles des souffles (instruments a vents), le rapport entre musiciens et
danseurs-chanteurs se réalise a travers d’actifs échanges qui sont des référents
sociaux. Ceux-ci font pénétrer l'auditeur ou le spectateur attentif et/ou averti
dans les arcanes du village, mais aussi de la société, a travers cette respiration
collective émise par les musiciens : la musique devenue alors une maniére d’étre
et de vivre. Symboliquement, cette respiration permet de saisir, sinon de
comprendre les hommes qui composent ce pan de 'univers amérindien. Les
suites orchestrales et leurs représentations sont ainsi le signe de l'intégration
sociale et des regroupements sociopolitiques au sein du village. Dans ces suites,
les elewu (pour fliites de Pan) et les tules (pour clarinettes en bambou)
notamment, constituent une exclusivité masculine. Les termes « pere », « fils »
ou « frére » sont ici utilisés pour la désignation interne, non seulement des
membres de ces orchestres, mais aussi de leurs instruments musicaux. Ils font,
en méme temps, référence a 'appartenance a un groupement politique (au sens

24 Cf. DE CASTRO, Eduardo Viveiros e CARNEIRO DA CUNHA, Manuela (ed.) : Amazoénia:
Etnologia e Histoéria Indigena, USP-NHII/Fapesp, Sdo Paulo, 1993, p. 148. Lire aussi DE
CASTRO, Viveiros : « Le marbre et le myrte : de I'inconstance de '’Ame sauvage », in Aurore
Becquelin et Antoinette Molinié [éd.], Mémoire de la tradition, Société d’ethnologie, Nanterre,
1993.

25 BEAUDET, Jean-Michel : Souffles d'/Amazonie..., Op. Cit., p. 43.

26 Ibid.
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large du terme) auquel dépendent les musiciens impliqués. Aussi existe-t-il de
grandes suites impliquant le village entier, et de petites qui ne concernent
qu’une faction politique ou groupe de personnes partageant un intérét commun.
Lors de ces pratiques musicales et en guise de détente, on exécute souvent des
airs a la fliite solo particulierement, mettant en ’honneur un individu qui, d’'une
maniere ou d'une autre, participe toujours au bien-étre de la communauté. C’est
une pratique tres répandue sur I'Oyapock. Ici, d'un hamac ou le long des
chemins, on entend souvent surgir ici et la des jeux musicaux solitaires
pratiqués a la fliite. Les airs produits dénotent bien cette atmosphere de repos,
de tranquillité ou de quiétude. C’est une quiétude qui marque une distance prise
par le musicien vis-a-vis de la place du village, vis-a-vis de ’espace public et ses
jeux sociaux. Les rares fois ou se réalisent publiquement ces musiques solitaires,
amérindiennes notamment, c’est pendant des réunions de boissons. D’une facon
générale, elles y sont exécutées comiquement.

Sur le plan rituel, la production musicale des chamanes amérindiens, des
guérisseurs obiaman bushinengé et des sorciers piaye créoles releve des
prestations singuliéres, de par le caractére particulier de ces personnages et le
role fondamental qu’ils jouent au sein de leurs sociétés respectives. En effet,
d’'un point de vue social, il existe un continuum entre lactivité de ces
personnages et la musique. Celle-ci est souvent en soutient a leurs pratiques, qui
sont d’ordre spirituel et qui, pour les cas des chamans et des Obiaman, servent
notamment a la guérison et a la protection familiale, mais aussi du village et
méme a celles des individus extérieurs au village en question.

Musique comme facteur de définition de soi et de ’autre dans la
culture traditionnelle guyanaise

Tout ce qui précéde montre également combien, dans la société traditionnelle
guyanaise, la musique, en tant que fait social total, est aussi un facteur par
lequel se définissent le soi et l'autre. Il en est du reste de méme dans bon
nombre de cultures a travers le monde. Par la musique, se déterminent en
méme temps des relations extérieures plus tangibles: temporelles et
intemporelles, individuelles et collectives, intracommunautaires et
intercommunautaires, endo-factionnelles et exo-factionnelles. I1 en résulte
diverses « physionomies musicales », que je qualifie de “visages musicaux pour
soi” et de “visages musicaux présentés aux autres”, ce, au niveau individuel ou
communautaire. Cela se fait avec ou a travers des identités sonores
spécifiquement variées. Ce sont des identités caractéristiques (essentiellement
sonores et chorégraphiques). Elles se réalisent par toutes sortes de mélodies, de
rythmes, de timbres, d’instruments musicaux, mais aussi de pas et autres
gestualités dansés. L’ensemble peut constituer une représentation symbolique
ou une référence27, notamment, a un animal mythique, a un ancétre, a une
divinité, a certaines surpuissances, et a d’autres symbolismes encore.

27 Par exemple, dans la pratique du kaséko, dont le mot signifie littéralement « cassé le corps »,
la danse est congue comme une gestuelle symbolique qui consiste a trouver 1'équilibre a la fois
physique et mental, a travers les postures corporelles plutét déséquilibrées de la personne qui
danse. Aussi, par la musique et la danse, mais également par le biais de ces gestuelles de
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Certaines représentations relevent méme de I'individuation?8, étant fondées sur
les connaissances individuelles héritées par lignée familiale ou initiatique,
comme c’est le cas pour les Sabi Man bushinengé, porteurs de toutes sortes de
connaissances, de savoirs et savoir-faire. Leurs riches connaissances et savoirs,
tant musicaux qu’extra-musicaux, sont recus par filiation initiatique au
fondement souvent familial. Ils les traduisent a travers des actes de
performance musicale bien distincts, en rapport avec l’activité initiatique ou
rituelle menée.

Image 12. Danse kaséko, pas de danse nika

On laura compris, I'art de la performance musicale traditionnelle guyanaise
releve des musiques-verbes, musiques-rhizomes, sources de multiples
rencontres, tracées, croisements, tissages, communications et relations. Il
génere des langages variés, avec des usages et utilités également divers. Ces
langages se réalisent par le truchement des pratiques dynamiques en situation,
soit originelle, soit d’adaptation, soit encore de transposition. Du reste, ces
langages laissent transparaitre une réelle vivification des traditions, mais aussi
une meilleure adaptation et transposition des héritages musicaux ancestraux.
Ces héritages nourrissent de nouvelles créations, et ouvrent des perspectives
d’avenir prometteuses a cette plurielle culture musicale de la Guyane.

Ici, les performances musicales exécutées s’operent dans des contextes
multiples : de divertissements collectifs ou de jeux solitaires, mais aussi de
métiers, et tres souvent elles demeurent fonctionnelles (rituelles ou

désarticulation feintée, son corps ainsi « cassé » se procure-t-il une dynamique singuliére de vie.
Parmi les gestuelles alors exécutées, il y a le nika. C’est un enchainement des pas de danse en
sauts ciselés, en sautillés, en pirouettes, en postures équilibres-déséquilibres maitrisées, etc.,
dont certaines imitent, entre autres, les pas balourds du gorille, les virevoltes d’oiseaux.

28 Sur le concept d’individuation (ici au sens de I'individu total s’harmonisant avec ses diverses
strates en lien avec les orientations et les valeurs de son environnement social, mais aussi
naturel et métaphysique), cf. entre autres, les travaux des psychologues Carl Jung et Gilbert
Simondon. Lire notamment JUNG, Carl : Two Essays in Analytical Psychology, Routledge,
London, 1966.
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cérémonielles, telle que la levée de deuil, ou encore porteuses d'un message
spécifique). Elles sont communautaires ou intercommunautaires. D’autres
prestations se font en bal (tels que les bals konvwé, kaséko, grajé créoles), en
concert ou sous d’autres formes de spectacles, quelquefois circonstanciels voire
de reconstitution.

Comme ailleurs dans le monde, 'on comprend que la musique traditionnelle
produite en Guyane demeure aussi un processus et une activité mentale
complexes : c’est un mouvement et un élan exceptionnels du cceur. Elle
organise, relie et filtre ce qui va étre ressaisi et réintroduit dans le sensoriel. Elle
constitue, en méme temps, une culture de communication et de représentation
sociale d’ou résultent différentes formes de pratiques et de discours langagiers.
Aussi est-elle un important champ de connaissances et constitue-t-elle un
moyen autant qu'un mécanisme d’acquisition des savoirs. Elle a également une
fonction référentielle, générant, de multiples manieres, des messages variés qui
servent a informer et/ou a traduire une pensée.

De facon spécifique, cette musique oriente et permet une organisation de toutes
sortes de conduites et de communications sociales. En méme temps, elle
contribue a la diffusion des connaissances et a la définition des identités. Ses
éléments cognitifs — entre autres d’actions, de références, de pratiques et de
descriptifs — donnent a la fois sens a ces identités et aux cultures résultantes,
tout en étant adaptés aux circonstances et aux contextes précis de sa réalisation.

De par sa nature, cette musique traditionnelle guyanaise demeure donc un "fait
social total" (pour reprendre I'’expression de Marcel Mauss, 194029). En tant que
telle, elle est, pour ses pratiquants, une perception du monde qui, au fil du
temps, a permis, aux Amérindiens, Bushinengé et Créoles en l'occurrence, la
représentation, la reproduction, la reconstitution et la conservation des
éléments culturelles et identitaires, tout en sous-tendant les relations humaines,
d’ordre physique et spirituel.

Sur la problématique de la performance musicale dans la Guyane traditionnelle,
beaucoup reste encore a dire. Mais quelle synthese peut-on en faire des propos
déja évoqués jusqu’ici ?

En guise de coda

Ainsi que nous venons de le voir, au sein des cultures guyanaises, la
performance musicale traditionnelle compte parmi les actes socioculturels
majeurs qui — au-dela de leur essence purement artistique - participent a la
description, a laffirmation et méme a l'identification d’'un état d’étre, d’'une
réalité sociale et sociétale. Cette réalité sociale se définit par rapport a, non
seulement l'individu et au groupe social (parental, communautaire ou
corporatiste), mais également au lieu territorial spécifique. La musique, comme

29 MAUSS, Marcel : Essai sur le don. Forme et raison de l'échange dans les sociétés archaiques
(1925), Introduction de Florence Weber, Quadrige/Presses universitaires de France, Paris,
2007.
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la performance qui en découle, deviennent donc une référence identitaire, un
moyen de mise en scene de la vie et de sa pratique. Par ce moyen, chaque
communauté parle sa langue, vit sa culture, pratique ses rites, a travers des
musiques de genres et styles typiques et variés. Ce sont la des actes culturels
symboliques par lesquels se manifeste la différence qui affirme l'identité de
chacun. Ils forment une identité ouverte et relationnelle. La musique utilisée
permet ainsi de communiquer avec autrui, de partager les différences a
I'intérieur de I'unité plurielle qu’est la société pluricommunautaire guyanaise.

Dans ce cadre, des traits musicaux, mais aussi des caractéristiques de
productions musicales, mais aussi chorégraphiques, ainsi que les usages qui les
composent, constituent des éléments capitaux. Ils définissent la nature autant
que les implications des musiques pratiquées, ce, en correspondance avec des
configurations sociales. Il existe donc une étroite interdépendance entre le jeu
musical et certains pans de 'organisation sociale et/ou sociétale. Aussi certains
genres et formes de musique servent-ils ici d’outils aux jeux d’expression des
réalités multiples, aux référents temporels et intemporels. On peut clairement
remarquer cela, notamment dans les soirées ou bals kaséko et bals grajé
créoles, par exemple.

Il en est de méme au sein des deux autres communautés guyanaises étudiées ici
‘amérindienne et bushinengé), et ou quelques vocables peuvent illustrer cette
jonction entre le musical et le social. Par ce biais, se réalisent des
rapprochements, des échanges, mais aussi le partage, 'alternance, et méme les
oppositions, la complémentarité, ainsi que I’'harmonie des individus vivant dans
une hétérogénéité, en bonne intelligence.

Dans la sphere traditionnelle de Guyane, faire la musique est également un acte
majeur des jeux d’alliances. Ici, les performances musicales deviennent
régulatrices des enjeux non seulement musicaux, mais également sociaux, ce,
entre les individus constituant le village, le bourg, la ville, la communauté, etc.
Elles générent en méme temps des rapports entre les humains et les étres des
mondes des esprits et de la Nature. Aussi s’y établit-il des relations d’échanges
symboliques entre ’homme et l'environnement naturel, et le monde
métaphysique.

De maniere concrete, on peut noter que pendant une performance musicale, les
jeux d’échanges musicaux sont fondés sur la relation de dialogue et méme
d’opposition entre la partie solo et les autres parties réalisées par le reste du
groupe. Ce procédé est surtout fondamental chez les Créoles et les Bushinengé,
chez qui 'organisation socioculturelle est plus hiérarchisée. Musicalement, les
interrelations qui découlent de différentes parties se font généralement a travers
diverses formes d’expressions symbolisant divers rapports sociaux. Ces
expressions musicales sont également de nature multiple. Elles peuvent étre des
chants exécutés en solo, des chants responsoriaux ou le soliste s’oppose ou
alterne avec le choeur. Elles peuvent étre le fruit d’'une improvisation, en
particulier instrumentale. Du reste, I'improvisation est souvent au cceur des
échanges musicaux qui se font entre différentes parties du groupe musical
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concerné. Pour certains genres musicaux, est primordial le role du chef. Il s’agit
d’'un chanteur ou d’'une chanteuse ou encore d’'un instrumentiste soliste qui
guident le jeu d’ensemble. Il en est ainsi particulierement chez les Créoles et
chez les Bushinengé.

Pour mieux comprendre la nature et le sens de la performance musicale dans le
contexte de la société pluriethnique guyanaise, ainsi que son lien avec des
marqueurs identitaires, nous pouvons faire un lien ou un parallele avec les
principes « d’induction d’individuation »3°. A ce propos, il faut souligner
premierement que les composantes “d’individuation” et d’appartenance au
groupe s’operent en totale interdépendance. En effet, ici, I'individuation n’est
pas a prendre au sens de I'individualisation3! qui implique I’égoisme, la lutte
pour l'existence, le droit de se défendre et d’attaquer autrui. Elle est a considérer
davantage au sens durkheimien de solidarité. C’est une solidarité qui permet a
la société de devenir « plus capable de se mouvoir avec, ensemble, en méme
temps que chacun de ses éléments a plus de mouvements propres »32. Le lien du
principe d’induction avec les différentes performances musicales
traditionnelles, telles qu’elles sont pratiquées en Guyane, réside dans le fait
qu’elles fonctionnent sur le modele similaire du processus régi par la théorie
embryologique. Celle-ci permet la constitution des structures organiques
completes. Chaque organe ayant sa physionomie spéciale et son autonomie bien
marquée, agit toutefois dans l'intérét du bon fonctionnement de ’ensemble de
lorganisme ; il en résulte la nature de musique rhizome, musique-racine.
L’induction est liée au principe d’individuation. Celle-ci est une forme
substantielle par laquelle I'individu participe a 'organisation et a la réalisation
de 'idée générale, en lui conférant la réalité et la vie, musicales en I'occurrence,
dans la société plurielle guyanaise.

Ainsi, les différentes performances musicales de Guyane forment-elles, en
quelques sortes, des structures organiques spécifiques a chaque communauté,
qui les met en ceuvre, et par lesquelles cette communauté s’identifie. Ses
membres s’en servent comme une forme substantielle. Par elle,
individuellement ou collectivement, les membres de la communauté concernée
participent a faire vivre leur culture, mais aussi a vivifier globalement la culture
guyanaise en question. Ici, faire la musique devient ainsi, rappelons-le, un acte

30 L’individuation est une notion philosophique ancienne, devenue un concept-clé de la
psychologie analytique du psychiatre suisse Carl Gustav Jung. Ce concept est utilisé dans de
nombreux domaines des sciences humaines et sociales. Cf. les détails, entre autres, dans JUNG,
Carl Gustav: L'’Ame et le soi, renaissance et individuation, Albin Michel, coll. « Le livre de
poche », Paris, 1990 ; JUNG, Carl Gustav: Métamorphoses de l'dme et ses symboles, LGF,
coll. « Livre de Poche », Paris, 1996, etc.

3t Sur l'individualisation, cf. les travaux notamment de Bernard Husson (1970-1971), mais aussi
de Thinés-Lemp et de Greimas-Courtés (1979). Lire aussi, entre autres, le point de vue
philosophique de COUSIN, Victor : Histoire générale de la philosophie, 1861, p. 486 et de
GILSON, Etienne : L’Esprit de la philosophie médiévale, J. Vrin, coll. Etudes de philosophie
médiévale, Paris, 1932, p. 205.

32 Cf. DURKHEIM, Emile : De la division du travail social, Les Presses universitaires de France,
Coll. Bibliotheque de philosophie contemporaine, Paris, 1893, p. 101. (Paris 1967, 8e édition, 416

p.)
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majeur des jeux d’alliances qui régule des enjeux socioculturels et
métaphysiques. Les musiques produites ne s’organisent donc pas selon une
simple opposition catégorielle. Aussi doivent-elles étre observées comme étant
un véritable continuum riche d’interrelations et de contrastes. Dans ce
continuum, chaque répertoire, chaque genre et chaque style musicaux occupent
une place de choix. Et les performances musicales résultantes deviennent, par
conséquent, le reflet des aspects identitaires complexes de cette société. Elles
demeurent, en méme temps, une conception du monde, mais aussi le support
par lequel se racontent un systeme de valeurs et une identité somme toute
pluriels dans un cadre de vie unitaire, la Guyane.
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Résumé. Les musiques subsahariennes résultent du rapport langage
parlé/langage instrumental, régi par une culture de I'oralité. Dans cette culture,
ces langages véhiculent — au-dela de leur singularité -, des messages a travers,
soit un signal codé connu de la communauté linguistique ou préalablement
défini au sein d’'un groupe d’individus, soit sert de véritable métalangage calqué
sur celui articulé et ordinaire que 1’'on utilise quotidiennement. Ici, un discours
musical instrumental peut alors imiter et reproduire les inflexions tonales de la
langue pour rendre intelligible son propos. Ce fait est le fruit naturel d’une forte
interaction et interrelation entre le langage parlé et la musique, ainsi que la
conception qu’en ont les Africains au Sud du Sahara. Ce concept sous-tendant
donc ce lien trés étroit entre le fait musical et le Verbe, I’acte musical revét alors
une importance communicationnelle égale a celle dun discours parlé.

Quel concept régit un tel langage ? Quel traitement subit la langue dans
laffectation de ses composantes au discours musical du verbe instrumental et
vice-versa ? Quels parameétres techniques, contextuels et d’expression sous-
tendent mais aussi déterminent et concourent aux fins distinctives du discours
employé ? Telles sont quelques-unes des questions majeures auxquelles je tente
d’apporter des éléments de réponse pour élucider mon sujet.

Mots-clés. Verbe musical, verbe instrumental, musiques subsahariennes,
Afrique, oralité, langage musical, culture, tambour parlé.

Abstract. Sub-Saharan music results from the spoken language/instrumental
language relation, directed by an oral culture. In this culture, these languages
transmit — beyond their singularities — messages thanks to either a coded signal
known by the linguistic community or previously defined among a group of
individuals, or is used as a true meta-language copied on the articulated and
usual language used every day. Here, an instrumental musical speech can then
imitate and reproduce the tonal inflexions of the language to make its matter
understandable. This fact is the natural result of a strong interaction and
interrelation between the spoken language and the music as well as the
conception that the Africans of South Sahara have of it. This concept underlying
the very tight link between the musical fact and the Word, the musical act then
carries a communicative importance equal to the one in a spoken language.
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What concept rules such a language? What treatment is language subjected to in
the affectation of its components in the musical discourse of to the instrumental
Word and vice versa? What are the technical, contextual and expressive
parameters that underlie, determine and contribute to the distinctive goals of
the speech? These are some of the major questions to which I the author try to
bring elements of answers to clear up this subject.

Keywords. Musical word; instrumental verb, Sub-Saharan music, Africa,
orality, musical language, culture, talking drum.

Prélude a la musique-verbe subsaharienne

Les musiques subsahariennes résultent du rapport langage parlé/langage
instrumental, régi par une culture de I'oralité. Dans cette culture, ces langages
véhiculent — au-dela de leur singularité -, des messages a travers, soit un signal
codé connu de la communauté linguistique ou préalablement défini au sein d'un
groupe d’individus, soit sert de véritable métalangage calqué sur celui articulé et
ordinaire que l'on utilise quotidiennement. Ici, un discours musical
instrumental peut alors imiter et reproduire les inflexions tonales de la langue
pour rendre intelligible son propos.

Ce fait est le fruit naturel d’une forte interaction et interrelation entre le langage
parlé et la musique, ainsi que la conception qu’en ont les Africains au Sud du
Sahara.

En effet, on remarque que, dans la majorité de leurs langues, il n’existe pas un
mot qui désigne le terme musique seulement au sens exclusif de I’art d’organiser
techniquement et esthétiquement les sons. En revanche, un vocable ou un
groupe de mots en expriment un concept a multiples strates. Ce concept sous-
tendant donc ce lien tres étroit entre le fait musical et le Verbe, I'acte musical
revet alors une importance communicationnelle égale a celle d’'un discours
parlé. Ainsi, le musicien est censé, non pas jouer — au sens premier du terme -
de son instrument, mais le « fait parler ». Lorsque l'instrument en question
vient a accompagner le chant, il épouse, d'une maniere générale, adéquatement
les inflexions tonales du langage parlé. Hors de ce cadre de performance, il
demeure pareillement capable de livrer, en solo ou en groupe, des messages
codés mais intelligibles plut6t aux seuls initiés. De la découle le célebre langage
tambouriné africain’, langage dont l'usage ne se limite pas uniquement aux
tambours. Son action s’étend, en réalité, a tout acte instrumental existant, voix
comprise, langage que je nomme le Verbe instrumental.

Quel concept régit un tel langage ? Quel traitement subit la langue dans
laffectation de ses composantes au discours musical du verbe instrumental et
vice-versa ? Quels parametres techniques, contextuels et d’expression sous-
tendent mais aussi déterminent et concourent aux fins distinctives du discours

1 A ce propos, on lira avec fruit Simha Arom et Didier Demolin notamment (voir la
bibliographie).
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employé ? Telles sont quelques-unes des questions majeures auxquelles je tente
d’apporter des éléments de réponse pour élucider mon sujet.

Le verbe & la musique dans la pensée culturelle subsaharienne

Pour mieux cerner la notion du verbe instrumental/verbe musical et en saisir
I’essence, je partirai du postulat selon lequel nul instrument musical, aussi
automatisé soit-il, n’est capable de produire un son si ce n’est par son
mécanisme actionné préalablement, directement ou indirectement, entre les
mains ou par les levres d’'un instrumentiste ou d'un étre humain. Aussi la voix
prétée a l'instrument parleur en Afrique obéit-elle a la méme loi physique.
Cependant, ici, cette voix reléve d’'un concept dont la conception multifactorielle
mérite par ailleurs des explications détaillées. Celles-ci en éclaireront les
arcanes en partant des principes de base qui régissent le Verbe, la musique et
I'instrument musical, principes imbriqués a différents niveaux de la réalisation
du langage linguistique ou musical par le truchement du son, d’ou découle la
musique-verbe.

Dans cette optique, on notera préalablement qu’en Afrique, au Sud du Sahara,
mais aussi ailleurs dans le monde surtout de tradition orale, le Verbe est un
principe actif et source de toute création, au sens large du terme. Dudit principe,
naissent et se déploient une vie ainsi que des formes variées de communication.
Dans la civilisation subsaharienne, le Verbe acquiert alors une grande
importance, en ce qu’il est tout et que tout demeure en lui. Aussi ne se perd-il
jamais parce qu'’il se conserve éternellement tout en se transformant de diverses
maniéres. Par la puissance vibratoire et ondulatoire du son qui ’engendre et
transperce le voile du langage intelligible du monde physique, le Verbe
permet aussi une liaison avec l'univers métaphysique. Il subsume ainsi
traditions et expériences humaines percues dans leurs symbolismes.

Moteur tant du savoir que de connaissances, le Verbe comporte, par ailleurs,
une exceptionnelle dimension des analogies, des correspondances et des
réciprocités intimes exprimables sous des formes de paroles variées. Ces paroles
se traduisent, entre autres, par une singuliere poésie qui scintille a travers
toutes sortes d’'images, lesquelles, dotées d'un pouvoir de suggestion ancré aussi
bien dans le rite, le mythe que dans le symbole, sont suggérées par des faits et
des actes de la réalité quotidienne, dont ceux musicaux.

Le sens de ces faits est, linguistiquement, rendu a travers des langues qui, en
Afrique subsaharienne, sont majoritairement tonales : le sens d'un mot variant,
en principe, selon la tonalité et méme selon 'accent tonal affectés a chaque
syllabe. Aussi chaque phrase du discours parlé devient-elle ici I'esquisse d'une
meélodie, au point que le passage de la parole au chant semble souvent presque
imperceptible. Il en est de méme du discours musical instrumental qui, avec la
parole parlée et la parole chantée, forme un tout indissociable de la vie sociale
africaine.

En effet, en regle générale, les modes de parlers de ces langues influent
directement sur les musiques vocales et instrumentales existantes. Les
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musiques qui en découlent peuvent non seulement permettre aux cérémonies
(profanes, initiatiques ou religieuses) ainsi qu’aux rites d’étre célébrés, mais
aussi d’évoquer les cosmogonies, les mythes et 1égendes, de soutenir I'effort du
travail, de rythmer la danse, bref d’incarner I'art de la vie et du verbe. Ainsi une
parole « musicale » est-elle ici liée a une parole parlée, pour servir de
fondement au chant — au sens large du terme, tant vocal qu’instrumental -, le
chant demeurant alors I'expression du peuple. Les matériaux sonores sous-
jacents, qui constituent en méme temps des éléments sémantiques, connaissent
une organisation qui produit des combinaisons d’'une double expression issue
du langage parlé et de la musique. Il s’agit d'une expression typique et codée qui
respecte et s’appuie sur une syntaxe particuliere, celle dotée d’'une grammaire
appropriée et qui, musicalement, s’effectue suivant les singularités de la
structuration de la forme, du genre et du style des musiques impliquées.

Ce sont des musiques qui, en Afrique subsaharienne, sont concues comme étant
I’expérience humaine et animale exprimant l'ordre de vie intérieure. Par
conséquent, la musique demeure ici un des facteurs majeurs qui contribuent a la
régulation de cette vie dans l’environnement tant cosmique, humain, que
naturel. La nature regorge des éléments qui participent a la vie humaine,
I’homme, pour le traditionaliste africain, étant symboliquement en partie un
produit de la Nature constitué de I'eau, du sang, de I'air (souffle), de la terre et
du feu (lumiere). Voici pourquoi I'acquisition des connaissances de la Nature,
par ce traditionaliste, reste primordiale. Selon cette conception, 'homme
accompli n’est pas celui capable d’interpréter les codes qui régissent le langage
de la Nature, ce qui reviendrait a en altérer certains de ces principes
susceptibles d’étre mal compris par 'observateur non averti. ’homme accompli
est celui qui sait les décoder, autrement dit, qui trouve les clefs qui dévoilent
leur réalité fondamentale, en vue de la maitrise des lois naturelles, et avec elles,
du propos qui en résulte et qui dépasse l'intelligibilité du discours linguistique.

La musique étant ainsi liée aux faits de la Nature et du Cosmos, elle constitue
dans la culture africaine une entité complexe d’interpénétrations de multiples
maillons a la fois internes et externes, physiques et métaphysiques
indissociables.

Cette conception du fait musical releve d’une vision africaine du monde
totalement ordonnée en spheres emboitées, celle qui se dévoile, encore une
fois, par le truchement de la parole indicible - le Verbe - entre autres, au
narrateur des cosmogonies et des mythes, au conteur des oracles, légendes,
fables, proverbes et toutes sortes de récits ; au sacrificateur, a I'invocateur des
esprits, mais aussi au moraliste-artisan-artiste.

Dans ce processus, I'initiation est le cadre idéal de formation du néophyte, mais
aussi celui de 'expansion du maitre. Elle permet I'acces au savoir, a la sagesse et
lacquisition de diverses valeurs immuables constituant de multiples
connaissances qui permettent d’assumer avec maturité les responsabilités
sociales. L’initiation permet par ailleurs de saisir la véritable face cachée des
symboles éthico-artistiques.
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L’objectivation de la parole sous-jacente des langages parlés et musicaux
africains, d’ou résulte ’action communicationnelle recherchée, se fait a travers
des gestes oratoires mais aussi physiques par le biais d’'un ensemble varié
d’instruments, musicaux notamment. La portée de la signification de cette
sorte de parole varie selon la circonstance, mais également selon le contexte, le
mode d’expression et la situation de sa réalisation.

La «langue musique » pour une construction du verbe instrumental
subsaharien

Le langage du verbe instrumental subsaharien s’inscrit donc dans cette
conception communicationnelle globale. Ainsi, outre les mots chanter et
danser, on se sert - dans toutes les langues africaines - d’expressions ou de mots
dont la signification désigne essentiellement des actions : faire, jouer, donner,
réciter, parler ou dire telle activité, pour signifier le concept musical
instrumental, en ’occurrence, attaché a cette activité.

Codé a laide des formules mélodico-rythmiques, le langage du verbe
instrumental est concu pour permettre au traditionaliste de dire autrement les
propos linguistiquement explicites. C’est un double langage dont les messages
vont jusqu’a transcender la simple pensée intelligible au commun des mortels.
Aussi ces messages relevent-ils de différents ordres : rituel, cérémoniel ou de
divertissement ; sacré ou profane, public ou privé, collectif ou individuel.

Dans ce contexte, 'instrument musical sert alors, comme je I'évoquais en
introduction, de langue sur les lévres ou entre les mains de I'instrumentiste qui
le manipule pour produire le fameux langage codé a travers des sons rythmés a
propos. Cela produit un message qui, dans I'immédiat, peut étre intelligible ou
inintelligible. Dans ce dernier cas, il constituera un discours ou des « paroles »
d’'une langue silencieuse pour les grandes destinées toutes imagées, dont la
parole est proférée souvent de facon initiatique.

L'on comprend alors pourquoi, dans un grand nombre des -cultures
traditionnelles africaines, les sons des instruments de musique sont si liés a la
voix parlée — et par déduction, a la langue - que, parfois, ils sont méme
identifiés a celle-ci. En effet, certains peuples ne différencient pas la voix parlée
des séquences sonores produites par les instruments en guise de messages. C’est
le principe d’imitation stricte qui régit ce processus, imitation qui nécessite un
tour de force technique et le déploiement d’une virtuosité parfois sidérante. Il en
est particulierement ainsi chez les vieilles femmes burundaises qui, pour amuser
les enfants, chantent en faisant vibrer leurs lévres entre leurs mains jointes afin
d’obtenir un son d’instrument a anche. En revanche, chez les Touaregs
notamment, le chant, restitué sur I'instrument, est toujours accompagné dun
murmure silencieux de la gorge, a travers une technique mimétique de fonction
ludique appelée « chant de I’ame : asak dagh iman ».

Ailleurs, certains instruments a cordes frottées sont concus de maniere a
disposer d’un timbre tres proche de celui de la voix humaine.
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Des instruments musicaux, ’Afrique noire en renferme une grande diversité.
Leur richesse organologique résulte de l’alliance de divers matériaux de
fabrication, mais dépend également des traits socioculturels de leur concepteur,
généralement un fin connaisseur, non seulement des traditions de la
communauté a laquelle est destiné son produit, mais aussi du milieu naturel
d’ou a été extrait le matériau utilisé ainsi que des propriétés acoustiques de ce
dernier. L’artisan luthier possede aussi un don singulier pour la musique et une
sagesse qui lui permettent d’établir le lien entre l'instrument et différents
éléments culturels, métaphysiques et naturels. C’est pourquoi, aussi bien dans la
forét, dans la savane, dans le désert ou sous terre que dans et au bord des eaux,
ce luthier africain trouve toutes sortes de végétaux, d’animaux, de métaux et
méme de minéraux, pour son ouvrage. Certains de ces matériaux sont utilisés
sous leur forme originelle et d’autres faconnés et remodeles. Tous deviennent
ensuite des objets-étres culturels. Ce sont les instruments de musiques, dont la
majeure partie sont anthropomorphes ou zoomorphes.

Images? 1. Tambour a fente, 2. Tambour Reine ntan, 3. Lamelophone Kasanji
des Yaka, RD Congo des Fan, Ghana des Luba, RD Congo

Le choix évoqué des matieres utilisées pour leur fabrication, mais aussi celui de
leurs composantes (cordes, lames, lamelles, caisses de résonance) et de leurs
formes sont déterminants non seulement pour l'organisation du systeme
sonore, la spécification du genre et du style musicaux adoptés, ainsi que leurs
fonctions, mais il préfigure également le langage verbal a engendrer a travers le
jeu instrumental.

Dans ce processus, les modes d’accordage de ces instruments constituent aussi
un critere capital de I’élaboration future du langage instrumental.

A ce sujet, il importe du reste de noter que ces modes d’accordage ne
connaissent pas de modeles prédéfinis, a 'aide du diapason, comme c’est le cas
pour le piano par exemple. Par ailleurs, leurs propriétés acoustiques, ainsi que
les éléments extra-musicaux qui leurs sont associés (mythes, cérémonies, rites
ou divertissements) soulignent la pertinence de leur usage dans la société et

2 Toutes les images sont de 'auteur.
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permettent d’apprécier la diversité des facteurs pratiques et idéologiques sous-
jacents. Ces facteurs ont pour fondement ’'osmose inter-relationnelle que 'on
peut observer entre le langage parlé et celui musical, instrumental en
loccurrence. Cest la un témoignage d'un phénomeéne social atypique: les
instruments musicaux africains sont souvent assimilés a des individus - male et
femelle — et associés a différentes classes sociales, et avec elles, a des maniéres
spécifiques de s’exprimer.

Chez les Dogon, les Peuls et les Bambara, par exemple, le jeu musical et
I'essence de la musique s’expliquent pareillement a travers ce concept de la
complémentarité male-femelle, conception qui, bien évidemment, a une forte
incidence sur les systemes sonores de leurs musiques et le langage qui les régit.
Ainsi, la division, en catégories, des notes d'une échelle musicale - considérées
ici comme des voix du langage humain - est basée a la fois sur la nature du
timbre, sur la hauteur et sur l'intensité sonores, inscrits dans deux registres
principaux (grave et aigu).

Sur le plan technique, les Dogon, notamment, pratiquent un discours musical
dans lequel sont suggérés ces principes male et femelle, illustrés a travers un
propos spécifique et approprié du verbe instrumental. A ce propos, deux parties
musicales distinctes sont jouées, soit par un « couple » d’instruments, soit par
un seul instrument. Il s’agit généralement des tambours, des cloches en fer et
des flGtes. Dans ce dernier cas, la partie male est attribuée a la main droite,
tandis que la partie femelle 'est a la main gauche. Lorsqu’il s’agit de
I'intervention d’'un « couple » d’instruments, la partie male est généralement
exécutée par le plus agé des musiciens talentueux du groupe.

Ces quelques exemples témoignent et justifient le fait que, dans les sociétés
africaines traditionnelles, on trouve une répartition et une réglementation
strictes quant a l'utilisation des instruments musicaux, ainsi que les langages
qui en découlent dans des contextes et des situations bien définies.

Par exemple, le rhombe, tres répandu en Afrique noire, est ici utilisé pour des
rituels d’initiation dans les sociétés secretes, ou son usage est tres réglementé au
point que seuls les initiés sont autorisés a le voir, alors que les non-initiés sont
priés de se contenter de ’écoute de son vrombissement. Par le truchement d’'une
gestuelle singuliere de l'instrumentiste, un certain nombre de formules codées
est produit permettant a ce vrombissement d’incarner, soit la voix des ancétres,
soit le rugissement d’un fauve illustrant une autorité notamment.

Chez les Suku traditionnalistes, certaines formules mélodico-rythmiques
consacrées des trompes servent a annoncer des moments solennels, le rite de
circoncision ou les réjouissances, tandis que le « propos verbal » des tambours a
friction puita est essentiellement exploité dans les cérémonies rituelles ou
initiatiques. C’est un instrument de communication locale, et dont la portée du
message n’atteint qu'un espace relativement restreint de quelques centaines de
metres. Il symbolise généralement la mort rituelle suivie du renouveau de la
personne initiée, celle aguerrie par toutes sortes d’épreuves d’initiation.
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Toujours chez ce peuple, le tambour a peau sert aussi bien pour les codes rituels
que pour le langage ordinaire codé, en usage pendant les divertissements
musicaux, afin, par exemple, de changer une scéne chorégraphique, porter une
variation de rythme ou de la métrique du chant et de la danse, marquer la fin
d’une partie musicale, etc.

Encore faut-il souligner que les formules ainsi codées dans un discours musical
de divertissement, revétent une double importance. Outre le fait que ces
formules servent — comme pour le reste des passages musicaux - a
essentiellement animer les instants de réjouissances concernés, elles constituent
en méme temps des signifiés de ces différents messages.

Jeu & enjeux interactionnels du langage verbe instrumental dans la
pensée culturelle subsaharienne

Ce qui précede explique également un autre facteur important qui est en
interrelation avec le langage du verbe instrumental, c’est le fait que les noms des
genres musicaux3 découlent des dénominations de rituels, de cérémonies,
d’instruments ou d’autres contextes et interactions sociales, telles que les
communications transmises musicalement en association avec telle
manifestation, tel symbole ou telle idéologie. Par exemple, les rites de puberté
akan du Ghana portent le méme nom que le genre musical qui leur est associé :
dradwom (chants de puberté). Dans divers dialectes kongo (du peuple Kongo)
de PAfrique centrale et australe, mpungi (trompes en bois) désigne a la fois
I'instrument et les musiques associées la plupart du temps a des rituels. Pour la
désignation du genre musical concerné, on peut parfois ajouter un substantif
avant ou apres ce terme qui déterminera son rite et le type de trompes utilisées
(en défenses animales ou en bois).

Image 4 : Trompe mpungi, en racines de baobab,
chez les Balori du Bas Congo, RD Congo

3 Le genre musical est ici utilisé au sens large du terme, désignant la catégorie d’appartenance
d’'une piece musicale. Cette catégorisation se fait, entre autres, selon des criteres de style, de
technique, de forme, de formation du groupe instrumental ou vocal, de sa destination, de son
support littéraire ou de son écriture. La forme porte sur les schémas de structuration de
Pceuvre, tandis que le style caractérise nombre de ses parametres : esthétique, langage,
caractere, interprétation, pays ou origine et époque.
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Cette liste non exhaustive d’exemples peut étre rallongée a volonté, tant les cas a
signaler sont légion.

Faute de pouvoir m’y appesantir, il me parait plutét important de souligner
aussi que techniquement, les différents langages instrumentaux africains
connaissent une organisation qui n’est jamais fortuite. Aux données culturelles
— qui généralement relévent du symbolisme et auxquelles est souvent liée
lactivité musicale - corroborent aussi des criteres musicaux strictement
techniques tres significatifs.

En effet, bien qu’aucune théorisation musicale explicite n’existe dans les
sociétés africaines en question, les protagonistes sont conscients du role joué
par chaque instrument en rapport avec les techniques musicales (modes de jeu y
compris) ainsi que les sons qui composent leur échelle musicale.

Le son, plus que la note de la musique écrite, est un facteur capital d'une haute
importance.

En effet, la notion du « son musical » est, en Afrique subsaharienne, un concept
tres vaste qui implique au-dela des propriétés acoustiques sonores, la
fonctionnalité d’'un son dans sa complexité et dans sa variabilité. On ne se
contente pas d’un son « pur », mais on prend plaisir aux sons « hybrides » ou
aux sons « parasites », ceux que l'on ajoute a la sonorité initiale, pour
I’enrichissement du timbre et avec lui, de la beauté sonore, mais aussi pour
souligner une symbolique bien précise. Aussi cet ajout se fait-il, généralement,
en fonction d’'une évocation rituelle donnée ou en fonction de la destination
musicale de linstrument. Cette considération du facteur son influence
également le mode d’accordage d’un instrument musical. C’est aussi pourquoi, il
n’existe pas souvent, sur ce dernier plan, des modeles d’accordage au diapason,
ni des échelles sonores prédéfinies dont on se servirait pour I'accordage dun
méme genre d’instruments, un instrument de musique africain représentant
souvent un « étre » unique et typique.

C’est également une des raisons majeures pour laquelle, chez la majorité des
peuples subsahariens, on octroie un nom a chaque son de I'échelle sonore
instrumentale. Pour des instruments qui ne sont pourvus que d’un seul son, tels
que les sifflets et les trompes, ce nom peut alors étre celui de I'instrument qui, a
la fois, évoque les périodes ou les cycles phraséologiques exécutés, mais
également, de facon métaphorique, son propre registre pouvant, soit figurer le
timbre vocal, soit illustrer la puissance d’'un personnage, d'un ancétre, dune
divinité, d'un animal.

Dans le cadre d’'un ensemble orchestral, voire vocal ou mixte, ce nom donné au
son instrumental permet encore une double différenciation, celle d'un ordre et
du positionnement du musicien, ainsi que son instrument, dans le dispositif
vocal et instrumental utilisé. Ici, un son est aussi I'image de la « voix » au sens
de la parole portée par chaque individu de la communauté (clanique, tribale,
ethnique, des initiés, des néophytes, des musiciens, etc.). C’est également une
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parole portée par le praticien et son instrument, dont il faut faire valoir,
partager et méme opposer ou confronter a d’autres paroles, en vue de faire
éclater une vérité quelconque, suggérer une pensée proverbiale, anecdotique,
mythique, légendaire, et d’autres encore.

Pendant le jeu, les différentes voix ou sons impliqués se constituent en divers
motifs mélodico-rythmiques répartis sur des hauteurs différentes. Dans ce
processus, l’enchevétrement de l’ensemble des motifs crée souvent des
combinaisons complexes polyphoniques et polyrythmiques, avec des
synchronismes d’'une grande sophistication. Toutes ces parties peuvent alors
alterner, se superposer, s’opposer et s’entrecroiser, offrant un discours musical
ou se développe une récurrence, a la fois, de traits contrastants grace aux
déphasages des accents et des rythmes obstinés servant de fonds aux parties
variantes, ainsi que des structures rythmiques variées et répétitives, traitées
comme points de références et de battue métrique. Cette structuration
technique des parties repose souvent sur une combinaison de petites unités
mélodiques et rythmiques de base simples. Au cours dudit développement du
discours musical, ces éléments fondamentaux - s’appuyant généralement sur un
pivot - subissent des variations intervalliques, rythmiques et d’accents qui
influencent tout autant la périodicité des durées et de la métrique que les
timbres.

Le langage technique du verbe musical subsaharien : essence, sens et
usage

Techniquement parlant, le verbe instrumental est le résultat musical d’une
structuration de la matiere sonore en schémas mélodiques et rythmiques
constitués en formules codées, qui obéissent a des regles tres strictes dans le
cadre des musiques rituelles et cérémonielles, mais plus souples dans celui des
musiques de divertissement. Parmi les éléments-moteurs qui en régissent
l'organisation, on compte la forme, souvent cyclique, a I'intérieur de laquelle se
développent des cellules et des séquences mélodico-rythmiques plus ou moins
longues.

Les constructions formelles sont sous-tendues par des formules monodiques ou
plurivocaliques et par des rythmiques simples ou polyrythmiques, formules
généralement répétitives et variées qui connaissent tres peu de développement.
Souvent, lorsqu’il existe, il s‘'opere a travers des ajouts d’intervalles qui, en
méme temps, subissent des variations de hauteurs. Plusieurs petits
développements peuvent étre alors effectués par alternance ou par simultanéité
des ostinatos auxquels s’opposent ou sur lesquels se superposent des motifs tres
peu déployés.

Le sens et le golit accrus pour la parodie (transformation et adaptation
textuelles et/ou musicales) favorisent par ailleurs la création de nombreuses
structures irrégulieres et méme d’une pluralité rythmique. Sur ce plan, les
musiques d’Afrique noire offrent en effet une tres grande variété de formules
(rythmiques et métriques, allant des simples aux complexes, des mesurées aux
lisses, des lentes aux rapides, en passant par les modérées). Ces formules
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caractérisent généralement styles et genres musicaux de la communauté
concernée. Elles forment souvent des codes du fameux langage verbal
instrumental.

La répétition régit, d'une fagon générale, les mélodies simples et courtes de
structure périodique cyclique, dont les notes gravitent autour d'un axe sonore,
mais parfois autour de deux ou trois pivots. Grace au principe de variation, ces
formules peuvent étre ensuite chargées d’ornements ou subir des changements
de pulsations rythmiques et métriques, mais aussi de timbre.

Dans les systemes musicaux subsahariens, le timbre comporte une variété de
sonorités hybrides que I'on peut qualifier de masques sonores. Comme je I'ai
précédemment signalé, l'hybridation timbrale est ici un procédé
d’enrichissement par ajout - aux sonorités instrumentales originelles - de
nouveaux sons a I'aide d’accessoires, instrumentaux ou non, accrochés tels les
anneaux de fer que I'on enfile soit sur le chevalet soit sur la partie supérieure des
languettes de la sanza, par exemple, ou alors appliqués, telle une membrane
végétale sur le corps de l'instrument principal. C’est 1a une des techniques les
plus prisées par les Africains constamment en quéte des sonorités complexes,
qui leur permettent surtout d’évoquer différentes situations. Par I’association et
la fusion de multiples timbres, ils parviennent ainsi a des groupements ou a des
alliages sonores singuliers, dont certains servent a des fins d’évocations
rituelles.

Au-dela de leurs aspects purement technique et stylistique, la répétition, le
rythme, la forme, la variation et le timbre sont des principes a forte valeur
symbolique qui impliquent des idéologies dont je ne traiterai pas les détails
dans un cadre aussi restreint de cet article.

Je noterai cependant que, dans certains cas, la forme du discours musical
adopté compte bien davantage que la fidélité au texte ou a la parole parlée. Dans
ce cas, elle demeure significative du message transmis. Ici, la parole parlée
transposée ou plutot transfigurée dans le langage sonore instrumental devient
une pensée suggestive. Cette pensée imaginaire sert a signifier, musicalement,
des propos d’apparence uniquement esthétique pour le néophyte, mais
particulierement signifiants pour l'initié.

On notera, par ailleurs que, dans le domaine orchestral, le continent noir
présente également plusieurs groupes instrumentaux, variant des plus petites
aux plus grandes formations d'une centaine de musiciens4. Dans les grands
orchestres bantous, par exemple, la musique est, de facon générale, étroitement
liée a un ensemble d’événements verbaux. Ici, la matiéere musicale constitue le
reflet d'une multitude de pensées, d'images ou d’allusions sous-tendant tel ou
tel événement évoqué (par exemple : un rituel, une glorification de I'autorité ou
un simple divertissement populaire). Les instruments utilisés jouent des réles

4 Les orchestres de cette importance sont des cas particuliers généralement réservées a des
cérémonies d’intronisation de grands rois. C’est les cas chez les Luba, les Pende et les Kongo de
la République Démocratique du Congo.
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socio-musicaux, illustrés particulierement a travers l'organisation de la
performance et de la disposition scénique des protagonistes : emplacement de
chaque instrument dans le dispositif d’ensemble, moment d’entrée de chaque
musicien dans le jeu, nombre de notes qu’il produit, longueur et périodicité des
séquences exécutées, ainsi que les hauteurs (graves, moyennes ou aigués) des
notes émises et le timbre de I'instrument lui-méme. En rapport avec la position
sociale du personnage symbolisé par le musicien, a travers son instrument, tous
ces éléments de performance musicale sont porteurs d’'une grande connotation
sociale et relevent d'un langage particulier, celui du verbe instrumental ou
I’élément son demeure, comme je viens de le signaler, un facteur capital. Du
reste, selon sa destination, le langage en question reste un autre facteur
déterminant du choix typologique, organologique et des modes de jeu
instrumentaux subsahariens.

Si, comme précédemment indiqué, ce langage instrumental africain s’inscrit
dans une conception communicationnelle globale étroitement liée a la parole, la
construction méme d’un instrument de musique en préfigure déja le concept.

A Tissue de leur fabrication, bon nombre des instruments musicaux africains,
surtout consacrés aux rites et aux cérémonies particulieres, sont accueillis
comme de véritables étres vivants, ce, avec tous les honneurs et les pratiques
rituels que l'on réserverait au personnage qu’ils représentent. Comme des
humains, ces instruments sont ainsi dotés d’'un langage verbal qui, toutefois,
leur est propre. Le luthier s’applique a leur « donner une voix ». Il s’agit d'une
voix personnelle qui fait de chaque instrument impliqué « un étre » ne parlant
que, soit par tapements de mains ou par battements de mailloches sur son
corps, soit par raclage de son corps ou par grattage de ses cordes, soit encore par
soufflage dans ses orifices. Cette voix est toujours subsidiaire au choix des codes
a exploiter.

Dans ce processus, la beauté vivante des sons qu’ils produisent n’est pas réduite
a uniquement des principes techniques et formels de leur structuration pour
produire une ceuvre musicale. Leurs sons formeront en méme temps I’écho de
multitudes sonorités de I'’environnement naturel d’ou ils ont été tirés, tout en
représentant une énergie, véhicule de la manifestation des forces spirituelles et
physiques symbolisées.

Parole musicale, musique de parole dans la tradition culturelle
subsaharienne : pour une musique-verbe

Comment un instrument de musique africain est-il alors doté d’'une voix qui le
fait assimiler a un étre vivant ?

En amont, nous I'avons vu, le matériau méme qui sert pour la fabrication
instrumentale vient des matiéres qui, initialement, sont traitées par les
traditionalistes africains comme des « étres vivants » (végétaux, animaux et
minéraux).

L’instrument musical n’est donc qu'une métamorphose de ces étres de la Nature
en un objet de culture par lequel passeront certains messages codés et vivants
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par la force des sons. Ce sont des messages adressés aux humains, aux étres
spirituels et méme aux « étres » de la Nature, par le truchement de(s) rituels et
autres cérémonies spécifiques.

C’est a ce stade qu’un instrument africain est transformé tout en étant assimilé a
un nouveau « sujet vivant » qui dispose d’'une articulation sonore proche du
langage parlé. Symboliquement, ce dernier cohabite avec des étres humains ou
animaliers sculptés sur son corps.

La parole articulée humaine ou la voix du personnage pour lequel I'instrument
en question a été construit seront évoquées, comme indiqué ci-haut, par le biais
de la parole percutée, soufflée, raclée, grattée, frottée. De cette voix codée
instrumentale naitra alors le verbe instrumental.

Le son musical que produira I'instrument concerné formera donc un masque qui
transforme ou transfigure la pensée verbale. A I'instrument, cette pensée verbale
devient une onde et une vibration rythmées et dynamisées, pleines de
signification. Elle devient une vision du monde, mais aussi une force et une
énergie qui en transcendent tout fixisme scripturaire ou uniquement gestuel.
On notera aussi que, comme pour linstrument, un orchestre est souvent
symbolisé par un « étre » humain ou par un élément de la nature. Ainsi, par
exemple, les musiciens sénoufo-fodonon ivoiriens désignent I'orchestre
Bolonyen — composé de calebasses, de harpes arquées monocordes et de
hochets-sonailles, orchestre spécialisé dans les musiques funéraires - par
l’antilope sotyonon (cephalophus rufalitus). Cet animal est une allégorie du lien
existant entre les Senoufo et l'univers naturel de la brousse. Les instruments de
cet orchestre représentent, globalement, le langage de l'antilope et des étres
vivants de son environnement.

D’une facon générale, il importe aussi de signaler que 'arbre qui sert pour la
fabrication d’'un tambour pour la musique de divertissement n’est pas le méme
que celui d'un tambour pour traduire des messages pendant la circoncision. Il
en est de méme de la forme donnée a I'instrument. Dans ce dernier cas, c’est le
mutundu, arbre poreux et aux feuilles tres larges et dont I’écorce produit une
seve rouge, qui est utilisé pour la construction des tambours a peau (percutés ou
a friction) chez la majeure partie des peuples Kongo de I’Afrique centrale. Cette
seve rouge symbolise I’effusion circonstancielle du sang devant couler lors de la
circoncision pour évoquer la purification d’'une voie par laquelle transitent les
éléments de vie. A 'image du sang, cette séve est aussi le symbole de la vie
nouvelle que les néophytes sont appelés a acquérir a I'issue des épreuves de leur
initiation. Ici, I’effusion du sang n’est nécessaire que dans ce cadre rituel pour
des raisons sacrées de purification, car cet acte évoque une mort de la vieille
nature de l'initié, afin de jouir d'une nouvelle vie marquant la continuité qui
engage le présent et le futur.

Les interactions entre une parole parlée et une parole instrumentale sont
diverses. On distingue des cas d’une identification commune pouvant aller
jusqu’a la soumission de I'une a lautre, sur les plans rythmiques (entre les
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pulsations musicales et les accentuations tonales de la parole surtout des
langues a tons en l'occurrence africaines). Cette identification peut aussi étre
celle de I'indépendance compléte de I'une envers l'autre. Dans ce cas, le propos
codé du langage instrumental n’est accessible qu’aux initiés. Les codes
langagiers d’'une musique instrumentale de divertissement sont différents de
ceux des musiques rituelles et cérémonielles. Le propos instrumental des
musiques de divertissement porte sur des messages d’ordre plus esthétique qui,
rappelons-le, soit indiquent une variation de danse, un changement de chant, de
sceéne, soit annoncent un entracte ou marquent la fin du spectacle. En revanche,
dans les rituels et les cérémonies importantes, le langage instrumental codé est
une parole musicale pleine de sens, qui releve des cosmogonies, des mythes, des
légendes, des oracles, des proverbes, des paroles moralisatrices, des prieres, etc.
Dans cet ensemble inter-relationnel constitué par ces deux langages,
linguistique et musical, il ne faut pas perdre de vue que la parole instrumentale
ne reléve plus du langage parlé ordinaire, mais surtout, notons-le encore, d'un
discours de portée symbolique qui implique plusieurs phénomenes des actes
culturels. Ces derniers déterminent la nature de la parole instrumentale a
adopter, a travers les modalités temporelles et spatiales a la fois profanes et
sacrées, individuelles ou collectives, rituelles, cérémonielles ou de
divertissement.

Comme la musique ou la danse, qui sont accommodées au symbolisme
identifiant des facteurs culturels, les instruments musicaux utilisés revétent
pareillement une grande importance sociale. On leur confére des fonctions
socioculturelles, parfois illustrées a travers diverses formes imagées portées
notamment sur le corps de I'instrument, mais également par le biais méme des
sons typés produits par ce dernier. Voici pourquoi 'essentiel des procédés
musicaux subsahariens s’apparentent a un rituel — au sens large du terme -,
autrement dit, chez la majorité des peuples au Sud du Sahara, chaque systéme
musical comporte une organisation qui dépend d’une logique interne tres
souvent conditionnée par des faits sociaux qui lui sont extérieurs, mais avec
lesquels il demeure souvent étroitement lié.

Les combinaisons sonores musicales, engendrées a cet effet, renferment des
prototypes ou des traits chorégraphiques et rythmiques particuliers qui,
souvent, sont en interrelation avec lactivité rituelle, cérémonielle ou de
divertissement, a laquelle se réfere la musique. Ces prototypes sonores —
composés dun ou plusieurs éléments privilégiés, musicaux en
l'occurrence - servent ainsi de codes qui déterminent et mettent en exergue la
nature et le type du message rapporté. C’est le cas d’'une structure musicale
formelle ou d’'un timbre instrumental ou d'une formule rythmique ou encore de
leur association, dans le discours musical déployé, qui peuvent suffire a
exprimer le message concerné.

Avant d’illustrer ce propos par un exemple évocateur de cette réalité, il importe
de rappeler I'importance du principe « Verbe », moteur du langage instrumental
examiné ici.
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Nous avons vu, en introduction, que le Verbe régit paroles, principes et toutes
sortes de prescriptions, sous-tendus par des regles qui organisent la civilisation
culturelle, dont celle subsaharienne. Il en est le moteur de la communication.
Associée au langage musical instrumental, cette communication - qui se fait
entre individus, entre ces derniers et la Nature ainsi que l'univers
métaphysique - est de nature variée. C’est une communication qui a pour
substantifique moelle, des systéemes de codes ou des formules prédéterminées
qui en fixent le style et I'essence méme du message. Il en résulte la musique-
verbe.

Ne pouvant m’attarder sur des détails importants qui nécessiteraient I’écriture
de plus d’un chapitre d’'un ouvrage, je noterais néanmoins que la distinction
d’'un message se fait par la nature et 'accord de I'instrument, du registre sonore
et des intervalles utilisés, du type du rythme et de la métrique employés, ainsi
que des formules mélodiques sous-jacentes.

Ces formules sont structurées dans I’espace et le temps, suivant les principes de
répétition et de variation. Dynamisées par de multiples rythmes et spécifiées par
les hauteurs sonores variant entre deux et plusieurs sons joués en alternance ou
simultanément, ces formules demeurent toujours adaptées au degré de
I'importance de la nouvelle ou du message annoncés: un appel pour le
rassemblement public en vue d’'une cérémonie, d’'un divertissement ou de toute
autre action communautaire. Ce message peut aussi concerner une annonce de
l’arrivée d’'un grand personnage ou celle d’'une intronisation ou encore du déces
d’'une personnalité. Il peut s’agir d’'un procés public important (le tribunal
traditionnel sous un baobab notamment ou dans un lieu consacré) ou alors des
annonces relatives a des activités de chasse, de récolte, de péche notamment, et
méme a une activité ludique.

Pour tous ces messages, ’heure et le lieu d’annonce ne sont jamais le fait du
hasard. Pour les grands événements, par exemple, ils sont émis entre 17hoo et
6h00. C’est le cas pour le déces d'un chef, qui s’annonce au coucher du soleil,
annonce rappelée a I'heure du second chant du coq, soit entre 3hoo et 3h30
environ.

Si le coucher du soleil représente ici la lumiere qui se dissipe sur le corps
matériel allongé sur le lit de mort, corps devant alors retourner a la terre,
I’annonce du petit matin préfigure plut6t la lumiére illuminant ’esprit du défunt
qui s’éleve vers le monde meilleur des esprits.

Le message ainsi envoyé a la communauté est traité en différentes étapes. En
voici un exemple tiré de la culture suku (Sud-Ouest de la République
Démocratique du Congo).

Chez les Suku, la premiere information de ce type de message est transmise
d’abord a l'aide des tambours a friction puis a l'aide de trois tambours a
percussion. Ce sont la des instruments consacrés, initialement concus en
prévision de ce type d’événements. Ils ont des hauteurs sonores différentes
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réparties essentiellement sur deux registres principaux, le grave et I'aigu, les
instruments de registre médium n’ayant quun role subsidiaire.

Selon I'usage le plus répandu, les instruments concernés sont joués a 'entrée du
village (essentiellement les tambours a friction), puis au centre (en particulier
les tambours a percussion) et enfin au domicile du défunt (tous les
instruments). Durant ces différentes phases, plusieurs formules codées seront
enchainées pour dire cet événement a double connotation : malheureux car le
chef quitte les siens, heureux parce qu’il revit dans 'au-dela.

Les vrombissements rythmés des tambours a friction indiquent, selon les
formules consacrées, ce départ regrettable, tandis que différentes autres
formules codées des tambours a percussion citeront son nom, indiqueront son
départ et rappelleront ses mérites les plus marquants. Pour ce faire, on frappe
d’abord un coup a chaque extrémité des deux lévres de I'instrument suivi d'un
coup au centre. Ensuite, on enchainera des formules tres variables, répétitives
sur des pulsations également variables. Le nombre ainsi que la fréquence
d’apparition des répétitions et variations de chaque formule musicale codée sont
assujettis a une symbolique spécifique. Ce nombre est capital en ce qu’il
contribue a la spécification du message annoncé.

Sur 5 temps @ annonce de la mort d'une grande autorité
: ? J

Sur troistemps

JJd L dJ JAJLJJ JJJLTJ

Ffu-mu we- ndi-ni Ffu-mu we- ndi-ni Ffu-mu we - ndi - ni:

Le chef est partl

;-.u‘ja e o & & e v-cvjc arj
Wen -di mu-ka - lu--=—-——- nga wven - di muka -du-——-——-| nga ven -di - mukadu———-—. Nga

il est parti dans Faw-dela (e monce des morts) + formules désignant ie nom du
disparu, ses divers mérites, etc.

Image 5. Exemple des formules rythmiques d’annonciation de la mort d’'un chef Suku

Le rituel de la circoncision s’annonce souvent entre 4h30 et 5hoo, a I'aide des
trompes en bois et en cornes animales.
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L’arrivée du roi Suku, Meni-Kongo, s’annonce par le rythme du tambour a
double peau, sur lequel les coups alternés, frappés a chaque extrémité de
I'instrument, marquent majestueusement les pas des membres du cortege. C’est
la formule mélodique de la petite fliite en bambou ndemba qui porte la teneur
de ce message. Elle est accompagnée par des sanza et des tambours a friction.

Que conclure du verbe instrumental au Sud du Sahara ?

Une coda pour le verbe instrumental de la musique subsaharienne
Nous avons vu que la raison d’étre de la musique africaine n’est rien moins que
la vie et 'homme, avec tout ce que cela implique matériellement et
spirituellement. Il s’agit la d'un concept échappant a toute convention et a tout
académisme. Les sons musicaux vécus sont organisés et adaptés tres
naturellement par le truchement des activités de la vie quotidienne, ainsi que
celles initiatiques et cérémonielles.

Dans cette pensée, deux concepts interagissent fortement pour donner sens au
phénomene musical. Il s’agit, d’'une part de I'art5 qui tient de la conception et de
lorganisation musicale a la fois technique et esthétique, mais aussi
instrumentale et vocale. D’autre part, la culture de sons se rapporte davantage a
I'idéologie, et porte sur des concepts esthétiques, communicationnels, mais
également sur le vécu-méme des sons par les hommes entre eux, par ’'homme
avec son environnement naturel, ainsi que par ’homme avec le monde spirituel.
Ici, 1a notion de culture se comprend sous les angles a la fois individuel et social,
a travers la réalité du vécu personnel et collectif ou communautaire de 1’acte
musical en 'occurrence. Cette notion culturelle concerne les phénomeénes divers
et complexes, qui vont de l'art a la technique, de l'initiation a la religion, de
l'infrastructure a la superstructure, du processus répétitif ou cyclique au
processus cumulatif, des principes aux lois, de I'idéologie a la science. Elle se
définit, par ailleurs, comme le cadre relationnel de représentations collectives et
systématiques (celles de I'opinion, celles de la rigueur des spécialistes ou des
initiés), résultante d'une vision spécifique du monde par les acteurs de cette
culture.

C’est dans cet univers culturel africain — fondé sur l'oralité et étroitement lié au
Verbe, et donc a la Parole, avec tout ce qu’elle représente - qu’'est ancré le
concept du verbe musical, dont celui instrumental, univers en dehors des
arcanes duquel, son langage n’aura aucune signification, et par conséquent, ne
saura ni étre compris, ni étre pris a sa juste valeur. En effet, le verbe
instrumental, s’accommodant adéquatement a cet univers qui gouverne son
mode de fonctionnement, demeure pareillement fondé sur la primauté d’'une
parole codée. Cette derniere est régie par divers facteurs issus de I’harmonie et
du rapport qu’entretient 'homme non seulement avec la communauté, la
Nature et 'univers métaphysique, mais aussi avec soi-méme. Ici, le Verbe est la
racine, 'essence méme de cette idée de '’humain, de la Nature et de I'univers
spirituel.

5 1l reléve surtout de I'aspect pratique de méme que le mot « art » ne peut étre séparé du mot
« artisan ».
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Le Verbe instrumental africain demeure ainsi un symbole riche de sens qui
éveille, dans les consciences et les mémoires de ceux qui comprennent son
langage, le pouvoir de la parole qui va au-dela du sens, pouvoir de suggestion,
ancré dans les métaphores et les mythes traduisibles par des faits et des actes
rituels ou non. C’est un pendant de la parole et un systeme cosmogonique ou les
sons forment un langage rapprochant et liant intimement ’homme tant au
naturel qu’au surnaturel.

Impliquant la parole et la voix — par ses sons codés -, le systéme langagier du
verbe instrumental subsaharien est naturellement lié aux systemes des langues
locales.

Les messages qui en découlent peuvent étre livrés de facon directe et spécifique.
De nombreuses composantes de ces langages, parlés et musicaux, sont utilisées
dans diverses unités et structures ayant des relations déterminées. Il s’agit, de
facon analogique, de deux systemes sonores disposant d’'un « vocabulaire »,
d’'une « grammaire » et d'une « syntaxe », dont le contenu — parfois référentiel
— est exprimé, souvenons-nous en, dans un contexte ou en fonction de celui-ci.
Selon les caractéristiques phonatoires de la langue usitée, on obtient une
diversité de modes de jeux et méme de colorations tonales pouvant déterminer
un genre musical®.

L'on comprend qu’entre le langage parlé et le langage instrumental, les
pratiques se chevauchent aisément et laissent leurs limites imperméables,
limites dont seuls les initiés connaissent les passerelles dialectiques apparentes
et cachées. Ici, on n’est en présence d’une stratégie langagiere qui fait basculer le
sens du propos annoncé sur un niveau multidimensionnel.

Toutefois, le langage musical du verbe instrumental entraine vers un terrain de
compréhension qui va au-dela de celui de la langue parlée, grace a son ensemble
de phénomeénes sonores, parfois incompréhensibles méme par la personne qui
les produit.

Aussi dans les systemes musicaux subsahariens, le phénomeéne « son » requiert
une considération exceptionnelle. Ici, dans le processus de la création musicale,
le son demeure un facteur essentiel a dompter a double titre : en tant que force
et symbole générateurs d’énergies, et en tant quagent physique lié a la
métaphysique par sa force créatrice. Le son est ainsi considéré comme un
phénomeéne énergique puisant dans sa propre vérité, mais aussi dans sa propre
réalité qui parfois dépasse ’entendement humain.

6 Sur le plan vocal, ces modes de jeux s’inscrivent également dans un ensemble des
circonstances bien définies. Ils sont, chacun, adaptés non seulement a un répertoire ou a un
genre de musique, mais aussi a un type de voix : de fausset, gutturale, vibrée, contenue ou
ouverte, glissée, portée ou flattée. Ils se réferent encore aux voix prises sur une tessiture haute
ou basse, avec pulsation plus ou moins accentuée, aux voix recourant au récitatif, au
chuchotement, a 'onomatopée ou encore a celles en chute, en aspiration vocale ou encore avec
des sons coupés.
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A travers la musique, et avec elle, le langage du verbe instrumental, le son
s’agence en des micro- et des macro-structures mélodiques et rythmiques qui,
une fois nées, doivent vivre, s’animer, s’accorder et s’harmoniser pour relier les
hommes entre eux, les hommes avec la Nature, les hommes avec le spirituel.

Le verbe instrumental africain évite ainsi tout appauvrissement de son langage
par des signes écrits ou figés qui ne portent que des significations tres limitées
et accessibles qu’aux seuls cinq sens humains.

En tant que « verbe », « parole », il existe plusieurs univers et types de langages
instrumentaux en Afrique subsaharienne. L'usage des instruments musicaux est
adapté au contexte de la performance et au mode d’expression sous-jacente.

Méme si ’Africain traditionaliste préte une « voix » a un instrument de musique
qui, a travers son langage sonore, produirait des messages, certes codés, mais
intelligibles a I'initié, I'on conviendra par ailleurs que, ce n’est pas I'instrument
en tant qu’'objet qui « parle », mais le musicien qui, suivant une certaine logique
de pensée prédéfinie et de préceptes culturels traditionnels, lui imprime un
code, en tant que principe préétabli. Exceptés les codes qui régissent la musique
de divertissement, les autres codes désignent généralement un proverbe, une
maxime, un mythe, une légende, ou tout autre propos a valeur morale, un
interdit, une priére, etc. S’exprimant ainsi, l'instrumentiste — grace a sa
gestuelle - préte a son outil cette fameuse voix, dont la « parole » est exprimable
par le biais des composantes musicales mélodiques, rythmiques, harmoniques
et timbrales. C’est alors que son instrument de musique peut « parler », pourvu
que le langage adopté obéisse a une cohérence régie par le code et son symbole
et de la spécificité du verbe musical de leur musique-verbe.

Par la diversité de ses idiomes et systémes sonores concus dans une relation
d’osmose, le verbe instrumental africain constitue un double fait, musical et
culturel, accommodé a la circonstance pour laquelle la musique qui en résulte
est destinée.

Il est langue, voix et parole, concues dans I'imaginaire et la pensée humaine,
voix et paroles vivifiées a travers la gestuelle du musicien et son instrument,
congu comme un étre vivant qui participe a la matérialisation du langage
recherché, et dont la matiere, servant a sa fabrication, fait référence a la vie de la
Nature (environnement physique) avec laquelle le traditionaliste africain vit
souvent en osmose.
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Le solo imprévu : l’atelier d’improvisation comme lieu
d’échanges entre cultures d’audition
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Compositeur, vibraphoniste, batteur et écrivain
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Résumé. A partir de 1'idée d’espace commun dun fait musical, de la
sociologue Anne-Marie Green, et de la théorie de la réception de Hans Robert
Hauss, l'atelier d'improvisation musical pour tout public est envisagé dans sa
possibilité de transformation des pratiques de réception, en vue d’une
modification dans la propre nature de la culture d’audition de chaque auditeur.
Dans ce sens, nous proposons quatre axes de réflexion, allant de la validation de
I’expérience personnelle des participants a la réception de la surprise de
I'instant comme facteur d’éducation musicale, en passant par la recherche des
outils de communication spécifiques a la réception de la musique, capables de
captiver les auditeurs au sujet des aspects originaux des formes de musique
jamais écoutées.

Mots-clés. Réception de la musique, Culture d’audition, Improvisation
musicale, Atelier d’'improvisation.

Abstract. Starting from sociologist Anne-Marie Green’s idea of “common
space”, and from Hans Robert Hauss’ reception theory, the improvisation
workshop is thought to be a way of transforming the practices of reception, in
order to modify the nature of the culture of listening of each listener. Four
research axis are, then, proposed, from the validation of the personal experience
of the participants to the reception of the instant’s surprise as a factor of
education, including the research of communicational tools specific to reception
of music, capable of captivating the listeners with the original aspects of the
unknown musical territories.

Keywords. Reception of music, Culture of listening, Musical improvisation,
Improvisation workshop.

Dans son article portant sur L'Influence de l'espace sur la réception musicale
Anne-Marie Green envisage une réflexion sur '« espace commun » que le fait
musical engendre a travers la coexistence des temporalités internes de l'acte
musical et du temps externe a connotation sociologique. Si I’on considere que le
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temps musical est « abstrait, c'est-a-dire vécu par la conscience de celui qui en
fait I'expérience »1, alors la corporéité de I'auditeur peut sans doute servir de
locus pour l'organisation de l’espace musical. En fait, c’est comme si Green
mettait un autre sujet dans la phrase adornienne. En l'occurrence, Adorno
s’attachait a la nécessité de la séquence intra-temporale des phénomeénes
musicaux. Dans ce contexte, il s’intéressait a l'aspect fictif en tant que
« participation au caractere d’apparence de I’'art »2. En effet, rien de plus réel
que de penser a la temporalité des phénomenes musicaux laquelle, dans
diverses cultures, se connecte volontiers a celle du corps humain.

La raison pour laquelle 'énoncé de Green nous importe vient du fait que
I’écoute de « I'ethnomusicologue » est autant rare que le relativisme culturel
Iest pour la réception de l'auditeur commun. Avec I'usage du walkmans, la
musique se fait nomade4, affirme Jacques Attali. Et Green d’ajouter que la
réception musicale serait, ainsi, devenue « secrete pour I'autre » 5. Ce « secret »,
que l'auteure attribue a 'audition autonome offerte par 'appareil portable dans
I’espace public, est aujourd’hui moins important vis-a-vis du partage de données
et du stockage dématérialisé en ligne. En méme temps, il est a présent notoire
que la réception étudiée a travers la collectivité du gotit informé culturellement
ou de l'ambigiiité de 'audition distraite est de plus en plus étudiée. Aurions-
nous donc a faire a ’écoute individuelle, celle qui concerne la « corporéité »
organisatrice de l'’espace musical, la seule a rester d’'une certaine maniére
« secrete » ? Autrement, combien d’auditeurs seraient capables de visiter les
musiques du monde avec la méme aisance dont ils soutiennent ces morceaux
préférés depuis 1979, 'année ot le walkman a été lancé ?

Avant de répondre a ces questions, nous nous proposons de les analyser sous
I’angle de I'histoire de la réception. S’inspirant de I'esthétique de la réception de
Hans Robert Jauss, la thése de doctorat en musique de Jean-Pierre Armengaud
a cherché a circonscrire le concept de premier récepteur d’'une ceuvre dans le
contexte de l'interprétation des partitions classiques européennes. L'interprete
désirait exprimer-les actualisations de I’histoire de la réception d’'une ceuvre®.
En la véhiculant par linterprétation, nous croyons quune certaine culture
d’audition peut se transmettre de la sorte. Analyser les conditions d’existence de
cette forme de culture par rapport a l'auditeur commun consiste en un des
objectifs principaux de ce texte. Pourtant, Armengaud emploie le concept de

* Fecha de recepcion: 09-12-2020/ Fecha de aceptacién: 25-01-2021.

1t GREEN, Anne-Marie : « L'influence de 1'espace sur la réception musicale », dans Musiques -
Une encyclopédie pour le XXlIe siecle. Vol.V. - L'unité de la musique, Actes Sud, Paris, 2007,
PP.727-742, p.727.

2 ADORNO, Theodor: Teoria Estética. Trad. Artur Mourao, Edi¢oes 70, Lisboa, 2008, p. 44-5.
Notre traduction.

3 Wikipédia : « Walkman est une marque déposée par l'entreprise Sony qui historiquement
désigne les baladeurs a cassette qu’elle a vendus depuis 1979 ».

4 ATTALI, Jacques : Lignes d’horizon, Fayard, Paris, 1990.

5 GREEN, Anne-Marie: « L'influence de l'espace... Op. Cit., p. 734.

6 ARMENGAUD, Jean-Pierre : Pour une esthétique de la réception musicale. Mémoire thése de
doctorat. Université de Paris I, Paris, 1994, p. 132. Selon ce pianiste musicologue, il s’agissait de
la particularité de la réception de 'interpréte musical par rapport a la réception littéraire.
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« premier lecteur » dans un sens tres différent de celui que Jauss utilise pour la
compréhension de appréhension esthétique du lecteur ordinaire. Mais chez les
deux auteurs, se maintient 'idée d’'une ligne historique connectant le récepteur
du passé a celui d’aujourd’hui. Ici la perspective d’Armengaud nous intéresse
dans la mesure ou I'interprete est capable de créer des formes de styles dans des
cultures de réception. Il aurait donc la possibilité d’'informer le public a propos
d’'un auteur de facon analogue a celle du critique ou du commentateur
qu’oriente la perception des lecteurs vers des aspects spécifiques ou impensés
dans I’ceuvre d’'un philosophe ou d’un écrivain.

Si chez Jauss les expériences des premieres réceptions de chaque ceuvre se
rapportaient au fait de nous informer sur la réception du public contemporain,
et si chaque nouvelle réception d'une nouvelle ceuvre nous enseignait aussi sur
les réceptions en général, il nous reste la question portant sur la possibilité de
modifier cette réception a travers des pratiques capables d’affecter I’horizon
d’attente? d'un public. Pour essayer d’y répondre nous voudrions proposer
quatre axes de réflexion.

D’abord, 'expérience personnelle des auditeurs ordinaires est rarement validée
comme objet d'une connaissance concréte de la réception de la musique.
L’ethnomusicologie et les études sur la sociologie de la réception ont fourni des
éléments pour une connaissance approfondie du composant culturel et des
diverses pratiques de réception. Mais d'une maniére générale ils sont restés
dépendantes soit d'une collectivité a partir de laquelle cette réception est
possible, soit des pratiques en vigueur en réalités distantes de I'improvisation
libre et méme du jazz8. De plus, ces pratiques ont plusieurs fois fait 'objet de
critiques de la part des participants d'une méme culture d’audition. Les études
sur la réception peuvent a leur tour aborder la réalité des auditeurs individuels
dont les pratiques échappent d'un standard défini par sa cultured. Ces études
ont la possibilité de développer les modes de communication propres a chaque
situation de réception.

Lorsque Philip Tagg pense le « museme » de Charles Seeger comme une
éventuelle unité minimale de sens musical, il s’agit pour lui de proposer un
élément unificateur du discours sur la musique, capable d’étre utilisé par tous
les acteurs d’'une méme culture d’audition, qu’ils soient musiciens, spécialistes

7 Sans citer Jauss, Molino définit I’horizon d’attente dans la musique comme suit : « la musique
que jentends en ce moment vient s’inscrire dans l'ensemble des musiques que jai déja
entendues et de celles que je pourrais entendre ». MOLINO, Jean. « Du plaisir a 1'esthétique :
Les multiples formes de 1'expérience musicale », dans Musiques - Une encyclopédie pour le
XXle siecle. Vol.V. - L'unité de la musique, Actes Sud, Paris, 2007, pp. 1154-1196, p. 1180.

8 Nous pensons ici non seulement au jazz américain, mais aussi a tous les styles qui utilisent ses
procédures et techniques d’improvisation.

9 Notons-nous que Jacques Ranciere modélise d’'une certaine fagon des pratiques culturelles et
éducatives individuelles qui ont la capacité de générer une réflexion pour tout le contexte dans
lequel elles s’insérent. Voir, comme exemple, RANCIERE, Jacques. Le Maitre Ignorant. Cing
Lecons sur L’émancipation Intellectuelle, Librairie Arthéme Fayard, Paris, 1987.
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ou auditeurs. Cest justement la recherche des outils de communication
spécifiques a la réception de la musique qui légitime le deuxieme aspect que
nous voudrions signaler. Dans le sillage de la terminologie de Jean Molino, Tagg
montre comment la construction (poiétique) et la réception (esthésique) de
différentes structures musicales sont directement liées au sein d'une méme
culture. Cependant, ce facteur semble s’opposer a la tendance générale des
études musicologiques, car :

Il est beaucoup plus commun dans la musicologie traditionnelle d'envisager
les structures musicales, et particulierement les structures tonales, a 1'aide
de termes ayant trait a la construction (poiétique) - "pentatonisme", "do
majeur”, "bVII", etc. - plus qu'a l'aide de termes liés a la réception
(esthésiques/phénoménologiques) - "accord de détective", appogiature,
voix de garce, etc. Tout discours a propos des arts visuels permet au
commentateur de faire référence aux objets d'un tableau en fonction de ce
qu'ils sont censés signifier, plutot que de la maniere dont ils sont construits.
En revanche, les qualificatifs décrivant les structures musicales font figure
de charabia technique aux yeux des auditeurs dotés par ailleurs d'une
indéniable capacité de réception (...)*°

Il semblerait que les termes liés a la réception montrent, dans les études sur la
musique, le sceau de la subjectivité et du manque de précision formelle. A ceux
qui s’attachent a la théorie musicale, il resterait la tache de remettre le contenu
de la musique a I'instance supérieure comprenant la syntaxe!* musicale. Il est
intéressant de rappeler ici le passage ou Adorno caractérise la musique de
Debussy a 'aide d'une expression relative a la réception. L’homme de lettres
musicien tenait a préciser son changement de positionnement, d’analyste de la
musique allemande en auditeur de la musique francaise: «Il faut une
rééducation de l'oreille pour écouter correctement la musique de Debussy, c'est-
a-dire non en tant que processus de tensions et de résolutions, mais en tant que
bout a bout de couleurs et de surfaces comme dans un tableau » 2. Il s’agissait
non seulement, comme l’affirme Jean Marc Chouvel, d'une prise de conscience
par le philosophe « quun style d’ceuvre, c’est d’abord un style d’écoute, que les
deux éléments sont indissociables... » 13. Ici, nous pouvons remarquer avant tout
une modification de la place d’Adorno en tant que chercheur, passant de la
position de « locuteur natif » de la musique et de la culture allemande a celle de
« spectateur-participant » a une réception colorée des sonorités de Debussy. En
fait, les comptes rendus individuels sur les rapports entre les arts renvoient,
méme dans ce passage d’Adorno, a une capacité analogique de I'auditeur, celle-
ci ne dépendant pas de la connaissance musicale. Plus que cela, ils constituent
des éléments d'une communication particuliere de la réception musicale.

10 TAGG, Philip : « Significations musicales dans les musiques classiques et populaires », dans
Musiques - Une encyclopédie pour le XXle siecle. Vol.V. - L'unité de la musique, Actes Sud,
Paris, 2007, pp. 743-772, p. 746.

1 Tagg arrive méme a parler dune «obsession syntactique », qui « n’encourage pas
I’élaboration de modéles sémantiques basés sur le raisonnement paradigmatique ». Ibid., p. 745.
12 ADORNO, Theodor : Philosophie de la nouvelle musique, Gallimard, Paris, 1962, p. 193.

13 CHOUVEL, Jean-Marec : « Analyse dynamique et écoute : modele de 'ceuvre ou métaphore du
sujet? », dans De l'écoute a l'ceuvre, L’Harmattan, Paris, 2001, pp. 69-84, p. 77.
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Comme en témoigne Lars Lilliestam, la question de savoir « si les auditeurs sans
un enseignement musicale analytique comprennent vraiment la musique de la
méme fagcon que l'analyste est soigneusement évitée bien qu’elle soit
fondamentale » 14. Les études sur la réception tendent donc a procéder d'une
maniere correspondante au schéma d’étude réalisé par le commentateur ou le
musicien. La réception étant informée par I’établissement de la pratique
musicale professionnelle ou semi-professionnelle, la connaissance approfondie
de l'ceuvre devient le principal objet de partage. La réception initiale du
musicien n’est considérée ici que comme 1’étape rudimentaire du processus de
compréhension de 'ceuvre. L’appréhension théorique et technique a pour vertu
de constituer une forme de vérité relative a I'objet musical, car elle doit, a juste
titre, étre partagée avec le récepteur. Cest donc sous la forme des modeles
exemplaires d’audition que s’affirme la valeur d’'une partie des études sur la
réception. Chacun sait que cette perspective ne prend que rarement en compte
toutes les étapes du développement de la réception, méme chez les musiciens.
Dans ce cadre, le premier contact avec les ceuvres, s’il n’est compatible avec
aucune évaluation définitive, est rarement considéré comme objet dune
connaissance sur la réception.

Au contraire, les études réceptionnistes pourraient aussi porter sur des
pratiques individuelles, lesquelles ont aussi la capacité d’illuminer certains
détails de la production d'un auteur, d'une ceuvre ou d’'une pratique artistique.
Cette réflexion va de pair avec celle de Jauss, qui a cherché a cerner et a
valoriser I'expérience du public commun des ceuvres, qui n’étaient pas a
l'origine destinées a la réflexion des théoriciens. Par conséquent, comme
laffirme Jean Starobinski, méme l'interprétation réflexive a « tout a gagner si
elle garde en mémoire I'expérience plus directe qui la précede » 15. Jauss concoit
la réception comme un carrefour d’échanges qui se réalisent entre le premier
contact d'un public avec une nouvelle ceuvre, et 1'éventail de référentiels
préexistants qui informent le récepteur a l'instant de ce contact. C’est cette
importance conférée a I'horizon premier de I'expérience esthétique surtout d’'un
public ordinaire qui conduit au troisiéme axe de notre réflexion. Pour cela, il
nous faut appréhender les termes d’'une des définitions de réception littéraire
données par 'auteur :

L’analyse de I'expérience littéraire du lecteur échappera au psychologisme
dont elle est menacée si, pour décrire la réception de I'ceuvre et 'effet
produit par celle-ci, elle reconstitue I'’horizon d’attente de son premier
public, c’est-a-dire le systéeme de références objectivement formulables qui,
pour chaque ceuvre au moment de I’histoire ou elle apparait, résulte de trois
facteurs principaux : 'expérience préalable que le public a du genre dont
elle releve, la forme et la thématique d’ceuvres antérieures dont elle

14 LILLIESTAM, Lars: « Research on music listening: From Typologies to Interviews with Real
People », dans Volume ! [Online], 10 : 1 | 2013, Online since 30 December 2013, connection on
04 December 2018. URL : http://journals.openedition.org/volume/3733 ; DOI
10.4000/volume 3733, p. 2.

15 STAROBINSKI, Jean : « Préface », dans JAUSS, Hans Robert : Pour une Esthétique de la
Réception, Editions Gallimard, Paris, 1978, p. 15.
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présuppose la connaissance, et l'opposition entre langage poétique et
langage pratique, monde imaginaire et réalité quotidienne.®

Ainsi, les conditions de validation d’une expérience de réception dépendent non
seulement de l'absence d’'un subjectivisme psychologique, mais aussi de la
possibilité de reconstitution de l'attente du public initial d’'une ceuvre. Cette
attente-doit se fonder sur ce qui est reconnu comme pratique de réception et qui
forme sa culture de réception a un moment déterminé. Par conséquent, si Jauss
met en évidence I'importance des premiers spectateurs d'une ceuvre, c’est parce
qu’il y a une tache qui leur incombe, celle du partage du sens de la création pour
un temps déterminé qui sera transmis aux époques postérieures. Jauss valide
aussi la rencontre initiale avec une ceuvre, qui se passe a l'intérieur d’une
culture de réception. Dés que nous considérons que I'attente du récepteur d’'une
époque est formée par celles des auditeurs particuliers et par les récits et les
impressions de ces prises de contact avec des morceaux ou des types de
musique, nous sommes en face de plusieurs histoires de réception. La validation
de Jauss est alors transmise a des fins de recherche de la part de tous ces autres
« corporéités » organisatrices des espaces musicaux, dont parle Anne-Marie
Green. Nous pouvons donc traduire le sens de cette réception musicale plurielle
et singuliére par la question suivante: dans quelle mesure I’ensemble des
caractéristiques? d’'un objet musical, ainsi que le contexte de I’événement
particulier de chacune de ses présentations, nous a surpris, choqué, ému, a un
moment donné, comme cela nous paraitrait aujourd’hui ? L’élément de surprise,
entre autres, remonterait peut-étre a I'existence d’'une culture antérieure que
cette musique ou cette ceuvre aurait aidée a modeler et transformer.

En ce qui concerne l'univers musical, la réception se présente comme un
échange entre cultures d’audition qui s’interpénétraient et se modifieraient au
contact de I'une avec 'autre. Car non seulement la premiére écoute contient un
composant dialectique et malléable a propos de sa culture d’audition, mais aussi
toutes les premiéres auditions peuvent étre comprises comme des actions
interculturelles, leur potentiel d’apprentissage et la possibilité de validation
dépendant des nouveautés écoutées a la lumiere de la surprise esthétique et pas
du caractere ethnocentrique. Les musiques improvisées, dont I'originalité liée a
I’écoute s'impose comme régle, permettent d'une certaine facon d’inciter a
« entrainer » les auditeurs aux réceptions de toutes formes de musiques. Et
cette tache peut étre comprise dans le sens plus large d’'une wvocation
anthropologique pour la promotion des échanges culturels:s.

16 JAUSS, Ibid., p. 54.

17 Jauss distingue « 'action de l'ceuvre, I'effet qu’elle produit », de sa réception. Selon lui, « ce
sont les deux composantes de la concrétisation ou élément constitutif de la tradition. JAUSS,
Hans Robert : Pour une Esthétique... Op. Cit. p. 269.

18 Les musiques improvisées mettent en scéne plusieurs formes d’opposer ou d’assimiler
I'inconnu et le familier a une culture musicale. Une réception particuliere de ces musiques
pourrait servir a I'audition d’'une maniéere générale. Cf. DUTRA, Arthur: « Pour un concept
d’improvisation dans la réception de la musique », dans ITAMAR. Revista de Investigacion
musical : Territorios para el Arte, n. 5, Territorios Doctorado, Universitat de Valéncia, 2019,

pp. 305-312.
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Cependant, pour que ce type de « vocation » soit exercé il nous faudrait
développer une communication sur une forme de réception capable de captiver
les auditeurs au sujet des aspects originaux des formes de musique jamais
écoutées. Cest en cela que consiste le quatrieme axe de notre réflexion. La
préparation pour une réception de la surprise de l'instant surmontera son
paradoxe apriorique en prédisposant chaque membre d’une culture d’audition a
toujours dénaturaliser sa pratique de réception. En capturant l'instant,
lauditeur la relativiserait en tant qu’horizon d’attente a étre modifié, nuancé ou
confirmé a chaque nouvelle écoute?9.

Lorsque Tagg atteste I'importance d’'une communication dans la réception
commune aux auditeurs et aux musiciens, il ne s’agit pas pour lui de composer
le « dictionnaire de significations connues d’avance » auquel Valéry oppose le
principe de la vision pure. Ce dernier renvoie a une « vision libérée par 1'art du
'déja vu' de tout ce qui la détermine a priori a l'insu du sujet et qui acquiert par
le fait du langage la fixité du cliché »2°. Jauss l'utilise comme un des parametres
d’'une réception qui n’est pas dictée par 'habitude de ce qui est déja connu.
Donc, Valéry nomme « pure» la réception libérée dune détermination
préalable, soit de la connaissance, soit de I'’habitude, comme a vouloir la
dépouiller de tous les traits de ’ethnocentrisme2t. Dans son essai sur Léonard
de Vinci, presque contemporain de la théorie de ’'art comme pure sensitivité
visuelle de Konrad Fiedlerz2, Valéry développe le principe d’une vision créatrice
de la part du spectateur. Selon le commentaire de Jauss :

Qui veut avoir la perception esthétique d’un tableau, c’est-a-dire accéder
par la vision a une connaissance nouvelle, doit résister a la tendance a
identifier ou a reconnaitre trop vite les objets, et prendre conscience, au
contraire, de la facon dont se constituent peu a peu pour le spectateur, a
partir de taches de couleur d’abord étrangeres a toute signification, un objet
et donc une signification de la réalité visuelle.23

19 Cette communication ne doit pas étre pensée comme une formule appliquée a toutes les
cultures.

20 JAUSS, Hans Robert : Pour une Esthétique... Op. Cit., p. 157. L'idée de cliché n’aurait pas le
méme sens dans la musique. Mélodies, rythmes et formes harmoniques connues et répétées ne
sont pas des structures que limiteraient le sens et I'horizon d’attente. Les clichés musicaux
seraient des articulations et des intentions répétées de la méme maniére dans des circonstances
similaires d'une méme situation de réception d’'une culture.

21 J] est intéressant de rappeler qu’Adorno pense d'une facon opposée. Chez cet auteur, la
réception pure serait celle caractérisée par l'appréhension des connaissances capables de
discerner, entre autres, la structure formelle et le contenu d'une ceuvre. Si Valéry craint les
préconceptions inconscientes du spectateur, Adorno semble douter du propre spectateur et de
l’absence d'une connaissance préalable capable d’orienter sa réception.

22 Selon Jauss, les idées de Valéry et de Fiedler coincident sur plusieurs aspects. L’essai sur
Léonard date de 1894, alors que la théorie de l'art comme pure sensitivité visuelle a été
« développée dans les années 1880 par Konrad Fiedler et qui, a travers Adolf Hildebrand, Alois
Riegel, Heinrich Wolfflin, Richard Hamann, est restée jusqu’a nos jours a l'actualité des
discussions esthétiques ». JAUSS, Hans Robert : Pour une Esthétique... Op. Cit., p.155.

23 Ibid., p. 158.
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Valéry établit une procédure ou l’action inconsciente est antérieure a la
compréhension et au jugement esthétique, le spectateur s’élevant de
« métaphores en métaphores, de suppositions en suppositions, a I'intelligence
du sujet, parfois a la simple conscience du plaisir, qu’on n’a pas toujours eu
d’avance ». Son « pas a pas » au sujet du jugement d’'une peinture est comme la
participation d’un auditeur-improvisateur écoutant d’abord le tempo d’une base
rythmique... Et essayant d’improviser peu a peu en pensant aux couleurs des
notes des accords24 lancées de temps en temps: iln'y a rien a « reconnaitre
d'abord ». Puis il s’agit de « faire pas a pas la série d'inductions que nécessite
une présence simultanée de taches colorées sur un champ limité (...)»2s.
L’auditeur-improvisateur expérimente donc les notes jusqu'a parvenir a une
perception esthétique particuliere a travers sa propre relation avec les objets.
Rappelons-nous la réflexion d’Alain Savouret qui, selon le musicologue Clément
Canonne, caractérisait I'incertitude concernant I’évolution d’'une performance
« en reprenant le mot de Paul Valéry : les improvisateurs ' entrent dans I'avenir
areculons "... et il en est de méme pour les auditeurs »26.

La pureté de la vision professée par Valéry tend donc a refléter I'attitude de
lanthropologue qui relativise le regard de sa culture pour pouvoir regarder
toujours a nouveau. Mais il y a aussi la « pureté » de toute une tradition sur la
réception de la musique qui considere idéale l'audition émanant de la
« contemplation pure » 27 du beau musical autonome cher a Eduard Hanslick.
Cette audition « pure », qui serait pour Jean Molino un mythe a étre déconstruit
par I'ethnomusicologie et par la sociologie, s’oppose a 1'idéal de réception pure
chez Valéry. Révée pourtant par Hanslick, une audition considérée comme
« pure » se traduit par la capacité de 'auditeur a s’apercevoir des traits relatifs a
la construction poiétique de la musique. Il ou elle devrait aussi savoir I’exprimer
par ce que Philip Tagg a appelé au travers de qualificatifs capables de décrire les
structures musicales. Ces qualificatifs sont inaccessibles méme aux auditeurs
dont la sensibilité permettrait une réception riche d’idées et de métaphores sur
les interrelations existant entre les arts et méme entre les sons. Dans ce sens,
Molino se demande: « Pourquoi séparer aujourd’hui la musique de son
contexte ? La musique pure en est aussi dépendante que les musiques des
communautés restreintes et il ne serait que justice d'appliquer a la réception la
formule que Goethe réservait pour la création : « Toutes mes poésies sont des
poésies de circonstance’ »28.

Chez Molino, I'expérience musicale apparait comme une totalité combinant des
aspects internes — la structure et la forme musicales — et externes - les
circonstances de réception. C’est justement ce composant total du vécu de la
réception que Jauss a cherché a réhabiliter par une esthétique qui agirait au

24 Nous pensons ici aux mots d’Adorno a propos de Debussy, cités auparavant dans ce texte.

25 VALERY, Paul : (Euvres, Bibliotheque de la Pléiade, Gallimard, Paris, 1960, p. 1186.

26. CANONNE, Clément : « Enseigner l'improvisation ? », Entretien avec Alain Savouret par
Clément Canonne, dans TRACES - Revue de Sciences humaines, [Online], 2010, p. 344

27 Cf. HANSLICK, Eduard: Do belo musical, Editora da Unicamp, Campinas, 1992.

28 ECKERMANN, 1837-1948 : conversation avec Goethe du 18 septembre 1823, dans MOLINO,
Jean : « Du plaisir a l'esthétique... Op. Cit. p. 1188.
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moins sur deux fronts. D’abord, par I’élimination des oppositions comme celle
entre la jouissance et I'action. Secondement, par une nouvelle compréhension
de la fonction de communication de I’art qui serait toujours présente dans son
efficacité spécifique. Ce sont ces traits centraux que les ateliers
d’expérimentation et improvisation sonores — en connectant les quatre axes
présentés ici et caractérisant et informant la réception de chaque participant —
peuvent contribuer a mettre en pratique. Si 'autonomie de l'art a permis sa
résistance et sa distanciation aux rapports de domination sociale, elle a aussi
professé la critique a tout didactisme ainsi qu’a toute identification du
spectateur avec l'objet présenté. Selon Jauss, la sentence d’Adorno réduirait la
jouissance esthétique au philistinisme et dénierait I'identification émotionnelle
au nom de la réflexion esthétique, de la qualité sensible de la perception et de la
conscience libératrice. Le philosophe aurait donc ignoré le composant
anthropologique de I’expérience artistique, qui maintient unis, dans divers cas,
les domaines supérieur (sans finalité) et inférieur (utilitaire) de l'art. Son
esthétique de la négativité serait, toujours selon Jauss, confrontée au paradoxe
de présupposer «chez un public déja cultivé par le contact avec l'art cette
conscience émancipée que l'expérience esthétique en tant que communication
de normes, créatrice d'un consensus, est censée pouvoir seule faire naitre »29.

Chez Jauss, I'expérience esthétique ne se limite ni a I’expérience de I'ceuvre ni a
I’expérience de soi, au contraire, elle s‘'ouvre a I'expérience de l'autre, I'art
exercant de fait sa fonction sociale. Et ce « autre » agirait au niveau de
« 'identification esthétique spontanée qui touche, qui bouleverse, qui fait
admirer, pleurer ou rire par sympathie, et que seul le snobisme peut considérer
comme vulgaire »3°. L’auteur n’envisage pas ici la dimension anthropologique et
éducative que sa théorie suggere dans le sens de promouvoir des échanges entre
la réception idéale et spontanée du public ordinaire et d’autres formes d’art
pour lesquels ce public agirait avec un détachements! caractéristique de la
froideur de 1« ceil sec», dont parlait Descartes32, ou de la «froideur
bourgeoise » d’Adorno33. Cette réception immédiate et inespérée, que Valéry
envisage a travers un regard pur et instantané, ne devrait-elle pas avoir lieu
justement par rapport aux formes artistiques qui ne feraient pas partie de
I’horizon d’attente dun public ? En d’autres termes, ne serait-ce pas l'autre
artistique le véritable idéal de la réception authentique ?

En outre, les citations du concept de vision pure chez Valéry servent a illustrer
encore un autre aspect des cultures d’audition : la territorialité, qui donnerait au
regard du visiteur l'expérimentation du geste esthétique. L’atelier musical
permettrait le contact avec le jamais écouté a travers les improvisations
idiomatiques ou I'improvisation libre. Les premieres auraient lieu a partir de la

29 JAUSS, Hans Robert : Pour une Esthétique... Op. Cit., p. 161.

30 Ibid.

3t Formes et types de musique distantes du gotit d’'un public déterminé, qui ne feraient pas
partie de ses pratiques de réception.

32 POPPER, Frank : Art, Action et Participation, Klincksieck Editions, Paris, 1985, p. 195.

33 Cf. ADORNO, T. : Dialectique négative, Payot, Paris, 1978, p. 357
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familiarisation et de la retransmission graduelle des structures rythmiques,
mélodiques et harmoniques de chaque style. La seconde privilégierait le
développement de la sensibilité musicale et phénoménologique du participant
par rapport aux parametres d’intercommunication établies a chaque instant.
Cette expérimentation sonore constante marquerait ainsi les échanges entre les
diverses cultures d’audition. Si du point de vue de l'auditeur-participant, les
sons produits sont comme un pas a pas sur ce champ limité, ’écoute passive
nous semble cheminer comme des images inhérentes a cet événement.
L’enseignement musical ne devrait pas non plus ignorer lappréhension
culturelle préliminaire du musicien en tant qu’auditeur. Il nous serait donc utile
de retirer la praxis musicale de 'atmosphére sacrée que lui confere I'image de
construction de monuments, pour la reconstruire peut-étre en tant
qu’exploration sonore et somme toute, en tant que visitation. Le walkman a
permis le nomadisme de nos musiques. Le MP3 et les services de streaming ont
rendu nomades presque toutes les musiques. Chaque atelier d'une musique
improvisée offrira a la réception elle-méme ce nomadisme toujours illimité, bien
que toujours pas a pas. Au contraire, définir 'écoute distraite comme objet
d’étude central du champ de la réception musicale nous ferait délimiter des
frontieres pour chaque corporéité organisatrice de cet espace musical. Cela ne
veut pas dire que l'audition deviendra dépendante de la pratique musicale.
Quelques heures de pratique musicale par mois ne pourront jamais former un
musicien, mas il y aurait quand méme sur le chemin d’écoute diverses nouvelles
musiques dans les casques accompagnant les portables.
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Résumé. Faisant appel aux catégories respectives de musicien-auditeur,
d’auditeur-ethnomusicologue et d’auditeur-critique (ou simplement de
musicien, d’ethnomusicologue et de critique), I'article cherche a démontrer le
caractere dynamique du concept de culture d’audition, en mettant en relief la
possibilité d'une modification dans '’horizon d’attente des auditeurs.

Mots-clés : culture d’audition ; musicien-auditeur ; auditeuretnomusicologue;
auditeur-critique ; réception de la musique ; improvisation musicale.

Abstract. The article intends to demonstrate the dynamic character of the
concept of culture of listening, by developing the categories of musicianlistener,
listener-ethnomusicologist and listener-critique, and focusing on the possibility
of a modification on the horizon of expectation of the listeners.

Keywords: Culture of listening, musician-listener, listener-etnomusicologist,
listener-critic, reception of music; musical improvisation.

Une fois, aprés un de ses concerts, un instrumentiste-improvisateur a écouté
indistinctement une curieuse évaluation de son art. Sans noter la proximité du
musicien, deux auditeurs discutaient et, soudainement, 'un a demandé a
lautre : « As-tu aimé le concert ? ». Une réponse incertaine s’en est suivie : les
musiques écoutées étaient, selon lui, composées de trois moments. D’abord elles
étaient belles et claires. Ensuite une grande étrangeté s’est installée, on ne
pouvait reconnaitre aucun trait familier. Finalement, tout concourait a revenir a
l'ordre antérieur, mais non sans laisser dans l’air une interrogation portant sur

ces étranges moments intermédiaires.

En fait, cette histoire peut étre comprise comme une anecdote reflétant un
premier contact entre deux cultures d’audition!. L'une, provenant des musiques

* Fecha de recepcion: 09-12-2020/ Fecha de aceptacion: 20-01-2021.
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d’improvisation d’inspiration jazzistique, présente comme une de ses valeurs
principales la capacité de création et de réinterprétation constante des
structures harmoniques, mélodiques et rythmiques des chansons et des themes
instrumentaux. Les moments intermédiaires des musiques écoutées, qui
constituaient justement ceux des improvisations, condensaient l’aventure
risquéez et illimitée qui génere, peu a peu, I'identité de I'improvisateur. L’autre,
qui concerne lauditeur critique, attend un respect fidele3 des structures
harmoniques, mélodiques et surtout rythmiques, parametres qui font partie du
canon musical conventionnel déja connu. En l'occurrence, il s’agissait d’une
rencontre ou la méconnaissance des attentes mutuelles par rapport aux deux
pratiques d’audition ne pouvait avoir généré autre chose quune évaluation
négative de part en part4.

Mais il pourrait avoir une suite possible a cette histoire. Imaginez a présent que
le premier auditeur pratique une écoute analogue a celle d'un ethnomusicologue
et décide de rapprocher peu ou prou les deux cultures. Sachant que la différence
de perspectives est une des causes de I'incompréhension mutuelle, que pourrait-
il faire pour stimuler une écoute différenciée de la part de 'auditeur-critique ?
Ce dernier pourrait-il expliquer que I’évaluation venait de 'incompréhension
des moments d'improvisation situés traditionnellement entre les présentations
du theme de chaque morceau ? De plus, ne pourrait-il pas solliciter I'aide du
musicien qui, « sensibles » au manque de familiarité du critique, se mettrait a
dialoguer avec 'audience, cherchant a préparer son attente ?

Pour leffet de clarté del'exposition, nous ferons appel aux catégories
respectives de musicien-auditeur, d’auditeur-ethnomusicologue et d’auditeur-
critique. Ou simplement de musicien, d’ethnomusicologue et de critique. Nous
prétendons ainsi-proposer le langage d’'un changement d’orientation capable de
causer une légere modification dans I'horizon d’attente du critique. Pour ce
faire, nous utiliserons trois distinctions conceptuelles, exposées comme suit :

La premiére partirait de l'attention contemplative, couramment employée
comme parametre d’'une écoute réflexive pour arriver a 'écoute attentive et

1 Par « culture d’audition », nous essayons de définir non seulement les similitudes entre les
pratiques d’audition de groupes d’auditeurs (dont on inclut les musiciens), mais aussi ce qui est
particulier a chaque situation de réception. Nous tenons a préciser que dans la formulation qui
suit, nous présentons un type de schéma des attentes distinctives relatives a la musique écoutée
et a ses valeurs, sans pour cela verser dans l'approfondissement de recherches de type
ethnographiques.

2 Dans le sens ot Clément Canonne définit la prise de risque comme « une des valeurs
cardinales de l'improvisation ». CANONNE, Clément: “L'appréciation Esthétique de
L'improvisation”, dans Firenze University Press -« Aisthesis e« special issue -
www.fupress.com/aisthesis « ISSN 2035-8466, 2013, pp. 231-254, p. 342.

3 Cette fidélité qui est évidemment subjective, varie selon la culture d’audition spécifique de
chaque auditeur.

4 Nous comptons aussi sur la déception du musicien par rapport a '’évaluation de 'auditeur.

5 Cf. CASTANET, Pierre Albert: « Entre ludus et gestus: une écoute sensible dans
I'improvisation collective », dans Musique Environnement : Du concert au quotidien, Sonorités
n°g, Lucie Editions, Nimes, 2015.
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préte a l'action propre de I'improvisateur®. Pour caractériser cette premiere
attention, nous aimerions recourir a linterprétation de Jeanne-Marie
Gagnebin qui a abordé les concepts d’attention et de dispersion chez
Theodor Adorno et Walter Benjamin. Selon la philosophe, les mouvements
d’attention et de dispersion se rapprochent des définitions que la tradition
philosophique a donné aux activités de « rappeler » et d’« oublier ». Le
premier, rappeler, proche du terme allemand Erinnerung, serait comme un
« raidissement psychique », un « recueillement » et une intériorisation
spirituelle liés a une réunion d’images dispersées. Au contraire, oublier se
rapprocherait chez Nietzsche au «renoncement heureux « et a la
« délivrance sage » a une vie « plus grande ». De plus, il s’agissait d’affaiblir
la «tension intellectuelle » par un type d’insouciance permanente. « La
métaphysique classique, en passant par Augustin et Descartes, privilégie
lapproche de la pensée en termes propres a lactivité du rappeler :
mémoire, recollection, jonction, en opposition a la dispersion et a 'oubli »7.

Rappeler, recueillir, joindre, penser sont autant d’activités considérées comme
contigués par la philosophie. Elles ne seront seulement relativisées qu’a partir
de Nietzsche. Il est également aisé d’ajouter a la liste d’auteurs Freud, avec son
contexte de l'inconscient — élément intéressant vis-a-vis des objectifs de notre
analyse. Mais nous n’oublierons pas Proust, avec son contexte de mémoire
involontaire incluant les themes qui cherchaient a repenser le privilege donné
au raidissement psychique pour une réflexion considérée fructifere. Il est plus
facile encore de s’apercevoir comment ce recueillement, condition d’une
véritable attention, a été privilégié en tant que composant nécessaire a la
contemplation esthétique. L’activité centrale du spectateur et de l'auditeur
indiquant son immobilité dans la salle de concert, il est vrai que le moindre
geste sonore troublerait ’esthétique statique de 'audition. Dans I'immobilité,
proche de l'attention, il n’était pas question d’aspirer a la libération par I’action,
raison pour laquelle le geste du spectateur ne considérait pas la praxis. Ainsi,
comme l'observe Gagnebin, la contemplation est « peut-étre la forme la plus
élevée de l'attention ». En conséquence, nous pourrions dire que pour pouvoir
écouter, le sujet esthétique « doit rester immobile »8.

Par ailleurs, ’écoute dans le contexte de l'improvisation libre9 configure un
modele d’attention dans lequel I'action créative se veut en méme temps
présupposé et objectif concret, le geste de jouer n’étant qu'une facon de
« sculpter I’écoute avec des notes ». A ce propos, ce que dit Alain Savouret est

6 11 s’agit d’'une description de I'attention de 'improvisateur a I'instant de I'exécution, pas de son
écoute. Nous pensons que ce critére d’attention peut servir de parameétre pour 'audition des
musiques improvisées.

7 GAGNEBIN, Limiar: Aura e rememoracdo. Ensaios sobre Walter Benjamin, Ed. 34, Sao
Paulo, 2014, p. 103. Notre traduction.

8 Ibid. p. 107

9 L'improvisation libre s’est développée a partir de la fin des années 1960 a travers des collectifs
ou, quelques fois, les auditeurs participaient au processus créatif avec les musiciens. Cf.
CASTANET, Pierre Albert : « La Musique de la Vie et ses lois d’exception : Essai sur I'« ceuvre
ouverte » et I'improvisation musicale a la fin du XXéme et a 'aube du XXIeéme siéecle », dans
L’Improvisation musicale collective (sous la dir. de P.A. Castanet et P. Otto), L’Harmattan,
Paris, 2016.
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tres instructif sur le plan de 'objectif du développement de 1’écoute relatif a
I'improvisation libre : en effet, il parle de « mieux entendre le monde »°. Le
créateur de la classe d’improvisation générative!t au CNSMDP?2 pronait comme
finalité principale de son enseignement le développement d'une audition « du
monde », externe a l'activité musicale. D'une certaine maniere, cela implique
I'importance de la musique pour le public. L’audition préconisée par Savouret
montre que dans l'improvisation collective libre, le spectateur « géneére le
faire », fait de I'attention le geste de se jeter dans le précipice de U'action. D’une
certaine facon, cette activité auditive meéne les musiciens — méme ceux qui
emploient une technique avancée — vers un retour a un travail de base, une
écoute particuliere de la relativisation. Celle-ci pourrait aussi étre pratiquée
pour les auditeurs en relation avec des types de musiques inconnus du public?3.
En fait, il n’est peut-étre pas utile d’analyser les situations proposées dans la
classe de Savouret. En effet, ce professeur n’indiquait jamais comment il
faudrait que « cela sonne ». En outre, il aimait caractériser un mode consistant
a « responsabiliser chacun des musiciens » a entendre collectivement ce qui doit
«créer » de la «cohérence ». Il s’agissait de proposer le « partage d’un
moment » ou les exercices occasionnels étaient établis pour « former une oreille
encore trop souvent conformée par le solfege classique »14. La classe de Savouret
était, pour ainsi dire, comme une plate-forme interculturelle de lécoute,
capable de valider la connaissance instrumentale spécifique des musiciens de
cultures distantes’s. Un des buts était d’accueillir dans le jury des prix

10 SAVOURET, Alain: « Enseigner l'improvisation ? », Entretien avec Alain Savouret par
Clément Canonne, dans TRACES. Revue de Sciences humaines [En ligne], 18 | 2010.

11 Selon Savouret, le terme « générative » a été utilisé « pour qualifier I'improvisation en
question » et « par souci de cohérence avec lhistoire électroacoustique que la démarche
emprunterait pour une part. Pierre Schaeffer énoncait en son temps que « 'entendre précede le
faire » ». Il s’agissait d’inscrire toute effectuation musicale dans le champ de « l'auralité » (de
auris, l'oreille). SAVOURET Alain : « Enseigner l'improvisation ? »... Op. Cit. p.240.

12 Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse de Paris.

13 CASTANET, Pierre Albert : « ‘L’écoute multiple’ : les territoires sonores de T'ceuvre ouverte’ »,
dans Ecoute multiple, Ecoute des multiples (dir. P. Fargeton, B. Ramaut-Chevassus), Hermann,
Paris, 2019.

14 Jbid., p. 245.

15 « Un cas particulier que nous aurions bien stir aimé multiplier » : si la classe avait été ouverte
a Pextérieur par un concours d’entrée spécifique, elle aurait pu accueillir un « joueur de kaval*,
d’origine bulgare, brillant improvisateur dans la tradition de son pays. Mais ces sortes de
confrontations trés enrichissantes nous étaient parfois offertes parce que certains
instrumentistes et/ou chanteuses (notamment) classiques, diiment estampillés CNSMDP,
étaient porteurs originellement d’'une autre culture, que la pratique de I'invention libre libérait
précisément : la Bretagne, le Portugal, la Macédoine, le Japon, par exemple, sont des pays venus
plus d’'une fois colorer de leurs traditions populaires respectives une libre improvisation
collective, en grande fertilité. *Le kaval est une fliite oblique diatonique jouée dans les musiques
traditionnelles des Balkans, de Turquie, d’Arménie et d’Egypte. (SAVOURET, Alain :
« Enseigner l'improvisation ? »... Op. Cit., p. 242). Cette question va de pair avec 'affirmation de
Jean-Yves Bosseur portant sur la relativisation du son classique, opéré par I’écoute des
musiques « extra-européennes » : « (...) je pouvais bien apres tout avoir d'autres modes de
relations a mon instrument que ceux dictés par la musique écrite, je pouvais bien avoir une
oreille un peu neuve et trouver des choses qui me soient propres et non plus calquées sur la
technique traditionnelle ! » LEVAILLANT, Denis : L'ITmprovisation Musicale, Actes Sud, Paris,
1996, p. 210-211.
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d’improvisation générative, des professionnels provenant d’autres métiers
artistiques, sans les « attendus d’école ou les intégrismes stylistiques qui
existent dans l'improvisation comme dans tout domaine d’expression
musicale » 16, Selon les propos de Savouret :

C'est bien la formation de l'oreille, et non plus une conformation a un
systeme dominant, qui est en jeu. Une formation de l'oreille couvrant le
champ de l'audible dans sa globalité : notre environnement sonore et donc
musical a été bouleversé par un XXe siecle particulierement prolixe, les
facons de faire du sonore et donc de la musique se sont démultipliées.
Avons-nous pour autant modifier nos facons d’entendre ?v7

En définissant l'apprentissage relatif aux « gammes d’oreille » comme étant
capable de différencier les « substances de type tonique (renvoyant a une
hauteur de note) » des « substances de type complexe (des masses bruiteuses
échappant a la portée a cinq lignes...) », ou de « savoir écouter les différences
subtiles entre des pentes d’émergence ou de disparition, abruptes ou douces » 18,
Savouret propose un exercice simple pour les étudiants de musique?9, a la portée
méme des auditeurs, une forme d’instruction qui renvoie a un type d’action
interculturelle instantanée capable d’accueillir le différent et de réagir de facon a
créer la coexistence harmonieuse et la continuité du dialogue. Clest
lappréhension de cette écoute que l'auditeur-ethnomusicologue essayerait
d’abord d’inculquer a 'auditeur-critique et au musicien-auditeur.

L’attention de cette écoute que nous pourrions nommer ethnomusicologique ne
se reconnait donc ni dans l'activité de rappeler ni dans I’attention comme
recueillement et comme traitement d'une connaissance acquise. Au contraire,
laudition idéalisée par I'auditeur-ethnomusicologue se traduit par I'accueil de
la différence entendu du point de vue de l'apprentissage constant et par la
promptitude de 'action a la frontiére du devenir. C’est pour vouloir la repenser
et la requalifier encore a la source que nous proposons une deuxieme distinction
conceptuelle, celle qui partirait d'une idée de distraction aliénée et passive, qui
se déplacerait vers une distraction propre a la sérendipité2°, et qui pourrait aussi
étre décrite comme un changement d’orientation dans I’attention.

16 Jbid., p. 247.

17 SAVOURET, Alain : « Enseigner l'improvisation ? »... Op. Cit., p. 242.

18 Ibid. p.246.

19 Nous pourrions parler d’'une « difficulté » qui vient justement de la relativisation des valeurs
de sa propre culture, qui se fait « sans recours » a la hiérarchisation. Dans ce sens, Savouret
présente sa classe comme une forme propice a « démontrer aux interpretes qu’ils pouvaient étre
inventeurs de musique et pas seulement exécutants d’'une musique écrite qui n’était pas la leur,
comme cela est d'usage et trop passivement admis dans la culture savante occidentale ; casser
une chaine de production de la musique tres hiérarchisée ». SAVOURET, Alain : « Enseigner
I'improvisation ? »... Op. Cit., p.241.

20 Traduit de 'anglais « Serendipity », ce terme a été inventé par Horace Walpole en 1754 pour
« désigner les découvertes inattendues », ou des choses apparaissant a notre connaissance par le
fruit du hasard. ROUSSELOT, Mathias : Etude sur l'improvisation musicale — le témoin de
l'instant, L’Harmattan, Paris, 2012, p. 55.
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Pour illustrer le contexte musical de la premiere distraction, qui a vu naitre chez
Adorno I'une de ces plus grandes critiques, nous prétendons encore une fois
recourir aux travaux de Jeanne-Marie Gagnebin, qui ’a décrit comme étant la
surdité des masses découragées a « récupérer I’écoute ». L’industrie culturelle
renforcerait encore cette « infirmité, en leur faisant croire qu’ils n’auraient
aucun probleme, que tous écouteraient tres bien. Elle produit ainsi une série
sonore qui remplit constamment les ouies et les esprits comme si 'on n’avait ni
la possibilité de silence ni d’autres sons »2!. Nous connaissons les erreurs des
particularisations d’Adorno, que la citation de Gagnebin indique clairement, en
attribuant a la récurrence rythmique et a la consistance sonore du modele de
création de la musique populaire des éléments indicatifs d'une certaine
politique sonore de la conformité. Mais ce que Gagnebin essaie de montrer
réside dans la duplicité du concept de distraction, laquelle générerait
l’aliénation a partir d’'une déformation de sa pulsion originaire. Notre auditeur-
ethnomusicologue chercherait donc a inverser cet ordre, de facon a ce que
l’audition distraite comme impossibilité d’amplification des modeles esthétiques
et des pratiques d’écoute puisse se transformer en une auscultation créative. De
plus, celle-ci pourrait tenir compte des caractéristiques de « I'impulse ludique,
infantile, mimétique et artistique » et conférerait une « compréhension positive
de I'Ablenkung comme détour, distraction ou dispersion, comme un oser
détourner le regard au lieu de suivre la ligne droite imposée »22. Cest cette
prédisposition a s’en tenir aux détails d’'un parcours singulier, plus qu’a
I'identification de flashes des monuments du passé, qui indique l'audition
particuliére proposée au critique. L’ancienne distraction, dénoncée comme
manque de discipline ou de rigueur, traitée parfois comme loisir irresponsable
et fastidieux, est réhabilitée chez Benjamin par I’attention a 'oublié et au mis de
coté. Elle a aussi la particularité de « garder a l'intérieur les grains d’autres
chemins et histoires » 23. Pour citer George Lipsitz, s’engager dans la pratique de
I'improvisation aiderait aussi a discerner les possibilités cachées, « camouflées »
sous des apparitions familieres. Un musicien improvisateur doit savoir entendre
soigneusement et « reconnaitre non seulement ce que la musique jouée est,
mais aussi ce qu'elle pourrait étre, écouter les indices des présages
prophétiques méme de la plus simple phrase »24.

Nous sommes au point ou la modeste exploration urbaine du flaneur chez
Benjamin touche la sérendipité de l'audition de I'improvisation comme
possibilité du heureux hasard de la découverte instantanée. En I'occurrence,
rappelons-nous des notes qui surviennent a une écoute ouverte touchant les
autres qui, quelques mesures plus tard, se complétent, comme les appendices
apres les phrases interrogatives. Au lieu de la validation et de la prescription
d’'un type d’art au détriment des autres, nous pouvons dire que Benjamin a

21 GAGNEBIN, Limiar: Aura e rememoracdao... Op. Cit., p. 108. Traduction propre.

22 [bid., p.109. Notre traduction.

23 Ibid., p.110. Notre traduction.

24 LIPSITZ, George: “Improvised Listening : Opening Statements. Listening to the Lambs”, dans
The Improvisation Studies Reader - Spontaneous Acts, Routledge, London and New York, 2015,
PP- 9-16, p. 9. Notre traduction.
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essayé de penser beaucoup plus dans le sens d'un enrichissement des formes
d’art, déja proches dun certain public. Car ces dernieres auraient plus de
chances de développer et méme de sophistiquer les pratiques de réception de
celui-ci.

Notre auditeur-ethnomusicologue chercherait donc a montrer que le critique
était devant le type de musique méme ou l'occasion parfaite inciterait a étendre
ses pratiques d’audition.

Apres avoir écouté les derniéres citations de Walter Benjamin, I'auditeur-
critique, comme lors d'une improvisation dans le cadre de son métier, a décidé
de présenter des arguments concernant le concept benjaminien de critique
d’art. Selon lui, celle-ci ne reviendrait pas a ’analyse de I'improvisation, puisque
cela attribuerait au critique la tache de sauver les ceuvres — donc du passé —
pour le présent, en essayant d’appréhender ce qui reste a 'immédiat de la
réception. Selon le critique, nous pourrions nous interroger sur « la vérité dont
la flamme vivante continue de briiler au-dessus des lourdes biiches du passé et
des cendres légeres de la vie d’autrefois »25. Ainsi, ne devrait-il pas privilégier
lécoute des détails de la réinterprétation des musiques du passé sur
I'improvisation ? Non, parce que la musique instrumentale d’inspiration
jazzistique comprend la réinterprétation constante et I'improvisation, les deux
techniques d’exécution ayant des formes de stratification historique. En outre,
chez Benjamin, la condition de la critique est déja celle de la pertinence de
lceuvre. Le composant de contréle et de hiérarchisation de la production
culturelle serait alors soustrait, et a sa place la critique érigerait ’art en critere
important pourla compréhension dun laps de temps. Les improvisations,
comme dit I'ethnomusicologue, sont toujours «en ce moment », mais la
formation du musicien, I'histoire des instruments et des techniques les lient aux
traditions correspondantes. Lorsque Pierre Boulez dit que les instrumentistes
« ne sont pas des surhommes » et donc ne font que se rappeler de « ce qu’ils ont
déja joué »26 en le transformant par des actes de « mémoire manipulée »27, son
opinion négative peut étre lue a rebours comme une affirmation du processus
singulier de création de la sonorité du musicien ou du groupe. Si d’'un coté cette
notion témoigne d'une déconsidération de la fonction de la mémoire28 dans la
pratique des grands improvisateurs, de l'autre elle sert a corroborer I'idée que
les improvisations émergent non seulement des circonstances de la
présentation, mais aussi du croisement des références historiques, y compris
celles du récepteur. La pertinence de I'improvisation pour la critique peut donc
venir de I'actualité de la réception érigée en geste créatif en son hic-et-nunc. De

25 BENJAMIN, Walter : (Euvres I, Les Affinités électives de Goethe, traduction de Maurice de
Gandillac, Ed. Gallimard, Folio essais, Paris, 2000.

26 Au contraire, Il s’agit aussi d’un processus de création.

27 BOULEZ, Pierre : Par volonté et par hasard, Le Seuil, Paris, 1975, p. 150.

28 On croit qu’elle peut étre décrite comme une alternance entre la mémoire volontaire chez
Proust et la mémoire pure chez Bergson. Voir BENJAMIN, Walter: Obras Escolhidas III. Sobre
alguns temas em Baudelaire, Ed. Brasiliense, Sdo Paulo, 1994.
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ce fait, le critique chez Benjamin est comme un alchimiste29 des temporalités de
la réception, ces temporalités étant toujours émancipatoires de
I'improvisationso.

En conséquence, la troisieme et derniere distinction relevée par I'auditeur-
ethnomusicologue est celle qui part de la critique en tant que jugement et
validation, et en se fondant sur 'idée de participation et de création, tout en se
reposant sur la réception comme audition de soi-méme. Cette conception peut
étre développée a partir de I'interprétation faite par Peter Szondi3! du livre de
souvenirs de Benjamin, Enfance berlinoise vers 1900. Nous savons que l'auteur
a été inspiré par la lecture de ’ceuvre proustienne. On connait aussi que Proust
a exprimé l'avis que ses lecteurs devenaient «les propres lecteurs d’eux-
meémes ». Selon ses mots: « mon livre n’étant qu'une sorte de ces verres
grossissants comme ceux que tendait a un acheteur 'opticien de Combray ; mon
livre, grace auquel je leur fournirais le moyen de lire en eux-mémes »32. La
réception serait ainsi la continuation de 1’ceuvre dans la vie du lecteur. Il faut
avouer que chez Benjamin, plutot qu'une lecture de la Recherche du temps
perdu, sa quéte s’était justement révélée au regard du passé tel qu'on puisse
prédire I'avenir :

On a souvent décrit le déja vu. Est-ce que la formule est vraiment
heureuse ? Ne faudrait-il pas parler d’événements qui nous parviennent
comme un écho dont I'appel qui lui donna naissance semble avoir été lancé
un jour dans 'obscurité de la vie écoulée. Au reste, a cela correspond de fait
que le choc, par lequel un instant se donne a notre conscience comme déja
vécu, la plupart du temps nous frappe sous la forme d’un son. C’est un mot,
un bruissement, un coup sourd qui a le pouvoir de nous appeler a
I'improviste dans le tombeau glacial du passé, de la voiite duquel le présent
semble nous revenir comme un simple écho. Etrange qu’on n’ait pas encore
suivi le trajet inverse de cet éloignement — le choc par lequel un mot nous
fait trébucher comme un manchonss oublié dans notre chambre. De méme
que celui-ci conduit notre pensée vers une étrangere qui était 13, il y a des
mots ou des silences qui conduisent notre pensée vers cette étrangere
invisible : I’avenir, qui les oublia chez-nous.34

29 Terme employé par Benjamin pour définir I'activité du critique. BENJAMIN, Walter: Obras
Escolhidas III. Sobre alguns... Op. Cit. p. 13.

30 « Improvisation entails distinct ways of knowing and ways of being. It emerges from
insubordinate spaces and creates emancipatory temporalities ». LIPSITZ, George: “Improvised
Listening... Op. Cit., p. 10.

3t SZONDI, Peter: « L’espoir dans le passé. Sur Walter Benjamin », Traduction: Marc de
Launay. Revue germanique internationale [En ligne], 17 | 2013, mis en ligne le 01 juin 2016,
consulté le 06 mai 2019. URL : http:// journals.openedition.org/rgi/1388

32 PROUST, Marcel : A la recherche du temps perdu, Gallimard (La Pléiade), Paris, 1954, vol.
I11, p. 1033.

33 Rouleau de fourrure, dans lequel on mettait les mains pour les préserver du froid.
DICTIONNAIRE LAROUSSE.

3¢ BENJAMIN, Walter : Enfance berlinoise, traduction de Jean Lacoste, Les Lettres Nouvelles/
Maurice Nadeau, Paris, 1978, p. 53.
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Chez Benjamin, I’enfance des processus historiques communique son utopie,
qui est en méme temps sa promesse et sa rédemption futures. Et c’est la
trahison de cette utopie3s qui, comme l'indique Szondi, peut se cristalliser
comme l'objet d'une désapprobation. L’instant de la réception initiale, que
Benjamin caractérise comme étant « un son », est I’évocation d’'un passé qui sert
de piste pour la révélation de l'avenir. L’auditeur-ethnomusicologue peut
encore attirer I’attention sur un autre élément. Cette rencontre de temporalités,
qui est aussi un contact initial entre cultures d’audition d’époques différentes,
peut se configurer non seulement comme une estimation, mais aussi comme
une décision. Cette critique benjaminienne, comme lauto réflexion de
lauditeur de soi-méme, permet ainsi d’écouter et d’accueillir ce qui est
différent, comme I’'anthropologue le ferait. Comme l'insight et la métaphore que
I’ethnologue utilise pour établir un parallele en rapprochant deux mondes.

Avant la rencontre avec le musicien et I’'auditeur-etnomusicologue, I'auditeur-
critique avait appris son activité comme l'audition continue ou historique des
objets musicaux considérés comme plus importants. Ainsi, la pensée sur la
réception se développait en une connaissance plus élaborée sur I'ceuvre. Il serait
donc naturel que l'audition sans le paradigme de la répétition, vue comme
rencontre entre cultures d’audition, entraine I'idée d’une nécessité encore plus
grande d’'une connaissance antérieure des auditeurs, par rapport a la musique
écoutée. Si cela pouvait alimenter un type de connaissance purement
biographique sur 'art, alors seule la réalisation de recherches ethnographiques
sur des ateliers d’audition musicale pourrait répondre. Il ne nous serait pas
facile de prévoir la possible stimulation de l'intérét pour d’autres types de
musique au travers de lattention de I'écoute. La réalisation des ateliers
d’improvisation inspirés par les collectifs d’'improvisation libre des années 1960
semble, néanmoins, se constituer comme une forme d’intégration de la
production de la musique a l'expérience antérieure de l'auditeur avec plus
d’efficacité que plusieurs manuels d’écoute encore disponibles3¢. Benjamin,
ajoute l'ethnomusicologue, a aussi soutenu dans son texte sur le théatre
prolétaire que les ateliers d'improvisation artistique pour les enfants sont les
plus appropriés pour développer «linnervation créative en exacte
correspondance avec linnervation réceptive » qui caractérise le geste
infantile jusqu’aux différentes formes d’expression : « en tant que préparation
de réquisits théatraux, peinture, récitation, musique, danse, improvisation ».
Pour chacun d’entre eux, l'improvisation resterait comme « centrale », ce
qui proviendrait des enfants, comme « accomplissement » achevé ne pourrait
« jamais se mesurer en authenticité avec I'improvisation ». Toute performance

35 SZONDI, Peter : « L’espoir dans le passé... Op. Cit., p. 146.

36 Nous citons comme exemples les livres suivants : COPLAND, Aaron: Como ouvir e entender
muisica, Editora Artenova, Rio de Janeiro, 1974; STEFANI, Gino: Para Entender a miisica, Ed.
Globo, Rio de Janeiro, 1989 et BARRAUD, Henri: Para compreender as miisicas de hoje, Ed.
Perspectiva, Sao Paulo, 1997.
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infantile ne s’orienterait pas par « I’éternité des produits », mais plutét par
« I'instant du geste »37.

L’improvisation offre a la réception une occasion de création et de récréation
musicales. Cela, plus que 'audition répétitive, peut mener a une anthropologie
de la réception de I'art, de sa possibilité ou de son impossibilité a répondre aux
exigences de transformation des instances sociales des contextes spécifiques.
Ces responsabilités qui leur ont été attribuées ont ensuite été déniées
définitivement, comme si les artistes devaient étre les « surhommes » cités par
Boulez, composant peu a peu et dans un délai déterminé la société émancipée
qui ne peut qu’étre touchée et improvisée dans I'immédiateté de la réception.
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Eclecticismo, Ecart y alteridad: Symphony V American,
de Leonardo Balada, como paradigma compositivo
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Abstract. Eclecticism is a complex creative trend born as a consequence of
both postmodernism and the heterodox treatment of cultural identity borders.
This aesthetic path emerges as a compositional model of great communicative
power in contemporary creation in the last two decades. Our essay addresses
the Symphony V "American" (2003) by Leonardo Balada (1933) as a composi-
tional paradigm. Through this article we demonstrate the importance of includ-
ing popular sounds and re-signifying materials in the creative conception. A val-
id model of communication ahead of the challenges of globalization and mass
media processes is therefore established hereby.

Keywords: Leonardo Balada, Sonic Eclecticism, Symphony, Postmodernism,
Ecart, Compositional Paradigm.

Resumen. El eclecticismo es una corriente creativa compleja consecuencia del
posmodernismo y del tratamiento heterodoxo de las fronteras identitarias cul-
turales. Esta via estética emerge como un modelo compositivo de gran potencia
comunicativa en la creaciéon contemporanea de las dos tltimas décadas. Nuestro
ensayo aborda la Symphony V American (2003), de Leonardo Balada (1933),
como paradigma compositivo. Mediante este articulo demostramos la impor-
tancia de la inclusion de las sonoridades populares y la resignificacion de los
materiales como concepcidn creativa. Asi pues, queda evidenciado un modelo
comunicativo valido para los retos de la globalizacion y el proceso de los mass
media.

Palabras clave: Leonardo Balada, eclecticismo sonoro, sinfonia, posmoder-
nismo, Ecart, paradigma compositivo.

1. Introduccion

En su trabajo Leonardo Balada, la mirada ocednica De Dios Hernandez utiliza
la Sinfonia n°5 American (2003) del compositor catalano-americano como
ejemplo del sonido poliédrico!. La obra esta inspirada en los tragicos sucesos
acontecidos en Nueva York el 11 de septiembre de 2001 y fue un encargo de la

* Fecha de recepcion: 24-11-2020/ Fecha de aceptacién: 10-03-2021.
1DE DIOS, J.F.: Leonardo Balada: La mirada oceanica. Prbélogo: Fernando Arrabal. Editorial
Alpuerto, Madrid, 2012, p. 258.
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Pittsburgh Symphony Orchestra financiado por The Heinz of Endowment
Creative Artist Residency Program junto a la Carnegie Mellon University2. Se
trataria de una mirada con traje de recapitulacion, [...] una mirada poliédrica
en la que tuviesen cabida todos los episodios, estéticas y miradas que hasta
entonces habia brindados.

Existe una multiplicidad de lecturas en la Symphony V. American de Leonardo
Balada que van desde la consciente estética surrealista del compositor que defi-
ne su cuarto periodo creativo a la descripcion del propio autor que la define co-
mo una obra que se desliza “from the abyss to the heavens”.

La aparicion de la posmodernidad en las décadas de frontera entre el siglo XX y
siglo XXI ha generado la proliferacion de estilos, de herramientas compositivas
y de propuestas creativas que encuentran en el eclecticismo su via de cohesion.
Los procesos intertextuales, la deconstruccion, la alteridad, la ruptura de las
fronteras culturales entre low culture y high culture, asi como la multiculturali-
dad y la hibridacion cultural, son “estados liquidos” de cada composicion pos-
moderna.

Nuestro analisis de la Sinfonia n° 5 de Leonardo Balada inserta la obra como
paradigma del electicismo en la producciéon sonora del autor. Dicho punto de
vista no solo es novedoso en la produccién baladiana, sino que aparece como
una fuerza subversiva asi como una herramienta de renovaciéon de la cultura.
Definiremos las herramientas de integracion de diferentes materiales creando
un nueva musica ecléctica. Insertaremos la sinfonia “American” del autor en la
deconstruccion de las barreras entre musica académica y musica popular, la
demolicion de las fronteras culturales aprovechando los espacios de frontera
sonora e integrando la alteridad, asi como las maltiples lecturas que de ella se
derivans.

2. Eclecticismo sonoro y posmodernismo

Diversos son los estudios realizados en las tltimas décadas en torno al posmo-
dernismo y sus vias de desarrollo como movimiento artistico. Los estudios de
Bauman (2009), Richardson (2007), Lochhead (2002), Stephens (1998) y Mar-
chan Fiz (1987), entre otros muchos, son referentes en el estudio de la posmo-
dernidad, los tiempos liquidos y la crisis del estructuralismo. Igualmente, en-
contramos nuevas lineas de trabajo sobre el pensamiento musical, la creacion
sonora y el posmodernismo en referentes como los estudios de Emmerson
(2007), Kramer (2002), Auner (2002) y Tillman (2002), entre otros®.

2 La Symphony V “American” fue estrenada en 30 de octubre de 2003 bajo la direcciéon de Hans
Graf. BALADA, L.: Symphony V “American”, Beteca Music, Pittsburgh, 2003.

3 DE DIOS, J.F.: Leonardo Balada... Op. Cit., pp. 258-259.

4VV.AA.: “The New 5th”, en The Magazine of The Heinz Endowments, Verano, 2004.

5 BALADA, L.: Symphony No. 5 “American”. Prague Sinfonietta [Registro sonoro]. Seville Ro-
yal Symphony Orchestra. Eduardo Alonso-Crespo, director. Grabacion de 2005. Naxos, 2006.

6 Nuestro ensayo hace mencion en el titulo al articulo de LOPEZ ESTELCHE, I.: “Eclecticismo
en la musica contemporanea: Carmen replay, de David del Puerto, como paradigma compositi-
vo”, en Musiker, nim 20, 2013. Su aportacién ha marcado trabajos ulteriores, como este mismo.
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La logica de la posmodernizacion se puede comprender desde tres perspectivas
diferenciadas sobre las que despliega su influencia. En primer lugar, como un
periodo historico; en segundo lugar, como una dialéctica filosofica y, finalmen-
te, como un movimiento artistico-estético. Todos ellos participan de una princi-
pal premisa: el rotundo fracaso del proyecto modernista. La propuesta emanci-
padora del movimiento modernista impulsaba la renovacion radical de las for-
mas tradicionales del pensamiento, cultura, musica, arte y sociedad para eman-
cipar a la humanidad”. La irrupciéon del modernidad musical dio fin al periodo
conocido como practica comun para dejar paso a una nueva etapa caracterizada
por la basqueda constante de lo original y por una ruptura deliberada y perma-
nente con la tradicion. Se ha desarrollado una extensa produccion cientifica que
aborda desde la generacion de una enorme diversidad de movimientos de dificil
categorizacion a la decadencia de los postulados de la modernidad. La creciente
globalizacion y la masificacion de los medios de comunicacion y de la cultura
popular llevaron a la disolucién de lo que J. Ralston Saul ha denominado “la
dictadura de la razén en Occidente”s.

Considerado como una forma refinada de teologia autoritaria, el modernismo se
caracterizaba por su caracter global y acumulativo en el desarrollo de técnicas,
conocimientos, instrumentos, clases, ideologias, etc. El proyecto modernista
dispone de un caracter expansivo originado en Europa y es propagado como
forma imperialista por todo el mundod. En palabras de Stephens, ese relato tota-
lizador y trascendente se concreta en una metanarrativa global, en un esquema
abarcador, en “un esquema de cultura narrativa global que organiza conoci-
mientos y experiencias”. El posmodernismo defenderia la hibridacion, la des-
centralizacion de la autoridad intelectual, la cultura popular, y eso que Lyotard
define como “la incredulidad hacia las metanarrativas”.

La renuncia a la religion emancipatoria de las vanguardias germinara en pro-
fundos cambios culturales, como el posmaterialismo, definido por el socidlogo
Inglehart!. Otras definiciones como la “sociedad del riesgo” de Ulrich Beck de-
finiria la sintesis sociolégica de un momento historico donde se plantean nuevas
estrategias de dominacién2. Ademas, la sociedad se presenta cada vez mas

7 CALINESCU, M.: Five Faces of Modernity: Modernism, Avant-garde, Decadence, Kitsch,
Postmodernism, Duke University Press, Durham, 1987, p.32.

8 SAUL, J. R.: Voltaire's Bastards: The Dictatorship of Reason in the West, Maxwell Macmillan
International, Nueva York, 1992.

9 STEPHENS, J.: “Retelling Stories, Framing Culture: Traditional Story and Metanarratives”, in
Children's Literature, Garland, Nueva York, 1998.

10 Cabe reseflar que Jiirgen Habermas considera la descripcion del mundo posmoderno como
“contenedor de una incredulidad hacia las metanarrativas” es en si mismo una narrativa. HA-
BERMAS, J.: "Modernity versus Postmodernity”, in New German Critique, No. 22, Special Is-
sue on Modernism, 1981, pp. 3-14.

1 INGLEHART, R.: Modernization and Postmodernization. Cultural, Economic and Political
Change in 43 societies, Pricenton University Press, Princeton, 1997.

12 BECK, U.: La sociedad del riesgo: en camino hacia otra sociedad moderna, Grupo Planeta,
Madrid, 2013.
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preocupada por la seguridad y el futuro, en palabras de Anthony Giddens:s. Son
diversas las definiciones para plantear posicionamientos que sefalan la atrofia
del ntucleo ilustrado, etnocéntrico y autoritario-patriarcal en un contexto multi-
cultural donde se han desarrollado los feminismos de la diferencia.

Hebdige propone considerar el proyecto posmoderno a través de tres negacio-
nes del modernismo4. Estas tres negaciones formarian parte del niicleo episte-
mologico del modernismo. En primer lugar, la negacion contra la totalizacion y
todas las aspiraciones generalizadas de la Ilustraciéon!s. En segundo lugar, la
negacion contra la teleologia y la aceptacion de que vivimos en un mundo de
apariencias o en un “simulacro”, segiin Baudrillard®. En tercer lugar, la nega-
cion de la utopia o de cualquier modelo'”. No obstante, los teoricos posmoder-
nos hacen un discurso sobre el analisis general de la condicion posmoderna.
¢Acaso no es eso mismo lo que ellos critican?18

El posmodernismo habla de una crisis cultural en sentido general, antidualista,
fundamentada en el cuestionamiento de los textos, el giro lingiiistico y la verdad
como perspectiva. La crisis cultural general de la que hablan los posmodernos es
la expresidon de una crisis mas concreta: la crisis de los intelectuales blancos
hombres de Europa occidental y Norteamérica?9.

El fenémeno del eclecticismo también ha estado presente en la creaciéon de la
musica contemporanea, sobre todo después de lo que Campillo Iborra denomi-
na como “el descrédito de la modernidad”z°. Esas nuevas vias de creacion musi-
cal asimilan sonoridades provenientes de distintas fuentes para crear una nueva
obra original. De esta manera, el eclecticismo como dialéctica del posmoder-
nismo también ha influenciado a la creacion sonora desde una intencién globa-
lizadora e integradora de estilos, géneros, sistemas formales y materiales com-
positivos, desde una perspectiva no histérica. Como afirma Marchan Fiz: “Aun-
que se nutra de los restos o de los sistemas formales historicos, no desemboca
necesariamente en un neohistoricismo y puede desentenderse de la historia has-
ta desbordarla”.

13 GIDDENS, A.; PIERSON, C.: Making Sense of Modernity. Conversations with Anthony Gid-
dens, Cambridge University Press, Cambrigde, 1998.

14 HEBDIGE, D.: Hiding in the light, Routledge, Londres, 1989.

15 La tinica posibilidad que nos queda, segiin Foucault es la micropolitica: luchas locales, en
torno a temas determinados. Cualquier cosa superior a esto cae bajo la sospecha de conducir a
una "totalizacion" indebida, y con ello al "totalitarismo".

16 BRAUDRILLARD, J.: Cultura y Simulacro,Editorial Kairos, Barcelona, 1993.

17 En las sociedades del espectaculo, aquello que se considera real se ha sustituido por su ima-
gen. Y la imagen ha sido sustituida por el simulacro hiperreal.

18 BELL, D.: Las contradicciones culturales del capitalismo, Alianza, Madrid, 1996. Y también
KRAMER, H.: The Revenge of the Philistines, Free Press, Nueva York, 1985.

19 WEST, C.: “Decentring Europe”, en Critical Quarterly, vol.1. nim. 33, pp. 5-6.

20 CAMPILLO IBORRA, N.: El descredit de la modernitat, Valéncia, Universitat de Valéncia -
Servei de Publicacions, Valéncia, 2001.

21 LOPEZ ESTELCHE, I.: “Eclecticismo... Op. Cit., p.118. Asi como: MARCHAN FIZ, S.: La esté-
tica en la Cultura Moderna - De la ilustracién a la crisis del Estructuralismo, Alianza Editorial,
Madrid, 1987.
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La cohabitacion se genera en esos espacios de frontera donde las ideas deambu-
lan de aqui y alla, y donde los materiales (y las identidades) culturales friccio-
nan. Es eso que F. Jullien define como Ecart y que sirve para combatir sin con-
cesiones contra dos amenazas que van a la par: la uniformizacion y lo identita-
rio; e inaugurar, apoyandonos en la potencia inventiva del écart, un comun in-
tensivo22.

El eclecticismo sonoro se relaciona con musicas sobre musicas, collage de cita-
cion, borrowing, intertextualidad, poliestilismo y otras vertientes compositivas
en la musica contemporanea23. Dichas propuestas entienden la linea de compo-
sicidén como sincronica, de copresencia, no de sucesion. En palabras de Bauman,
la multitud de estilos ya no es una proyeccion de la flecha del tiempo sobre el
espacio de cohabitacién24. Ese eclecticismo se ha concretado en diversas pro-
puestas compositivas que pasan desde el pluralismo de Zimmermann, el polies-
tilismo de Gorecki, las citas de estilo de Schnittke, la integraciéon del elemento
popular en Steve Reich, el borrowing de Berio o el estilo integrador de Mitterer.

En todas ellas la narracion ha estado sustituida por el flujo, la conexiéon por la
desconexion y la secuencia por la aleatoriedad. Una heterogeneidad que es criti-
cada con escepticismo por algunos y practicada férreamente por otros. Un len-
guaje plenamente posmoderno que pone en cuestion la hegemonia de la teologia
estilistica y la exploracion consistente de material como fundamento de la com-
posicion2s.

3. Leonardo Balada y la Quinta Sinfonia “American”

Leonardo Balada (1933) es un compositor catalan que reside en los Estados
Unidos de América desde el afio 1956. Balada form6 parte del departamento de
musica de la Escuela Internacional de las Naciones Unidas y profesor de com-
posicion en la Carnegie Mellon University - School of Music. El compositor es
miembro del American Music Centery de la Hispanic American Society. El aho
1993, recibi6 el Premi Nacional de Miisica de la Generalitat de Catalunya. Su
produccion creativa es extensa y su catalogo supera las 120 obras. Su musica ha
sido interpretada y grabada a lo largo del planeta.

Existen dos obras fundamentales para quien quiera acercase al autor. En primer
lugar, el trabajo de De Dios Hernandez que presenta la primera biografia vital y
creativa del compositorz26. En segundo término, la tesis doctoral de Idoia Uriba-
rri que desgrana la evolucion estilistica de Balada2’.

22 JULLIEN, F.: Ecart: La identidad cultural no existe, Taurus, Madrid, 2017.

23 BRASA, I.: “La seduccién de lo diverso: una reflexion sobre el eclecticismo musical”, en Espa-
cio Sonoro, niim 1, 2012.

24 BAUMAN, Z.: La posmodernidad y sus descontentos, Akal, Madrid, 2009, p. 129.

25 BRASA, I.: “La seduccién de... Op. Cit., p.1.

26 DE DIOS, J. F.: Leonardo Balada: La mirada ocednica. Prologo: Fernando Arrabal. Editorial
Alpuerto, Madrid, 2012.

27 URIBARRI, I.: Evolucion estilistica de la obra de Leonardo Balada, [en linea]. Tesis, Univer-
sidad Politécnica de Valencia, Valéncia, 2017.
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El eclecticismo ha sido una constante en la composicion de Leonardo Balada.
Homage to Casals esta basado en la melodia popular catalana El Cant dels Oce-
lls. Por otro lado, la Prague Sinfonietta esta basada en la Sinfonia K.504 “Pra-
ga” de Mozart, y las sardanas El Saltiré y Llevantina del compositor Viceng
Bou. La bisqueda de materiales musicales externos que no solo enriquecen la
obra sino que provoca que los materiales de los géneros populares se entremez-
clen lejos de comportamientos estandarizados y homogeneizacion creativa. Ahi
radica la riqueza generadora de las aportaciones baladianas.

Cuando Leonardo Balada llega a los Estados Unidos en el ano 1956 el contexto
artistico se concreta en la predominancia del serialismo y sus derivaciones cons-
tructivas (conglomerados, texturas, grandes policoralidades, etc.). No obstante,
en la década de 1960 proliferaron tendencias, intercambios culturales y una di-
versificacion de la corrientes que extendieron las caracteristicas estilisticas de
otros tipos de miusica, especialmente la musica popular, étnica y folclorica. So-
bre estos fundamentos, Leonardo Balada creara una linea compositiva que se
concretara en sus ultimos periodos=28.

Leonardo Balada divide su obra creativa en cuatro periodos claramente diferen-
ciados. La propia Idoia Uribarri profundiza en el estudio de los cuatro periodos
del autor. La Symphony V American se inscribe en ese cuarto periodo ecléctico.

Symphony n° 5 American se trata de un encargo recibido en abril de 2002 para
la Pittsburgh Symphony Orchestra, para la temporada de 2003. El encargo fue
financiado por The Heinz of Endowment Creative Artist Residency Program
junto a la colaboracion de la Carnegie Mellon University2d. La Sinfonia fue es-
crita durante once meses entre el aflo 2002 y 2003, se estreno el 30 de octubre
de 2003 bajo la batuta de Hans Graf en el Heinz Hall dentro de la temporada de
suscripciéon de otofio. La pieza incluia electrénica en formato de grabaciéon en
vivo y transformacién de la sonoridad orquestal, con 15 micr6fonos y 8 altavo-
ces en el escenario, que suponia un avance en la aportacion estética de Balada y
un paso adelante en el programa creativo de la Fundacion Heinz:

his massive collaboration — like the mass of cables — is made neces-
sary because the new symphony not only stretches the palette of sounds
from the classical orchestra with modern playing techniques, but also
goes beyond with the live, electronic manipulation of those sounds.3°

28 WAHL, R., J.: Fleeing Franco s Spain: Carlos Surinach and Leonardo Balada in the United
States (1950-75) [en linea]. Tesis,University of California Riverside, Riverside, 2016.

29 The Heinz Endowments y The Pittsburgh Foundation, han sido actores fundamentales en el
apoyo a artistas profesionales con programas para el desarrollo creativo. Entre los ahos 2011 y
2020 el programa otorg6 mas de dos millones de délares americanos a mas de ciento cuarenta
artistas. https://www.heinz.org

30 VV.AA.: “The New 5th”... Op. Cit., p. 6.
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El dia del estreno la propuesta sonora que combinaba la electronica no dio unos
resultados satisfactorios3!. Eso justifica que en la actualidad coexistan dos ver-
siones de la sinfonias3z2.

3.1. Plantilla y estructura: una perspectiva formal

La Sinfonia No. 5 esta compuesta por 93 instrumentos, 14 de ellos “mejorados
con electronica”: dos violines, viola, violonchelo, flauta, trompeta, clarinete,
piano, clavecin, campanillas, xil6fono, vibrafono, arpa y glockenspiel. Eso signi-
fica 15 microfonos, incluidos dos para el piano, que se colocan para obtener la
maxima calidad de sonido, combinada con la delicadeza de los instrumentos
clasicos. “Nos reunimos tres o cuatro veces en el estudio de grabacion de Carne-
gie Mellon para ensayar con diferentes grupos”, dice el ingeniero Riccardo
Schulz, especialista e instructor en tecnologia de grabacion, edicion y masteriza-
cion de mausica clasica. La preparacion para la lectura de la sinfonia de la Filar-
monica en septiembre en el Carnegie Music Hall requiri6 varios dias y todo su
equipo de ocho estudiantes. “NecesitAbamos cada mano que pudiéramos conse-
guir”, recuerda Schulz.

Apenas un afno después de la destruccién de Guernica en 1937, Balada, de 4
afos, corria hacia el metro con su abuela para esquivar el bombardeo de su Bar-
celona natal. Fue un recuerdo que volvié a despertar cuando Balada asisti6 a
una conferencia de musica, Orchestra Tech, en Nueva York, apenas un mes des-
pués de la destruccidon del World Trade Center. “Fue terrible”, recuerda Balada
de su visita al bajo Manhattan. "El taxista estaba llorando”.

Tecnologia, 11 de septiembre y Guernica: esas ideas se estaban gestando dentro
de Balada cuando el personal del Programa de Arte y Cultura de Endowments
estaba buscando propuestas. Crear una nueva obra de musica de calidad es difi-
cil y arriesgado, pero Balada, de 70 afios, aprovechd la oportunidad. Una beca
Creative Heights coronaria su gratificante carrera como profesor de composi-
cién musical en Carnegie Mellon y como compositor reconocido internacional-
mente. Pero el proyecto de sus suefios presentaba desafios especiales.

La obra tiene una duracion de 22 minutos y se divide en tres movimientos:

Movimiento 1: titulado 9/11: In memoriam. Consta de 139 compases y en
torno a los 8 minutos de duracion.

Movimiento 2: titulado Reflexion. Consta de 81 compases y en torno a los 8
minutos de duracion.

Movimiento 3: titulado Square Dance. Consta de 183 compases y en torno a
los 7:40 minutos de duracion.

3t Ibid., p. 7.
32 DE DIOS, J.F.: Leonardo Balada... Op. Cit, p. 261.
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Cada uno de los movimientos de la propuesta de Balada puede ser interpretado
de manera independiente.

4. La Symphony V American como paradigma ecléctico
En este apartado vamos a definir las diferentes tipologias y los distintos proce-
dimientos especificos de otras musicas que se integran en la obra.

La obra participa de la intertextualidad en su conformacion global. “El primer
movimiento es mas tipico de lo que hice en los anos 60, como 'Steel Symphony'
y 'Guernica', muy abstracto”, dice Leonardo Balada. “Algunos sonidos recorda-
ran campanas, como campanas funerarias en un tercio menor, un sonido triste”.
Para el segundo movimiento, el compositor se basé en espirituales negros, como
lo habia hecho con su “Sinfonia en Negro: Homage to Martin Luther King” de
1968, pero usando ritmos africanos de una manera abstracta, creando aqui “una
expresion de esperanza que algo bueno sucedera”, continta. El movimiento
final lo llama “una danza de plaza/popular surrealista”, utiliza un tema de su
opera de 1982, Hangman, Hangman! como motivo. Poner “cosas étnicas enci-
ma de esos sonidos de vanguardia” para crear una pieza unificada es “muy peli-
groso”, admite, pero es una firma del tercer y del cuarto periodo de Balada.

El planteamiento general de la pieza es ecléctico y participa de los espacios de
frontera entre los distintos elementos sonoros. L’écart y la alteridad se eviden-
cian en la coexistencia de tres movimientos con alusiones estilisticas diferencia-
das y procedencias sonoras distintas33. Las fronteras estilisticas y los espacios de
friccion cultural se establecen entre la musica de conglomerados mediante la
practica del puntillismo (primer movimiento), las referencias etnomusicales de
los espirituales negros combinados con sonoridades abstractas (segundo movi-
miento) y el espacio popular de la danza fundamentada sobre un borrowing del
propio autor.

El planteamiento de la electronica en la pieza también funciona como un ele-
mento ecléctico integrado: “no queria escribir una pieza en la que la tecnologia
fuera el final de la pieza, sino otra inflexion, otro acorde”, dice. “Creo que la or-
questa es un instrumento fantastico. Es uno de los grandes logros de la cultura
occidental. Me gusta como suena”. Entonces, ¢por qué agregar el elemento tec-
nolégico? “Porque quiero intentar pensar de manera diferente. Queria darle un
toque surrealista a la orquesta”s4. Leonardo Balada aprovecha el espacio de fric-
cion entre distintas corrientes y parametros de comportamiento estandarizados
para presentar una via de pensamiento que unifique la propuesta estilistica.

No obstante, el eclecticismo no solo se presenta en el plano estilistico o en el
plano iconico sino que también a través de las concordancias técnicas dentro de

33 OGAS JOFRE, J.: “El texto inacabado. Tipologias intertextuales, musica espafiola y cultura”,
en ALONSQO, C. et al: Creacién musical, cultura popular y construcciéon nacional en la Espaiia
contemporanea, ICCMU, Madrid, 2011.
34 VV.AA.: The New 5th”... Op. Cit., p. 6.
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la partitura. Dichas concordancias técnicas sirven para integrar los distintos
niveles de intertextualidad entre musica popular y musica académica.

1-. La presencia de la musica popular. Como ya hemos descrito anteriormente,
en el tercer movimiento existe una alusién a una danza, deconstruida para in-
sertarla en la pieza de Balada. Para ello, el autor trastoca los significados impli-
citos de la danza. Los prototipos orquestales de disposicion vertical y la reitera-
cion de prototipos ritmicos que oscilan sobre los cuatro tiempos fundamentan el
tercer movimiento. Todo ello integrado en un lenguaje académico que presenta
una pluralidad de prototipos timbricos, texturas y relaciones compositivas que
este articulo no puede abordar.

2-. El eclecticismo mediante el borrowing. Esta concordancia técnica se plasma
en el segundo movimiento de la pieza sobre un espiritual negro, evocada sobre
el timbre de la flauta. En el tercer movimiento, Leonardo Balada realiza una cita
de su propia musica, tomando el tema de su 6pera Hangman, Hangman! para
construir sobre él la danza popular. La animada danza destaca por el violin
acompainado de lo que suena casi como a un banjo, aunque no hay ningn banjo
en la partitura. El compositor toma esas sonoridades referenciales y las trastoca,
haciéndoles perder su orientacion estética originaria.

3-. El uso de los bucles/loops. El autor utiliza esta herramienta de forma estruc-
tural en el primer movimiento de la sinfonia. En el segundo movimiento el uso
de loops queda restringido a los compases 26-36 y los compases 71-76. En el
tercer movimiento aparece de manera coyuntural solo en los compases 130-134.
Este elemento conformador no solo hace alusiones a la musica aleatoria de la
modernidad, sino que tiene una clara vinculacién con el elemento popular del
pop, la musica electronica, jazz y otro tipo de musicas modernas.

4-. Las sonoridades populares de la distorsion. Este recurso proviene de las mu-
sicas populares, la electronica. Leonardo Balada se sirve de paneles timbricos en
el primer movimiento de la pieza para generar cacofonias marcadas por cuerdas
asperas y percusion tumultuosa. siempre es un desafio dada la naturaleza abs-
tracta de la musica en si. Por ejemplo, un pasaje de cuerda prominente en el
primer movimiento del estadounidense es un trémolo (un sonido rapido y vi-
brante) tocado col legno (con el lado de madera del arco) detras del puente (en
la parte corta y aguda de las cuerdas). Es el famoso “Pizzicato Balada”.

Solo desde las premisas posmodernas se puede entender la cohabitacion de di-
ferentes estrategias de insercion de las musicas folcloricas y populares en la mu-
sica académica de Leonardo Balada. En la musica del autor se acepta el compo-
nente etnomusicologico y popular desde un amplio sentido musical. Balada ha-
bla de este proceso comparandolo con la carpinteria, inspirdndose en una varie-
dad de fuentes musicales, incluida la suya. “Les digo a mis alumnos: la composi-
cion es como la arquitectura. Nadie te ayuda. Tienes que construirlo nota por
nota”, dice Balada. Pas6 la mayor parte del afio, de abril de 2002 a febrero de
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2003, luchando en la carpinteria, inspirandose en una variedad de fuentes mu-
sicales, incluida la suya propia.

5. Conclusiones

La Sinfonia n°5 American de Balada ha sido tradicionalmente enmarcada den-
tro de su cuarto periodo creativo bajo la etiqueta de muisica surrealista. La par-
titura, no obstante, es un ejemplo de uso de la creacién, reubicacion y resignifi-
cacion de los materiales culturales dentro de la sintaxis de la composicion con-
temporanea. El eclecticismo emerge en la obra de Balada como un objeto proce-
dimental consecuencia del posmodernismo.

El primer movimiento de la sinfonia se fundamenta en un lenguaje abstracto y
de entramado modernista. En cambio, el segundo movimiento se basa en espiri-
tuales negros ademas del uso de ritmos africanos. El tercero es una danza popu-
lar a través del borrowing de un tema propio de su 6pera Hangman, Hangman!
(1982). En la 52 Sinfonia de Balada se presentan nuevas vias de relacion con los
materiales historicos, populares y urbanos en una clara voluntad de romper las
barreras de los estratos culturales. Ademas, la propuesta comunicativa de Leo-
nardo Balada se fragua bajo un prisma de globalizacién, mass media y resignifi-
cacion de los materiales compositivos. Es, por tanto, una via estilistica comtun
que auna la confluencia de las estéticas y las fronteras écart entre distintos es-
tratos musicales. La creacion de Balada no solo es un ejemplo de eclecticismo,
sino que emerge como paradigma compositivo posmoderno en la musica con-
temporanea. En ella descubrimos diferentes estrategias de insercion de materia-
les sonoros de la musica popular en la misica contemporanea desde el para-
digma posmoderno, la deconstrucciéon de sus significados sonoros y la ruptura
de las barreras elitistas de la histérica separacion de géneros.

La obra de Leonardo Balada nos ha servido para sefialar la importancia del “es-
tado liquido” de la creacion posmoderna y los distintos niveles en los que opera
el eclecticismo en una partitura ofreciendo una nueva forma de escucha. La 52
Sinfonia, ademas, propone un nuevo punto de partida para la comprension de
los materiales culturales como herramientas de construccién identitaria. A par-
tir del concepto écart, la obra pone en cuestion las fronteras de las sonoridades
y los recursos compositivos que en este caso se trasladan sin ruptura. Se concibe
asi una dialéctica que emparent6 con las corrientes compositivas posmodernas
como paradigma de la globalizacion cultural.

En palabras de A. Cardenes, concertista de la Pittsburgh Symphony Orchestra,
“no es el Leonardo de hace 20 anos o hace 10 afos o hace 50 afios”, dice de Ba-
ladass. “Es un compositor maduro. Escribir musica que sea algo controvertida y
que supere los limites, creo que es algo grandioso para un hombre de su edad,
madurez y posicion”. En palabras de Richman, director residente de la Orquesta
Sinfonica de Pittsburgh: “es importante permitir que se cree nueva musica, si
simplemente recreaAramos monumentos del pasado, la actuacién en vivo se con-

35 VV. AA.:“ The New 5th” ... Op. Cit., p. 21.
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vertiria en un arte muerto, un tributo a los dinosaurios”3¢. En palabras del criti-
co Andrew Druckenbrod del Pittsburgh Post-Gazette, la obra se mueve “from
the panic of war to the solace of community to the joy of living.”

Leonardo Balada apunta:

Lo que escuchaba en esta atalaya de la milsica contemporanea interna-
cional me parecia, como minimo, super-intelectual, aburridisimo y de
tercer orden. Y me preguntaba: {Como se podia desperdiciar el uso de
las nuevas técnicas en tal esperpento de tonterias? ¢(No se podrian utili-
zar esas técnicas con finalidad exhuberante y comunicativo? Y me decia
a mi mismo mientras componia: “I will put these techniques to good
use”.37

El eclecticismo de la Symphony V American -y el tratamiento heterodoxo de las
fronteras identitarias culturales - emerge como modelo compositivo de una gran
potencia comunicativa.
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