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NORMAS DE EDICION

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

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

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

Bases de datos analiticas
e CIRC (Clasificacion Integrada de Revistas Cientificas-EC3)

e DICE ((Difusién y Calidad Editorial de las Revistas Espanolas de
Humanidades y Ciencias Sociales, CSIC-ANECA)

e Google Scholar

e MIAR ((Matriz de Informacion para la Evaluacion de Revistas)

e RESH (Revistas Espaiolas de Ciencias Sociales y Humanidades)

e SCOPUS (Elsevier)

Bases de datos de sumarios
e BASE (Bielefeld Academic Search Engine)
e Dialnet (Universidad de La Rioja)

Bases de datos especializadas
e BIME (Bibliografia Musical Espanola)
e RILM (Répertoire International de Littérature Musicale)

Portales de revistas cientificas
e Latindex (Universidad Nacional Autonoma de México)

Catalogos electrénicos
o Catalogo colectivo de publicaciones periddicas (Biblioteca Nacional)
o REBIUN (Red de Bibliotecas Universitarias Espanolas)
o Worldcat (Online Computer Library Center)

Otras bases de datos
e ISOC (CSIC)
o InDICEs-CSIC (Base de datos bibliograficas del CSIC)
e DOAJ (Directory of Open Access Journals)
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e ERIH PLUS (European Reference Index for the Humanities and Social
Sciences)

Criterios y proceso de evaluacion por pares de ITAMAR
Sistema doble de "jueces ciegos" o sistema de revision por pares.

Las contribuciones que se presenten a ITAMAR deberan ser informadas
favorablemente por dos revisores externos adjudicados por el Comité Editorial de
manera anénima (conocido como sistema doble de “jueces ciegos” o sistema de
revision por pares).

La seleccion de los revisores externos se realizard en funcion de los méritos
académicos, curriculum vitae docente y experiencia profesional.

Los revisores externos seguiran un protocolo de evaluacion externa elaborado por
el Consejo Editorial de la Revista ITAMAR.

Dicho Protocolo de Evaluacion contendra una serie de descriptores a efectos de
motivar la aceptacidon-rechazo de los originales. En concreto se valorara:

o Originalidad de la obra

o Interésy pertinencia de la temética abordada

o Presentacion de una hipétesis o problema de investigacion claros
« Relevancia y significacion del estudio

o Metodologia y sistemas operativos del trabajo

o Contraste de resultados

Si los dos revisores no llegaran a una posiciéon unanime, se designara un tercer
revisor externo entre el listado de revisores aceptados por el Consejo Editorial.

Aquellos articulos que cumplan las normas de recepcién y aceptacion y observen
las notas de rigor, claridad, metodologia y originalidad seran seleccionados —tras
su visto bueno por el Consejo Editorial- para su publicacion.

ITAMAR no se identifica necesariamente con los contenidos de los articulos
publicados, que son responsabilidad exclusiva de los autores. Tampoco se
responsabiliza de las erratas contenidas en los documentos originales remitidos
por los/as autores.

Proceso de dictamen
1. La recepcion de un trabajo no implica ningin compromiso de publicacion 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 publicacion.

2. Los originales seran sometidos a evaluacion externa por parte de especialistas
en la materia. Posteriormente, el Consejo de Redacciéon 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 retribucion econémica.
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Informacion para los autores
La fecha limite de recepcion es el 30 de mayo. 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.

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

2. Los trabajos, escritos con fuente de tamafo de 12 puntos (10 para las notas al
pie), en fuente Georgia, interlineado sencillo, no sobrepasardn —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. Para el envio de originales, y su posterior proceso de revision, la revista
utiliza la plataforma de gestion editorial Open Journal System (OJS), con acceso
por la pagina web de la revista:

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

3. Cada trabajo deberi incluir, en hoja aparte, el titulo que no puede superar la
extension maxima de doce palabras. Un resumen de este no superior a 200
palabrasy, las palabras clave, entre tres y cinco, que representen los conceptos
fundamentales del trabajo. El titulo, el resumen y las palabras clave se
presentaran en el idioma del articulo y en 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
acompanados de su correspondiente leyenda o pie para su identificacion,
indicAndose también su lugar aproximado en el texto.

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

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

8. Los datos de la persona autora deben indicarse durante el proceso de envio de
originales por medio del OJS e incluye, de manera obligatoria, lo siguiente:
Nombre y apellidos; identificador personal ORCID (Quienes carezcan de él deben
registrarse gratuitamente en http://orcid.org); filiacion institucional o lugar de
trabajo; direccidon postal completa, teléfono de contacto y correo electronico.
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9. En atencion a una correcta observancia de buenas practicas en igualdad de
género, se insta a los autores de las propuestas de articulos y demaés
colaboraciones al empleo de un lenguaje inclusivo y a la identificacién integra de
género de los responsables de sus fuentes y referencias bibliograficas, asi como a
la discusidon de la dimension de género que puedan presentar los datos de origen
de la investigacion (en los trabajos que asi lo requieran), en el caso de que
existieran sesgos cuantitativos o cualitativos en su obtencion y anélisis.

La revista informaréa sobre si los datos de origen de la investigacion tienen en
cuenta el sexo, y estos aparecen reflejados adecuadamente con el fin de permitir
la identificacion de posibles diferencias.

10. El manuscrito que se entregue por medio del OJS debera garantizar el
anonimato en el proceso de evaluacién por pares ciegos y no podra ir firmado. El
manuscrito —en documento Word o equivalente, nunca pdf— debera ir
encabezado por el titulo, el resumen y las palabras clave, todo ello en el idioma
del articulo e inglés. Los articulos que no se ajusten rigurosamente a estas
caracteristicas —asi como a las normas de citacion que se expresan mas adelante—
seran devueltos a las personas autoras para su nuevo envio y no se consideraran
introducidos en el proceso de revision.

Referencias bibliograficas
Las citas a lo largo del texto se pondran entre comillas y sin cursiva. Cuando las
citas tengan cien palabras o mas se colocaran, sin comillas ni cursivas, en un
parrafo aparte que se diferenciara del resto del texto por una sangria por la
izquierda (2,5) y un tamano de letra de 11.

Las notas deberan incluirse al pie de pagina, numeradas consecutivamente, en
Georgia 10. Al final de cada articulo se incluird una lista con las referencias
bibliograficas, ordenadas alfabéticamente, con las publicaciones que se citen al
pie de pagina. El equipo editorial de Itamar facilita el siguiente enlace para
ayudar a que los investigadores/as citen adecuadamente. Consulta: Guia de
normas APA (72 edicion) siguiendo el sistema de notas al pie de pagina y
bibliografia. https://normas-apa.org/wp-content/uploads/Guia-Normas-APA-
7ma-edicion.pdf

. Alo largo del texto, los superindices se deben poner siempre delante de los
signos de puntuacién. Ejemplos:

e ...alolargo de la Alta Edad Media!. En una época...
e ... parala dominaci6n2, posiblemente...
e ... “romanticos y modernos”s. A mediados del siglo XIX...

Exencion de responsabilidad
Ni la Revista ITAMAR ni el equipo editorial se responsabilizan de las opiniones
emitidas por los colaboradores en las diferentes secciones de ITAMAR puesto
que son de su exclusiva responsabilidad.
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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 Musica, 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 comin
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 Miusica, 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 10, cada vez estoy méas convencido de que este cruce de caminos,
esta articulacién de las interacciones que dirigen Jests Alcolea Banegas, Vicente
Manuel Claramonte Sanz 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 renovacién del saber que discurre por los caminos del
imaginario sonoro.

2
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PRESENTACION DE LOS DIRECTORES

En su primera parte, ITAMAR 10 ofrece a sus lectores doce 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 10, se abren seis espacios para
recoger distintas propuestas creativas.

La musicologa Carmen Noheda aborda la trayectoria operistica de Marisa
Manchado, con especial atencion al proceso creativo de su ultima 6pera La
Regenta, estrenada en las Naves del Espafiol en Matadero el 24 de octubre de
2023. La Regenta surge de la estrecha colaboracién con Amelia Valcarcel, quien
percibio el potencial de adaptar la novela de Leopoldo Alas, Clarin, a la 6pera dos
décadas atras.

La investigadora, traductora, actriz y directora de escena Olga Celda Real a
través de la obra de Ménica Maffia, La anémona y el jabali, estudia como el
dualismo entre mente y cuerpo esta vinculado a través de las voces femeninas de
los cuerpos femeninos en el escenario, cuya agencia expresiva ofrece significado
y accion de importancia sociohistorica.

El compositor y musicologo Pierre Albert Castanet reflexiona desde el arte
sonoro como medio natural y paradojico de la voz. A partir de esta observacion,
ademas de los atributos del simple lenguaje cotidiano, el material vocal de la
musica contemporanea ha llegado incluso a integrar el dominio plural del grito.
De Russolo a Milhaud, de Berio a Globokar, de Xenakis a Dao... el grito - con
contenido figuralista o no - pudo entonces pasar del elemento actstico basico a
una expresion relevante de caracter catartico.

Ricardo Mandolini nos ofrece dos articulos en los que nos descubre, por una
parte, las intenciones creadoras de John Cage como fuerza constitutiva de la obra,
“sin una no existe la otra”, nos comenta el autor. Por otra parte, analiza las
heuristicas de la creacion de Boulez y de Xenakis.

El anélisis de la imagen sonora en la interpretacion musical es el objeto de estudio
de la pianista y docente Fabiola Tomas Garcia. Esta imagen, influenciada por
la partitura y la experiencia del musico, es crucial para dar vida a la musica y guiar
la interpretacion. Un amplio nimero de pedagogos y tedricos musicales han
explorado este concepto, denominandolo de diversas maneras, como imagen
estética o mental, y destacando su funcién en la planificacién de movimientos
corporales y en la expresividad musical.

Antoni Piza nos presenta el tratado de musica Equinotacién, de Francisco
Frontera de Valldemosa (1807-1891). Como esta publicacion fue objeto de debate
en su tiempo y qué repercusiones ha ocasionado; para el autor de este articulo, en
el fondo, la motivacion de estas polémicas, bajo la excusa de argumentos tedrico-
musicales, fue la defensa de los intereses comerciales de los autores de los libros
de texto.
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El music6logo Reynaldo Fernandez Manzano y la quimica Eva Luz
Fernandez Barbosa se adentran en el campo de los barnices y el tratamiento
de la madera, ya que estos influyen en la conservacion y sonoridad de los
instrumentos musicales. Este es un campo especialmente apropiado para la
interdisciplinariedad entre quimica y musica. Igualmente significa una revision y
actualizacion de la bibliografia y las investigaciones sobre el tema, incluyendo las
referencias de las digitalizaciones de obras fundamentales disponibles en
internet.

El profesor y psicologo social Teo6filo Espada-Brignoni nos introduce en la
musica y politica en Puerto Rico. Describe y analiza la experiencia de seis musicos
relacionados con sus actuaciones de apoyo a activistas y movimientos sociales. Su
principal enfoque es como estos musicos usaron la musica para apoyar protestas,
fomentaron un sentido de identidad colectiva y coordinaron su musica con
activistas y organizadores.

La directora del Conservatorio de Sotteville-Les- Rouen Aurélie Aubrée nos da
a conocer como a finales de los afios 1950, el gobierno francés queria hacer
accesibles al mayor nimero de personas las obras capitales de la humanidad,
asegurar el mayor puablico posible al patrimonio cultural y fomentar la creacion
de arte... Este es el comienzo de la descentralizacidon de Instituciones culturales y
democratizacion del acceso a la cultura. Con importantes textos legislativos, la
operacion afectara tanto a los museos como a la educacion artistica (carta
nacional de educaci6n).

El profesor Andrés Felici Castell nos lleva a las Fiestas de la Virgen de la Salud
de Algemesi (Valencia), declaradas Patrimonio de la Humanidad por la UNESCO
en el 2011, poseen una serie de danzas entre las cuales destaca por su antigiiedad
y singularidad la de los Tornejants. En este baile se simula un torneo entre los
danzantes que realizan las ejecuciones al ritmo de los toques de un tambor.
Conoceremos la historia de un tambor de la Guerra de la Independencia.

Y para finalizar este bloque de articulos de ITAMAR 10, queremos ofrecer nuestro
mas querido y sentido recuerdo al que fue un gran MAESTRO Antonio Gallego
Gallego. Desde el nimero 1 de ITAMAR hasta este nimero presente siempre
mostré su generosidad, su pasiéon y su profundo saber. Antes de irse nos regal6
este hermoso articulo titulado “Castelar novelista y sus musicas”.

ITAMAR 10 sigue con los Territorios para el arte, en esta ocasion se abre con
tres articulos muy singulares en Territorios para la creacion: un ciclo de
canciones de George Andreani sobre poemas en idish de Samuel Czesler ocupa
las paginas escritas por la experta en judeidad y artes del espectaculo Silvia
Glocer. Le sigue un texto firmado por la responsable del Studio di formazione
pianistica “Territorio di stimolazione sonora”, de Roma, Anna Laura Longo.
Para finalizar con el escritor y fildlogo Guillermo Aguirre quien, en esta
ocasion, nos ofrece un recorrido por algunas composiciones musicales
relativamente recientes, si bien a menudo en dialogo con la obra de Schumann y,
puntualmente, con la de algunos otros creadores.
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La artista visual y Comisaria Mau Monle6n Pradas escribe en Territorios
para la igualdad un texto titulado Arte, feminismo y cuerpo politico, presenta
una investigacién acerca de la obra de la artista guatemalteca Regina José
Galindo. La violencia de género esta presente en todas las obras de la artista, en
las que la documentacion fotografica y en formato video-performance es
fundamental para escribir la historia de sus procesos de visibilizacion,
concienciacion, y de su compromiso feminista.

Territorios para la conversacion viene de la mano de Salvatore Sclafani
en dialogo con el compositor Giorgio Battistelli.

Juan Manuel Fernandez Padilla ocupa Territorios para la
interpretacion, lugar en el que busca acotar la definicion del concepto de la
interpretacion historicamente informada bajo un enfoque mixto y etnogréfico,
ademas de recoger la opinioén de jovenes musicos.

En Territorios para la escucha, el pianista Ramén Alvarez Lorca precisa
las obras del CD Alonso Xuarez. Sacred Music, interpretado por el grupo Amystis
bajo la direccion de José Duce Chenoll, para el sello Brilliant Classics.

Cerramos este numero con Territorios para la lectura, y el libro iMis
queridas genias! Compositoras que me acompanan e inspiran, de Marisa
Manchado analizado por Carmen Cecilia piiiero Gil.

Vaya nuestro agradecimiento mas sincero a todos los colaboradores que hacen
posible ITAMAR. Deseamos que el lector reciba ITAMAR 10 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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Resumen. La presente investigacion aborda la trayectoria operistica de Marisa
Manchado, con especial atencion al proceso creativo de su ultima 6pera La
Regenta, estrenada en las Naves del Espafiol en Matadero el 24 de octubre de
2023. Desde sus primeras incursiones en el género hace treinta afios, Manchado
ha perseguido, ademas de un enfoque feminista, la espontaneidad e inmediatez
al desentranar la complejidad psicologica de sus personajes y ambientes
escénicos. La Regenta surge de la estrecha colaboracion con Amelia Valcarcel,
quien percibi6 el potencial de adaptar la novela de Leopoldo Alas, Clarin, a la
opera dos décadas atras. La versidon cameristica coproducida por el Teatro Real y
el Teatro Espanol, con direcciéon de escena de Barbara Lluch, nos introduce en el
imaginario visual y auditivo de un entorno cruel y opresivo. El andlisis de la
partitura junto con los testimonios del equipo artistico nos permitira explorar las
posibilidades creativas de una dramaturgia musical que apunta a la apertura y
flexibilidad interpretativas, sin atenerse a ningin espacio ni tiempo concreto,
mientras profundiza en una compleja red de conflictos emocionales de la que
nadie esta a salvo en La Regenta.

Palabras clave. Marisa Manchado, Opera contemporanea espaiola, La
Regenta, Proceso creativo.

The Regenta (2023) by Marisa Manchado,
a timeless contemporary Spanish opera

Abstract. The present research addresses Marisa Manchado's operatic
trajectory, with particular attention to the creative process of her latest opera, La
Regenta, premiered at the Naves del Espanol in Matadero on October 24, 2023.
Since her first forays into the genre thirty years ago, Manchado has pursued, in
addition to a feminist approach, spontaneity and immediacy in unraveling the
psychological complexity of her characters and scenic environments. La Regenta

-
O&E Los textos publicados en esta revistaan bajo una licencia internacional Creative

Commons Atribucion-NoComercial-Compartir Igual 4.0.
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emerges from the close collaboration with Amelia Valcarcel, who perceived the
potential to adapt Leopoldo Alas, Clarin's novel into opera two decades ago. The
chamber version co-produced by the Teatro Real and the Teatro Espaiol, with
stage direction by Barbara Lluch, immerses us in the visual and auditory imagery
of a cruel and oppressive environment. The analysis of the score along with the
testimonies from the artistic team will allow us to explore the creative possibilities
of a musical dramaturgy that aims for interpretive openness and flexibility,
unconstrained by any specific space or time, while delving into a complex network
of emotional conflicts from which no one is safe in La Regenta.

Keywords. Marisa Manchado, Contemporary Spanish opera, La Regenta,
Creative process.

iQué vida tan estupida!

Antes siquiera de que Ana Ozores reconociera el valor del carifio, Marisa
Manchado (1956) habia accedido a su vida en directo. Es esta afirmacion diaria
del yo la que nos recuerda la clave de su creacién: el plano de lo inmediato. La
composicion de Marisa Manchado es puro presente y, desde el presente, nos
arroja, sin piedad, a inspeccionar las visceras de la protagonista de esta
investigacion, con todo su caos y sus eternos resortes de repeticion y necesidad.
En La Regenta, Manchado hace sonar la capacidad de succion de un monstruo:
Vetusta. Veinte anos le ha llevado transformarse en cronista sonora de la vida que
alli pasa. Pero, para Manchado, su protagonista es eterna, atemporal, del siglo
pasado o de este mismo: “Es horrorosa™. A este horror nos asomamos desde una
voz que no es la de ninguno de sus protagonistas, desde la incapacidad de fijar un
tiempo imposible. Vetusta es el pueblo, y Marisa Manchado, directamente, le
desdibuja la voz. Asi es como empieza su Opera La Regenta, con el murmullo.

Este “ruido continuado y confuso de algunas cosas”, como segtin la RAE significa
la palabra murmullo?, ha acompanado tres décadas de creacion desde que Marisa
Manchado compusiera su primera opera: El cristal de Agua Fria3. Aquel 12 de

* Esta publicacion ha sido posible gracias al contrato postdoctoral Juan de la Cierva (JDC2022-
050279-1), en el Instituto Complutense de Ciencias Musicales (ICCMU), financiado por el
Ministerio de Ciencia e Innovacién-Agencia Estatal de Investigacién/10.13039/501100011033, y
por la Unién Europea NextGeneration EU/PRTR.

t Manchado, M. y Noheda, C. (2023, octubre 19). En torno al estreno de La Regenta. Encuentro
con la compositora Marisa Manchado. Didlogos con la creacién musical: compositores e
intérpretes en la UCM 2023/2024. Facultad de Geografia e Historia, Universidad Complutense
de Madrid.

2 Real Academia Espafola. (2024). Murmullo. En Diccionario de la lengua espaiiola (versiéon
electronica 23.6.). Recuperado 09 Mayo, 2024, de https://dle.rae.es/murmullo?m=form.

3 La 6pera El cristal de Agua Fria esta basada en la novela Temblor de Rosa Montero, y se estreno
con direcciéon musical de Angel Gil Ordéifiez y direccion escénica del mismo director de CNNTE,
Guillermo Heras. La escenografia corrié a cargo de Alvaro Aguado, los figurines de Rosa Garcia y
la coreografia de Monica Runde. La Orquesta Sinfénica de Madrid acompaié al siguiente reparto:
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abril de 1994 marcé el cierre de una experiencia irrepetible en la creacion
operistica espafnola. Con su primer titulo para la lirica, Marisa Manchado se
convertia, a su vez, en la inica compositora que estrenaba una 6pera por encargo
del INAEM del Ministerio de Cultura. En pleno corazén de Lavapiés, la antigua
Sala Olimpia, por entonces sede del Centro Nacional de Nuevas Tendencias
Escénicas (CNNTE), se aline6 con la programacion del denominado Teatro Lirico
Nacional La Zarzuela. Dos nombres promovieron la iniciativa: Guillermo Heras,
director de CNNTE, y Tomas Marco, al frente del extinto Centro para la Difusion
de la Miusica Contemporanea (CDMC)4. Al dltimo de los estrenos para la
temporada 1993-94 le precedieron siete 6peras de compositores espanoles,
nacidos en torno a la década de los afios cincuenta. Aquellas circunstancias
creativas y su afan de continuidad no han vuelto a repetirse, pero supusieron una
oportunidad insélita para la experimentacion con el género, donde se ofrecié por
primera vez una atencion a las creadoras, con la integracion en el proyecto de
libretistas y directoras de escenas. Como admite Manchado, componer una 6pera
en aquel momento era todavia una rareza y no duda en definirlas como las
“Operas de la Transicion™®.

Con una orquesta que apenas sobrepasaba la veintena de instrumentistas —y
otras condiciones especificas para el estreno, como la inicial coincidencia
tematica con la programacion del Teatro de la Zarzuela— las operas de la Sala
Olimpia reivindicaron el arte escénico desde propuestas que sugerian mas que

Beatriz Lanza (Agua Fria), soprano; Maria Delgado (Alumna I), soprano; Pilar Jurado (Gran
Hermana Oxigeno / Gran Sacerdotisa Océano), soprano; Linda Mirabal (Corcho Quemado),
mezzosoprano; Elena Montafna (Alumna IT), mezzosoprano; Paz Abeijon (Duermevela), contralto;
Julian Garcia Le6n (Urr), tenor; Ifiaki Bengoa (Doble Pecado / Zao), tenor / contratenor; Hugo
Enrique (Gran Jefe), baritono; Rodrigo Esteves (Tratante), bajo y Sidn Thomas (Torbellino),
actriz narradora. Sobre El cristal de Agua Fria, véase Barreiro Sabajanes, M. A. (2018). El Cristal
de Agua Fria, opera de Marisa Manchado sobre Temblor, de Rosa Montero: aproximacion
multidisciplinar a la resignificacion del lenguaje [Trabajo Fin de Méster, Universidad de Vigo].
4 Marco, T. (2021). Las 6peras del Centro Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas y el Centro
para la Difusion de la Masica Contemporanea. Centro Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas
(1984-1994). CDAEM. https://www.musicadanza.es/contenidos/CNNTE/articulos/las-
operas-del-cnnte-y-el-cdmc/pagina-1.html; Fernandez-Guerra, J. (2009). De Espana vengo. La
opera espafiola y el manzanillo. Cuestiones de Opera contempordnea. Metaforas de
supervivencia. Gloria Collado Guevara - Doce Notas, 55-73; Rios, P. (2004-05). Operas para una
década. Preludio, ocho actos y un epilogo. Opera contempordnea: mutaciones e interferencias.
Doce Notas Preliminares, 14, 96-119.

5 Ademas de El cristal de Agua Fria, con libreto de Rosa Montero, se estrenaron: Sin demonio no
hay fortuna (1986) de Jorge Fernandez Guerra y libreto de Leopoldo Alas, Figaro (1988) de José
Ramoén Encinar, Francesca o el infierno de los enamorados (1989) de Alfredo Aracil y libreto de
Luis Martinez de Merlo —direcci6n de escena de Maria Ruiz—, El bosque de Diana (1990) de José
Garcia Roman y libreto de Antonio Mufioz Molina, Luz de oscura llama (1991) de Eduardo Pérez
Maseda y libreto de Clara Janés, Timén de Atenas (1992) de Jacobo Duran-Loriga y libreto de
Luis Carandell, y El secreto enamorado (1993) de Manuel Balboa y libreto de Ana Rosetti.

6 Noheda, C. (2021). Teatro Real y épera contempordanea espanola: Politicas y estéticas de una
renovacion escénica desde las ruinas (1997-2017) [Tesis doctoral. Universidad Complutense de
Madrid], 144.
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narraban, y profundizaron en las posibilidades creativas de la voz y la corporeidad
de los personajes, en su mayoria desdoblados en actores y bailarines. Sin entrar
a valorar las posibles limitaciones que imponia la propuesta y los motivos de su
extincion, si parecié motivar a algunos de los compositores a persistir en el
género, en los casos de Jorge Fernandez Guerra, Alfredo Aracil, Eduardo Pérez
Maseda y, por supuesto, en el de Marisa Manchado que, gracias al estreno,
alcanz6 el premio Daniel Montorio de la SGAE en 1995. Pero no era la primera
vez que Manchado se aproximaba a la musica para escena. Tras su paso por los
laboratorios de musica electroacustica de Barcelona, Paris, Estocolmo o Madrid?,
Manchado habia colaborado como pianista en espectaculos teatrales junto al
grupo Tébano. Fue en ese contexto donde nacié Lo que vio el mayordomo
(1979)8, su primera composicion destinada al teatro, inquietud que perduro6 de la
mano del grupo de teatro de titeres Sol y Tierrad y, ya cerca de su inminente
acercamiento a la 6pera, con obras teatrales como En el Rio (1992)'°, dirigida por
Juan Mufoz. Pero, en el lugar mas insospechado, Marisa Manchado advirtié
sobre los personajes que habitarian para siempre sus 6peras: la dedicatoria de El
cristal de Agua Fria, “Para aquellos a quienes la Realidad resulta insoportable™:.
En las notas al programa, la propia compositora redact6 un comentario en el que
se adivinan los puntales dramaéticos de la obra:

En definitiva, hay un texto, mitad fantasia, mitad realidad, mitad cuento, mitad
drama, denuncia del PODER —de c6mo éste utiliza el MIEDO para perpetuarse y
como de esta manera engendra su propia destrucciéon— y al mismo tiempo se
narra un viaje (interno y externo) de la heroina, que, insatisfecha, seguira
buscando incluso después del supuesto viaje final*2.

Denuncia del poder, miedo a perpetuarlo, autodestruccion y un personaje
principal que no podia ser otro que una mujer insatisfecha son fuerzas que Marisa
Manchado ha mantenido en su activismo feminista desde la creacion. Una lucha

7 Phonos - Barcelona, EMS (Elektronmusikstudion) de Estocolmo, Universidad de Paris VIII y
LIEM de Madrid. Sobre esta cuestion, véase la tesis doctoral de la propia compositora: Manchado,
M. (2021). El Laboratorio de Informdtica y Electrénica Musical (LIEM) del Centro para la
Difusién de la Musica Contemporanea (CDMC): un instrumento inclusivo para la creacion
electroacustica [Tesis doctoral. Universidad Complutense de Madrid].

8 Lo que vio el mayordomo. Miusica incidental pianistica para la obra homénima de Joe Orton,
que se estrend en el Teatro Principe de Madrid en 1979 con direccién de Ventura Pons. Sobre el
catalogo de obras de Manchado, véase: Marisa Manchado Torres. (2024). Sintonia, teatro y
audiovisuales. https://www.marisamanchadotorres.com/sintonia-teatro-y-audiovisuales/

9 Titeres Sol y Tierra. https://www.solytierra.com/inicio.htm

1o Obra teatral para voz y electroaciistica, compuesta en colaboraciéon con el grupo de teatro
Tartana y estrenada en Sevilla en octubre de 1992. Realizacion de la cinta en el estudio particular
de Sergio Jorda y de la mezcla final en el L.I.LE.M. de Madrid. Marisa Manchado Torres. (2024).
Sintonia, teatro y audiovisuales. https://www.marisamanchadotorres.com/sintonia-
teatro-y-audiovisuales/

1 Manchado, M. (1994). El cristal de Agua Fria [Partitura], 1. CDMC-CNNTE, Teatro de la
Zarzuela. Cortesia de Marisa Manchado.

12 Manchado, M. (1994). Comentario a El cristal de Agua Fria. El cristal de Agua Fria [Programa
de mano], 7. Sala Olimpia, CDMC-CNNTE, Teatro de la Zarzuela. Cortesia de Marisa Manchado.
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que es intrinseca a sus esfuerzos por editar un detallado catdlogo de compositoras
espanolass, por promover publicaciones de referencia en los estudios
musicolégicos sobre feminismo en Espafa4, por la dispersién durante décadas
de ingentes textos divulgativos en revistas especializadas's, por recordar como
rodearnos artisticamente en iMis queridas genias! Compositoras que me
acompanan e inspiran (2023)*. Esta defensa es la misma que le impuls6 a
componer, aios mas tarde, su segunda oOpera: Escenas de la vida cotidiana
(1997)v7. Una vez mas, Manchado escogia a una libretista para defender su nuevo
proyecto en la escritura de Elena Montana, mezzosoprano, “Alumna II” en El
cristal de Agua Fria. Estrenada en el Teatro de la Abadia, Escenas de la vida
cotidiana aprovechaba la singularidad de su espacio escénico para retomar el
formato cameristico y un trabajo en equipo con el minimo de recursos, tres
instrumentistas y una tinica voz de mujer, una voz critica en plural:

¢Es el personaje femenino que transita por nuestras historias el hilo conductor?
Un ser primario que se descubre sensible y creativo, la compafiera del artista-
hombre que no sabe y finalmente no quiere esperar, la profesional que sera igual
a sus compaieros en los cuidados del cuerpo, la maternal voz del frigorifico que
nutre y se burla de ellos al son de una nana y por fin “la artista”, la compositora
invadida de notas que aliada con la tecnologia conseguira poner en orden todo su
potencial que antes la torturaba. Ellos son caprichosos, genios, presumidos,
victimas, triunfadores o perdedores, estan ahi desde siempre. iAtencion!, ella se
esta informando?s.

Invadida de notas y suefnios, de dudas profesionales e identitarias, a la
compositora protagonista le obsesiona la incompatibilidad entre su profesion y
sus proyectos vitales. En un guifio autobiografico, este rastro creativo de treinta

13 Alvarez Cafiibano, A., Gonzalez Ribot, P., y Marcos Patifio, C. (Eds.) (2008). Compositoras
espaiiolas: la creacion musical femenina desde la Edad Media hasta la actualidad. CDAEM.

14 Manchado, M. (Comp.). (1998 [2019]) Miisica y mujeres. Género y poder. Ménades; (2011).
Caminos escondidos bajo techos de cristal. En R. Iniesta Masmano. Mujer versus miisica.
Itinerancias, incertidumbres y lunas. Rivera Editores, 9-36.

15 Aprovecho para mencionar: La miisica académica, el territorio miségino; La otra historia de
la musica: compositoras silenciadas; Caminos escondidos bajo techos de cristal; El feminismo
en la corte de la miisica; o Mujer y Creacién musical. Seleccion bibliografica en Marisa Manchado
Torres. (2024). Publicaciones. https://www.marisamanchadotorres.com/publicaciones/

16 Manchado, M. (2023). iMis queridas genias! Compositoras que me acompanan e inspiran.
Huso ediciones.

17 Opera de mintsculo formato para voz, percusion, clarinete y tuba, encargada por el CDMC y
estrenada en el Teatro de la Abadia el 12 de noviembre de 1997 en el XIV Festival de Otono.
Intérpretes: Elena Montafa, mezzosoprano; Oscar Benet, percusién; Miguel Romea, clarinete;
Mario Torrijo, tuba; Marisa Manchado; Vicente Sempere, director; Berta Iglesias y Gregorio
Esteban, escenografia e iluminacién; Marisa Gonzalez, imagenes; Liv Ortiz Ronneberg y Gregorio
Esteban, vestuario; Gregorio Esteban, direccién escénica. Produccion de la Compania Mikropera
sobre idea original de Elena Montafia, con escena final grabada y dirigida por Vicente Sempere
Rastad e imagenes de Marisa Gonzalez.

18 Esteban, G. (1997). Escenas de la vida cotidiana [Programa de mano], 2, Teatro de la Abadia.
Cortesia de Marisa Manchado.
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afios revela aqui los eslabones tematicos que planean las operas de Marisa
Manchado: la maternidad frustrada, la insatisfaccion femenina, el
replanteamiento del matrimonio, el empoderamiento de las creadoras o la
corrupcion social dominada por el patriarcado. Asi se nos presenta Ana Ozores
en su ultima 6pera: “iAh!... Sin madre, sin hijos. iQué vida tan estipida!™9. Todos
los temas que han preocupado a Manchado resuenan con rotundidad en La
Regenta2°, el ejemplo mas certero de escenas de una vida cotidiana.

Imagen 1.1. Escenas de la vida cotidiana. Elena Montafia, mezzosoprano y libretista.
Madrid: Teatro de la Abadia (1997). Fotografia CDAEM

El carino es tan importante... El carino...

En el preludio de El cristal de Agua Fria, Torbellino, una actriz narradora, inicia
la 6pera declamando el siguiente texto: “iEh, vosotros! Vosotros que mirais con
cara de sorpresa y de susto, ¢me conocéis, acaso? ¢Os acordais de mi? (...)
Conozco, por ejemplo, el secreto del ruido (...) y conozco también por qué estais
aqui”2t. Dos trompetas avanzan por los pasillos laterales del patio de butacas
hasta sentarse en el foso, mientras interpretan un Sols a distancia de cuarto de
tono. La indicacion de Marisa Manchado es precisa: “staccato sempre”, “y nunca
a tiempo”, “combinar ad libitum”. Esa inesperada interpelacion directa al ruido,
a la mirada del otro y al margen creativo que otorga la improvisaciéon nos sitaa
frente a los principios compositivos que articulan La Regenta. El proceso de

19 Manchado, M. (2022). La Regenta [Partitura], 19. Versién reducida creada para el Teatro Real
y las Naves del Espanol en Matadero. Guillermo Buendia Navas (Ed.), G.B.-2022002a. Cortesia
de Marisa Manchado.

20 Un breve argumento de la 6pera puede verse en Fernandez, R. (2023, 24-29 octubre). La
Regenta. Opera en tres actos [Programa de mano]. Sala Fernando Arrabal, Naves del Espafiol en
Matadero.

2t Manchado, M. (1994). El cristal de Agua Fria [Partitura]..., 5.
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composicion arrastr6 una gestacion mas larga de lo esperado, pero su génesis no
puede comprenderse sin la complicidad de su libretista, impulsora primigenia del
proyecto: Amelia Valcarcel. Hay que remitirse a comienzos del siglo para conocer
los motivos por los que Valcarcel se atrevié con uno de los titulos mas ambiciosos
de la literatura espafiola decimonénica. Si, entre 1883 y 1885, Leopoldo Alas,
Clarin, habia desafiado con La Regenta a la Espana de la Restauracion, Amelia
Valcarcel se adentraba en los entresijos de una realidad insoportable. La misma
a la que apelaba Marisa Manchado en su dedicatoria a El cristal de Agua Fria.
Pero la realidad de La Regenta invita a ser reformada en el laberinto narrativo de
una de las novelas mas representativas del naturalismo espafiol, que, pese a su
rotundo éxito y casi siglo y medio después, nadie habia atendido desde la lirica.
Cuenta Valcarcel como un curso sobre mujeres en las artes en la Universidad
Internacional Menéndez Pelayo aventurd el encuentro en una fecha tan lejana
como agosto de 200222, La respuesta de Marisa Manchado fue tajante: “¢La
Regenta en 6pera? No, no, eso es imposible”3. Pero, para Valcarcel, la musica
despliega sus propios senderos narrativos. Desde 1993 ya habia repensado que
La Regenta era posible como 6pera, hasta que, una década después, logro
involucrar a Marisa Manchado. La compositora firmo la partitura en Oviedo, el 4
de enero de 2015. Aun debian esperar a formalizar su estreno, un proceso que
cont6 con la implicacion del director artistico del Teatro Real, Joan Matabosch, y
de la que fuera directora del Teatro Espanol y las Naves del Espafiol en Matadero,
Natalia Menéndez. Ambos apostaron por una coproduccion de la opera en
formato cameristico, destinada a la Sala Fernando Arrabal de Matadero, donde
permanecia reciente la experiencia operistica de la 6pera Transito (2021), de
Jesus Torres24. Manchado revis6 y orquesto la partitura hasta finalizar la versién
cameristica de La Regenta en marzo de 2023. Compuesta en tres actos, la nueva
reduccion comprende nueve solistas, coro mixto y actriz25, y un ensemble de
diecisiete instrumentistas2¢. Aunque diez han sido los afios de trabajo, confiesa
Valcarcel que La Regenta es “una 6pera de invierno”. Juntas aprovecharon los

22 Marisa Manchado particip6 con la conferencia CompositOr-CompositorA, el 26 de agosto de
2002.

23 Noheda, C., y Manchado, M. (2023, octubre 09). Por una opera contempordanea espanola
feminista. Una conversacion. Cultura, arte y género: Seminario permanente de investigacion
para otras historias posibles. IH-CSIC. YouTube.
https://www.youtube.com/watch?v=ySPLpKAqRKY

24 Torres, J. (2021). Trdnsito. Opera de cdmara sobre la obra homénima de Max Aub.
https://www.teatroespanol.es/transito

25 Intérpretes: Maria Miro (La Regenta, Ana Ozores), soprano; David Oller (El magistral, Fermin
de Pas), baritono; Vicenc Esteve (Alvaro Mesia), tenor; Cristian Diaz (Don Victor), bajo; Pablo
Garcia-Lopez (Paco Vegallana), tenor; Maria-Rey Joly (Obdulia) soprano; Anna Goma (Petra),
mezzosoprano; Laura Vila (Dofia Paula), mezzosoprano; Gabriel Diaz (Sapo), contratenor; Coro
de la Comunidad de Madrid (ORCAM); Josep Vila i Casanas, director; Orquesta Sinfénica de
Madrid. Titular del Teatro Real; Jordi Francés, director; Barbara Lluch, direccién de escena; Urs
Schonebaum, disefio del espacio escénico e iluminacion; Clara Peluffo, disefio de vestuario;
Guillermo Buendia, edicién musical.

26 2 sOp, 2 mz, ct, 2 ten, bar, bajo - coro v. m. - orq. caAmara.
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periodos vacacionales para erigirla alrededor de un piano, multitud de folios y
pentagramas, y el libro de Clarin. Pero, segin Amelia Valcarcel, el libreto ya lo
escribi6 Clarin:

Yo lo Gnico que he hecho con La Regenta es dejarla como si alguien la hubiera
absorbido, como si solo hubiera quedado el esqueleto de acero para poder narrar
lo que debe narrar. (...) Nada de lo que aparece en el libreto falta en Clarin.
Probablemente, la fuerza de la musica ensefie qué es lo que guarda La Regenta.
La Regenta es una obra terrible. ¢Se puede codear con Anna Karenina y con
Madame Bovary? Es mejor en algunas cosas. Clarin se atreve a mas, Bovary habla
de la historia de una ambicion que no se puede cerrar y La Regenta la escribe
Clarin, un chico de treinta afios, recién casado, con los apuntes que tiene,
absolutamente geniales. Esta decidido a hacer de La Regenta, y quien nos cuenta
mejor qué es [La Regental], es Clarin2’.

Acto1
Obertura: 1. Siesta en
Vetusta, 2. Hormiguero, 3.
Vetusta se despierta, 4.
Mesia, 5. Transicion, 6. El
Magistral.

Acto IT
Obertura: En la catedral.

Acto III
Escena 1: Casa de la
Regenta. Exteriores.

Escena 1: En la catedral.

Escena 1: En casa de la

Escena 2: Catedral.

Regenta.

Vetusta. La procesion se
aleja.

Regenta, jardin.
Escena 2: En el casino. Escena 2: Calles de | Escena 3: El jardin de la
Vetusta. La procesion. casa de la Regenta.
Escena 3: En casa de la | Escena 3: Calles de | Escena 4: El jardin de la

casa de la Regenta.

Escena 4: En casa del
Magistral, y su madre, D.¢

Escena 4: Casa de campo
de Vegallana.

Escena 5: Casa de la
Regenta.

Paula. Salén-despacho.
Escena 5: Baile en el
casino.

Escena 5: El porche de la | Escena 6: Catedral.
casa de campo de
Vegallana.

Tabla 1. Distribucién de los actos y las escenas de La Regenta, segin la partitura de Marisa

Manchado. Version reducida creada para el Teatro Real y las Naves del Espafol en Matadero.

Y ese “qué es” La Regenta lo hall6 Amelia Valcarcel en la primera escena, donde
se emplazan los cimientos dramaticos de la 6pera, a saber: la mirada del Magistral
sobre Vetusta desde la torre de la catedral. Para Valcarcel, Vetusta, desde aquella
vista de péajaro privilegiada, se reducia a un “hormiguero” que el Magistral

27 Manchado, M., Valcarcel, A., Francés, J., Lluch, B. y Noheda, C. (2023, octubre 10). La Regenta
de Maria Luisa Manchado Torres. Con motivo del estreno absoluto en Naves del Espanol en
Matadero de la Opera. Residencia de Estudiantes.
http://edaddeplata.org/edaddeplata/Actividades/actos/acto.jsp?rsection=Actividades&acto=76
18
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controlaba y creia suyo: “Lo que nos cuenta Clarin es lo que se mueve dentro”. En
ese movimiento, a la hora de la siesta, Clarin nos abre el oido a la escucha de una
ciudad abominable. La propia torre de la Santa Basilica no s6lo nos regala aquel
“monotono y familiar zumbido de la campana”28. En las alturas, Clarin se acuerda
antes que nada de las calles: “No habia mas ruido que el rumor estridente de los
remolinos de polvo, trapos, pajas y papeles que iban arroyo en arroyo, de acera
en acera, de esquina en esquina revolando y persiguiéndose, como mariposas que
se buscan y huyen y que el aire envuelve en sus pliegues invisibles”29. Como
ocurria en El cristal de Agua Fria, la 6pera La Regenta irrumpe precisamente
con esa referencia clariniana a “no habia mas ruido que el rumor”. En la obertura,
Marisa Manchado y Amelia Valcarcel sintetizan el imaginario sonoro de Vetusta
en seis breves instantaneas: 1. Siesta en Vetusta, 2. Hormiguero, 3. Vetusta se
despierta, 4. Mesia, 5. Transicion, 6. El Magistral. Desde el inicio, Manchado cede
la voz al pueblo: “murmullos”, “parlato: oscilando las alturas”s°. Sera el coro el
encargado de dar vida a ese rumor indefinido, indeterminado, ad libitum.

I
S A g : 1 5 : £ .
Pueblo ppp murmullos, parlato (parlato: oscilando las alturas)
T B.||BE ."i _:L
J=100-110, sempre staccato, leggiero e rubato. Rall.
b=
Violin I %
% = - - - - - -
T
vl 1 |76
pizz.
. be | he Lf l’f » Rt
Viola | A=za===i=s—c=s t ' B
rreep
Vidoncelo | —_—————————
T T T T T T T T T
O3 pm. e
Contrabajo |EF5 ot ol
—
rrer

Ejemplo musical 1.1. La Regenta. Obertura, Acto I. Inicio del coro del pueblo (cc. 1-7).
© G. Buendia, G.B.-2022002a, 2022

Asi se inicia el espionaje al que se someteran unos a otros en Vetusta. Manchado
piensa el intrusismo desde el coro, un coro que canta y cuenta, que “dice lo que
estd pasando, que es el pueblo soberano”s!. En él se ubica el enjambre de
personajes que pululan por La Regenta, identificados por su situaciéon respecto a
la rigida jerarquia social32. Como novela coral, el proceso creativo de la 6pera
comparte la interpretacion en la direcciéon de escena de Barbara Lluch, para quien

28 Clarin, L. A. (1884 [2021]). La Regenta I, J. Oleza (Ed.). Catedra, 158.

29 Clarin, L. A. (1884 [2021]). La Regenta I... 157.

30 Manchado, M. (2022). La Regenta [Partitura]... 9.

3t Noheda, C., y Manchado, M. (2023, octubre 09). Por una épera contempordnea esparola
feminista...

32 Clarin, L. A. (1884 [2021]). La Regenta I... 91.
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Amelia Valcarcel ha dejado La Regenta “en un esqueleto no de hueso, sino de
visceras, sangre, y que late”33. En su memoria, la novela no era tan dura, tan cruel:
“Es el silbido, es un esqueleto pegajoso”. Visualmente, Barbara Lluch pensé el
coro como una “lacra de alquitran, que se queda pegado en las esquinas, en las
calles de Vetusta, y van manchando por donde pasan”. Es por eso que Vetusta
sblo podia conformar la reproduccion grafica de un recinto “feo, desagradable”.
De nuevo, en la primera escena se localizan la respuestas. El disefio del espacio
escénico y la iluminacion, a cargo de Urs Schonebaum, propone un encierro al
desnudo. Barbara Lluch nos lanza al abismo de una caja negra, que es el mundo
de Ana Ozores, un mundo expuesto, que todos observan desde arriba. El libreto
es revelador en la expresion opresiva que siente la protagonista: “Enterrada en
vida”s34, canta en la Escena 5 del Acto III. “Ahi se queda, enterrada en vida”ss,
afiade el coro del pueblo desde su dominio escénico superior. Tal disposicién no
estuvo exenta de dudas. Barbara Lluch comenta como reflexion6 sobre la
posibilidad de mantener al coro arriba durante toda la 6pera para subrayar la
soledad de la Regenta. Después, en consenso con Amelia Valcarcel, decidio
bajarlo y hacerlo interactuar con ella. Desde que recibi6 el libreto, Lluch
experiment6 un proceso creativo donde el movimiento o la quietud del coro, del
pueblo, regia el concepto escénico:

Desde el principio pensé que todos miraran desde arriba, como esa primera
imagen del Magistral como un aguilucho revoloteando sobre su hormiguero,
sobre su creacion. Todos acabaran bajando al espacio de ella [Ana Ozores], donde
todo pasa por un filtro, que es como lo siente ella, como lo siente a cada uno. En
la presentacion, el primer dia, dije: para mi el protagonista de la obra es Vetusta,
y coincidiamos Marisa y yo en lo mismo. Para mi es todo un enmaranado enorme
de uno que tira de otro, méas alla de que Vetusta sea el protagonista. No sé hasta
donde empieza un personaje y donde acaba otro porque estan todos tan
intoxicados con los unos, tan dependientes los unos de los otros —en las apuestas,
en la idea de manada como hombre cazador—, que los limites de los personajes se
me han borrado en la cabeza. Es uno tras otro en contra de Ana [Ozores] y ahi
meto al coro, a los ciento y pico de la novela. Excepto a Ana que es la tinica que
tiene bondad, que es mas naif. Los otros son como un alien, como un cuerpo ajeno
que la va invistiendo. Es como la responsabilidad de la manada: si le pegas un
empujoncito no pasa nada, si cada uno, si cada persona le pega un pequeno
empujoncito, ella cae. ¢Quién ha sido? Nadie. En el fondo te lavas las manos. No
tengo muy claros los personajes, es un cuadro muy velados®.

Ese cuerpo ajeno que inviste, sin piedad, a Ana Ozores no es s6lo un coro mixto
al uso, sino que se nombra como coro de canoénigos, coro de beatas, coro de
sefnoritos, incluso coro de perros. “La murmuracién, la gente. La gente comenta
(...). Todo Vetusta lo murmuraba”, menciona el Magistral en la Escena 4 del Acto
III. Marisa Manchado explica al detalle la intencion artistica de cada accién coral:

33 Manchado, M., Valcarcel, A., Francés, J., Lluch, B. y Noheda, C. (2023, octubre 10). La
Regenta...

34 Manchado, M. (2022). La Regenta [Partitura]... 155.

35 Manchado, M. (2022). La Regenta [Partitura]... 142.

36 Manchado, M., Valcarcel, A., Francés, J., Lluch, B. y Noheda, C. (2023, octubre 10). La
Regenta...
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“mezcla de conversaciones”, “hacen comentarios”, “las risas del pueblo”. Traza,
ademas, indicaciones escénicas al inicio de cada escena, como sucede en la quinta
del Acto I al recrear el ambiente del baile en el casino: “Se comenta el teatro y se
cotillea. Coro del pueblo y de los sefioritos que observan admirativos; algo como
el paseillo de la 6pera”s7. El murmullo de La Regenta, ese simulacro de “paseillo
de 6pera” se traduce, una vez mas, en una interpretacion vocal flexible, rendida a
la confusiéon espontanea de un cimulo conversacional. Manchado recurre al
“parlato grotesco”, a la “oscilacion de alturas”, a la onomatopeya, de nuevo al “ad
libitum”. Uno de los retos de la 6pera a la hora de ensamblar la partitura con la
puesta en escena resulté en una deliberada decision del director musical, Jordi
Francés. En el transcurso de los ensayos, Francés dedujo que requerian una
forma de cantar “muy honesta, muy directa y muy teatral”38. Es ahi cuando el
equipo artistico consigue aflorar matices concretos en la expresion lirica que
inciten la btisqueda de una angustia asfixiante. Para Jordi Francés existe
“muchisima energia arriba, dramattrgica, muchisimo subtexto, intencion a la
hora de decir las cosas: como las decimos, por qué, quién eres, de donde vienes,
qué te pasa, qué sientes”39. Marisa Manchado ha dotado a La Regenta de una
capacidad narrativa, segin Francés, “lo suficientemente abierta para que
podamos llevarla muy lejos y jugar con ella™o.

Imagen 1.2. Ensayo de La Regenta. Jordi Francés, director musical. Sala Fernando Arrabal,
Naves del Espaiiol en Matadero. Fotografia: Esmeralda Martin

37 Manchado, M. (2022). La Regenta [Partitura]... 46.

38 Manchado, M., Valcarcel, A., Francés, J., Lluch, B. y Noheda, C. (2023, octubre 10). La
Regenta...

39 Ibid.

40 Ibid.
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Nunca pasa nada, llueve y para

El elemento ladico constituye uno de los principios que articulan la trayectoria
creativa de Marisa Manchado. Ella misma lo ha manifestado en un sinfin de
entrevistas, en las que destaca siempre “la espontaneidad y la intuicién”4! como
elementos comunes a toda su obra. En La Regenta, Manchado redescubre la
ironia en el canto y la proyeccion de una simplicidad intencional en la escritura
orquestal42. Jordi Francés la ha leido como un “espacio de apertura” que invita al
diadlogo compartido: “Las ideas de Barbara [Lluch] me llevan a abusar del grado
de apertura de la partitura para permitir que ocurran esos momentos de
expresion, que a veces necesitan mas tiempo de lo previsto. Aqui la partitura no
es ese arbol sagrado”. Junto a Lluch, Francés se ha arriesgado a extraer el
potencial escénico de la composicion de Manchado. Sus 6peras no pueden
comprenderse sin considerar su amplia experiencia en la improvisacion al piano.
Por eso, su notacion se decanta de manera natural hacia la libertad interpretativa:
“Yo improviso, y me gusta por el tiempo. Cuando hay un espacio libre es diferente
en cada momento, y para mi la musica son tiempos”43. Esta plasticidad en el
concepto del tiempo domina la partitura de La Regenta en la definicion de
figuraciones ritmicas que pasan de difuminarse a exponerse de forma repetitiva,
casi obsesiva. La persistente preocupacion de Manchado por el tratamiento del
tiempo nos impulsa a distinguirla en el contexto estético de su creacion operistica,
que arrancé treinta anos atras en El cristal de Agua Fria, como corroboran sus
propias palabras:

Hay una rigurosa busqueda de sonoridades, pero también aparecen “melodias”
de grosor definido; las texturas y ambientes donde el “tiempo” se anula a causa
de la imperceptibilidad de una pulsacion ritmica tnica son abundantes, pero la
pulsaciéon repetitiva, ritmica, obstinada y obsesiva también aparece. Defino
contornos —a veces de manera grosera— melddicos, ritmicos, timbricos y minutos
o segundos después contradigo lo anterior#4.

Estas contradicciones se afianzan a propoésito de la anulacion del tiempo, por
imperceptible, que describe la compositora. La Regenta es también el gris, la
lluvia continua, las calles sucias, el casino; escenarios sofocantes para los que

41 Caballero, G. (25/10/2023). Marisa Manchado ante su tercera oOpera: La Regenta.
docenotas.com  https://www.docenotas.com/169646/marisa-manchado/;  Sandoval, E.
(15/10/2023). Marisa Manchado: “Lo importante de ‘La Regenta’ es ese sabor opresivo y oscuro
que emana de la novela”. Scherzo. Revista de musica clasica. https://scherzo.es/marisa-
manchado-lo-importante-de-la-regenta-es-ese-sabor-opresivo-y-oscuro-que-emana-de-la-
novela/; Lahoz, G. (16/10/2023). Marisa Manchado: “Soy hija de la modernidad”. Platea
Magazine. https://www.plateamagazine.com/entrevistas/15778-marisa-manchado-soy-hija-de-
la-modernidad; Izquierdo, Ch. (24/10/2023). La compositora Marisa Manchado: “En el amor
romantico siempre perdemos las mas débiles”. El Espariol.
https://www.elespanol.com/mujer/protagonistas/20231024,/compositora-marisa-manchado-
amor-romantico-siempre-perdemos-debiles/804169837_0.html

42 Noheda, C., y Manchado, M. (2023, octubre 09). Por una opera contempordanea esparola
feminista...

43 Manchado, M., Valcarcel, A., Francés, J., Lluch, B. y Noheda, C. (2023, octubre 10). La
Regenta...

44 Manchado, M. (1994). Comentario a El Cristal de Agua Fria. El cristal de Agua Fria [Programa
de mano]. Sala Olimpia, CNNTE-CDMC, Teatro de la Zarzuela, 7.
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existe alguna via de escape, como el campo, donde se dan los momentos mas
felices de Ana Ozores. Marisa Manchado ha compuesto una 6pera “de ambientes”
y, por ello, mantiene el tiempo en vilo en la Escena 5. Se trata del baile en el
casino, al que la Regenta prefiere no asistir por recomendacion del Magistral.
Finalmente, su marido, don Victor Quintanar, se impone y la obliga no sélo a ir,
sino a bailar en brazos de quien le traera pasion y traicion, don Alvaro Mesia. En
el climax de la escena, Ana Ozores se desmaya. Marisa Manchado envuelve la
perturbacién emocional de la escena a ritmo de Vals. Si la orquesta participa de
la narracién, de lo que sucede permanentemente desde arriba en el coro, el vals,
enérgico y seco, incrementa gradualmente la velocidad sin perder el caracter
identitario de Vetusta: “como un murmullo”. Marisa Manchado diluye la rigidez
del contorno ritmico del vals en el instante en que la Regenta titubea y debe,
forzosamente, seguir el movimiento de Mesia. La textura se torna méas densa,
especialmente en el didlogo de acordes que intercambian el arpa y el piano. Para
reforzar la incomodidad y el desasosiego de la protagonista, ese “valor nervioso
que en las grandes crisis le acudia”s, incluso sus sentimientos de duda y culpa,
Manchado recurre al efecto sonoro del glissando, tanto en las intervenciones de
las cuerdas, como en la propia voz de la Regenta, quien arrastrara las palabras y
sus alturas hasta su desvanecimiento.
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Ejemplo musical 1.2. La Regenta. Escena 5, Acto I. Baile en el casino (cc. 751-766).
© G. Buendia, G.B.-2022002a, 2022

Pero La Regenta, segin Valcarcel, comprende la narracion del adulterio y el
principal problema de Ana Ozores no es otro que su belleza:

La belleza de Ana Ozores, que le ha venido de un inicio, que es el matrimonio
desigual de su padre, es su castigo. Sus tias negociaran esa belleza en el mercado
matrimonial sin consultarle siquiera qué opina del asunto. Sera una hermosa
sefiora joven mal casada, no porque tenga un marido malvado. No, no. Victor es
un santo varén, sélo que no debidé jaméas casarse con ella, ni ella con él. Toda

45 Clarin, L. A. (1885 [2021]). La Regenta II, J. Oleza (Ed.). Catedra, 698.
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Vetusta sabe esto y sabe que aquello acabara mal y esta afilaindose las ufias para
cuando eso ocurra para divertirse por fin, porque fundamentalmente Vetusta es
una sociedad que se aburre, donde se dice que nunca pasa nada, ¢no podria pasar
algo para que nos divirtiéramos? (...). Y eso que pasa debe ser resolutivo, porque
es una sociedad muy cruel. Ana es la Gnica por la que Clarin tiene carifio. Los
demas no es que tengan mas luces que ella, es que tienen intenciones malas. El
Magistral es una figura stendhaliana, es un Julien Sorel. Su madre lo ha metido a
cura para poder ascender en la escala social. En una sociedad menos cerrada
habria hecho carrera de otra manera, habria empleado su enorme fuerza de otra
manera. Tiene mucha fuerza, pero ¢esta enamorado de Ana? No esta claro. Quiere
dominarla, eso si. Mesia, el tenorio local, que cuenta en el casino como viola a las
aldeanas y lo bien que lo pasa y todo el casino se carcajea y le rie las gracias, Mesia
esta alli, y es una obligacion (...). Ninguno saldria absuelto en el juicio final,
excepto Ana. Nadie merece en La Regenta mucho la luz con la que el sol le
ilumina.46

Si en Ana Ozores detectamos una indecisiéon e incomprension continuas, esta
exploracion emocional desde la sonoridad se expande a la agudeza con la que
Marisa Manchado caracteriza a Fermin de Pas. Como el resto de personajes, la
accion gira en torno a la Regenta y al Magistral. Los dos estan individualizados
por un pasado que adquiere una importancia decisiva, que pesa sobre el
presente4’7. Manchado piensa al “hermano del alma” desde la proyeccion artificial
de una ambicién desmesurada, que carga con la represion de las pasiones y los
abusos de la madre. Impotente para rebelarse, De Pas vive en su conciencia ese
agujero negro que descubre la caja escénica, mientras consuela su insatisfaccion
con la tirania sobre Vetusta, donde se siente igualmente encerrado. Su desgarro
procede de la imposibilidad de enfrentarse a toda su biografia. Su tnica salida
sera la venganza al asumir que jaméas podra dejar de ser el Magistral. En la 6pera,
Manchado retrata la red de conflictos de Fermin de Pas tejiendo para él un
pensamiento rumiante. El Magistral acosa a la Regenta simultaneamente al acoso
que su propia mente le inflige. Volvemos a la obsesion, un tormento que irrumpe
con la confesion de Ana Ozores y que Marisa Manchado manipula desde la
repeticion, como revela el Magistral en la intervencion que da cierre a la Escena
1: “Esta no es como las otras... Esta no es como las otras...”. Surge aqui la violencia
que haré caer a la protagonista, el motivo de una conspiracién que exige saldar la
prueba: la Regenta era como todas, ni mas ni menos. Manchado se beneficia del
aparte para adentrarse en la tortura interior del Magistral con indicaciones de
caracter acordes a la expresion del personaje: “repite obsesivamente”, mientras
el timbal, eco de su delirio, acompana su canto en movimiento contrario en la
Escena 1 del Acto II, cuando en el jardin de la Regenta le reprocha que haya
asistido al baile:

46 Manchado, M., Valcarcel, A., Francés, J., Lluch, B. y Noheda, C. (2023, octubre 10). La
Regenta...
47 Clarin, L. A. (1884 [2021]). La Regenta I, J. Oleza (Ed.). Catedra, 62.
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Ejemplo musical 1.3. La Regenta. Escena 1, Acto II. En la casa de La Regenta, jardin
(cc. 176-183). © G. Buendia, G.B.-2022002a, 2022

Tras este evento escénico, la Regenta cedera al deseo de control del Magistral
quien de nuevo en bucle le reclama: “Hechos son amores, pruebas”. Marisa
Manchado dara cuenta de las reacciones de cada uno de los personajes disefiando
puentes asociativos entre las voces y la orquesta. Asi lo habia declarado en El
cristal de Agua Fria: “se habla, se canta, se utiliza la voz como un instrumento
mas y los intrumentos como voces que ‘dicen’, y el silencio siguie formando parte
del sonido”8. Este entramado motivico movil rota de escena en escena en La
Regenta para ahondar en la introspeccion psicologica de los protagonistas. Ante
el hostigamiento del Magistral, la seccion de cuerda compartira la reaccion
inmediata de Ana Ozores, quien esta vez acepta su destino sin rechistar.
Manchado expone una orquesta que se encarga de sentir a través de Ana Ozores
al recordarnos con los glissandi la inestabilidad que sufri6 en el baile del casino.
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Ejemplo musical 1.4. La Regenta. Escena 1, Acto II. En la casa de la Regenta, jardin
(cc. 184-190). © G. Buendia, G.B.-2022002a, 2022

La manipulaciéon y degradacion de la Regenta alcanza su culmen en la Escena 2
del Acto II, cuando cumple su promesa al Magistral y se ofrece en espectaculo al
desfilar ante todo Vetusta en la procesion. Esta fanatica decision sera motivo de

48 Manchado, M. (1994). Comentario a El Cristal de Agua Fria..., 7.
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una “tremenda erotizacién publica™9 que precipitara el posterior rechazo al
Magistral y su rendicion ante el afan erotico de Mesia. Barbara Lluch cont6 en el
diseno de vestuario con Clara Peluffo y, para ambas, Ana Ozores existe en la
imaginacién de y a través de los personajes que piensan en ella. Lejos de
representarla de nazarena, la procesion de la Regenta nos arroja una poderosa y
descarnada imagen de su sensacién, en palabras de la directora de escena:

Para Victor es su hija, para el Magistral es una virgen, para Mesia una diosa donde
pone todo su deseo, que tampoco es amor. Segin quien la mira, ella es de una
manera diferente y ahi entra el vestuario. La figurinista y yo pensamos en unos
vestidos maravillosos, que abarcan desde el siglo XIX hasta ahora para
representar la contemporaneidad de la pieza. Tiene cinco cambios de vestuario y
son todos en escena. Entra Petra, que es su sirvienta, con otra actriz y la cambia
en escena. Y ella va vestida en funciéon de quién esta hablando con ella. Empieza
recia, de negro, como podemos imaginar que va vestida en la novela, luego pasa
a un vestido en la escena con su marido, donde ella muestra un poco de afecto y
él le dice: ay, mi nifia, tienes que cuidarte, le besa la frente, va vestida como una
nina pequefa. En la fiesta todo el mundo la trata como si fuera Ava Gadner y lleva
un vestido rosa maravilloso. Luego en la procesion va vestida de puta porque es
como ella se siente, va descalza, todo el mundo cuchichea, va colorada y ella se
siente desnuda. Después, en la segunda confesion con el magistral, ella va vestida
como una virgen porque asi es como él la ve. Y todos los vestidos tienen, como los
recortables de cartén, unas pinzas blancas que se colocan encima. El vestuario
lleva eso porque [Ana Ozores] tiene un punto de mufeca, de que entra, la sacan,
esta controlada por todo el mundo, por los acontecimientos, por lo que pasa, por
los empujones. Su destino est4 trazado por gente que pasa alrededor y le va dando
golpecitos. Lo de Mesia pasa porque Obdulia insiste, lo del Magistral porque él
insiste, un golpecito y otro, pero ella no es duefia de su destino, y por eso va
vestida y viste como si fuese una muneca.5°

49 Clarin, L. A. (1884 [2021]). La Regenta I..., 70-71.
50 Manchado, M., Valcarcel, A., Francés, J., Lluch, B. y Noheda, C. (2023, octubre 10). La
Regenta...
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Imagen 1.3. La Regenta. Escena 5, Acto III. La soprano Maria Mir6 como la Regenta,
de espaldas Viceng Esteve, tenor, como Alvaro Mesia. Sala Fernando Arrabal, Naves del
Espafiol en Matadero. Fotografia: Esmeralda Martin

Si la identidad de Ana Ozores se transforma en funcién de su contexto, de su
posicion en la compleja red de conflictos y relaciones interpersonales, el vestuario
concomitante a la mirada proporciona una pieza méas de ese “cuerpo ajeno” que
somete a la Regenta. Nadie se salva en la 6pera. Como al comienzo, Marisa
Manchado nos devuelve al verdadero protagonista, a ese “ambiente opresivo de
un lugar pequefio que se ensafa con la mas débil’st. Las oberturas que introducen
el primer y segundo actos sintetizan a los personajes desde lo sonoro para,
después, colocar sus puntos de vista, sus recuerdos, reacciones o sensaciones bajo
las multiples miradas y comentarios de los deméas. Cuando Ana Ozores aparece
por primera vez en la catedral, ya intuimos los detalles de su personalidad por los
cuchicheos indeterminados del resto. Marisa Manchado ha compuesto un
microcosmos de Vetusta en cada uno de ellos, siempre definiéndolos por
referencia al colectivo. En la sexta y dltima escena, la partitura narra como la
Regenta entra decidida en la catedral para reconciliarse con el que un dia fuera
su amigo del alma. Manchado cede la accién tinicamente al sonido. La campana,
reforzada por las notas mantenidas en el registro grave del piano, exhiben el sigilo
con el que el pervertido personaje del Sapo se acerca a los labios de la Regenta. El
pleno de la orquesta, en la maxima dinamica y destacado, escupe la sensacion
mas elocuente de la obra, el acorde que proclama el asco. “Nunca pasa nada”,
cantaba el coro en la escena precedente. El despertar de Ana Ozores no es mas
que el contundente rechazo al sistema social degenerado que la ha dejado caer.
Mientras llueve y para, la 6pera La Regenta restituye a Vetusta su condicion
atemporal.

® Noheda, C., y Manchado, M. (2023, octubre 09). Por una 6pera contemporanea espariola
feminista...
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Abstract. In La anémona y el jabali [The Anemone and the Boar] by Monica Maffia,
codes related to corporeality, musical poetics, semiotics, hermeneutics, poetry,
gender, history, ideological positions and social significance are present at the core of
this interdisciplinary play located in the precise time of specific dates before the
Spanish Civil War breaks in 1936. In the play, female voices tell their stories in a
demarcated spatial setting in which socio-ideological capital and ‘cultural values
resonate throughout the bodies that constitute them™. In this radical dramaturgical
product, the dualism between mind and body is linked by the female voices of the
female bodies on stage, whose expressive agency delivers meaning and action of socio-
historical significance. Moving away from the rooted narratives of nostalgia associated
with the Spanish Civil War’s imaginary, La anémona y el jabali presents instead a
fluid socio-cultural product, in which the intertwining of the female voice and poetics
crafts a dramaturgical work on the multifaceted nature of love in precise chronotope.

Keywords. Spanish Civil War, Shakespeare, Garcia Lorca, Monica Maffia,
corporeality, female body, musical poetics, semiotics, female voice, La Anémona y el
jabali.

La naturaleza del amor: corporeidad, drama y poética musical de la voz
humana femenina en ‘La anémona y el jabali’ de Ménica Maffia

Resumen. En La anémona y el jabali de Ménica Maffia, codigos relacionados con la
corporeidad, poética musical, semidtica, hermenéutica, poesia, género, historia,
posiciones ideolégicas y significaciéon social estan presente en el ntcleo de esta obra
interdisciplinaria, situada en la temporalidad exacta de unas fechas especificas antes
de que estalle la Guerra Civil Espafiola en 1936. En la obra, las voces femeninas

t Cooper Albright, Ann. (1997). Choreographing Difference: The Body and Identity in Contemporary
Dance. (p.94). Wesleyan University Press.
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cuentan sus historias en un entorno espacial demarcado en el que el capital socio-
ideologico y los ‘cultural values resonate throughout the bodies that constitute them’
[valores culturales resuenan en los cuerpos que los constituyen]. En este producto
dramattrgico radical, el dualismo entre mente y cuerpo esta vinculado a través de las
voces femeninas de los cuerpos femeninos en el escenario, cuya agencia expresiva
ofrece significado y accion de importancia sociohistorica. Alejandose de las arraigadas
narrativas de nostalgia asociadas con el imaginario de la Guerra Civil Espanola, La
anémona y el jabali presenta en contraste un producto sociocultural fluido, en el que
el entrelazamiento de la voz femenina y la poética crea una obra dramaturgica sobre
la naturaleza multifacética del amor en cronotopo preciso.

Palabras clave. Guerra Civil Espanola, Shakespeare, Garcia Lorca, Ménica Maffia,
Corporeidad, Cuerpo femenino, Poética musical, Semiotica, Voz femenina, La
anémona y el jabali.

Completed in the early 1940s before fleeing to Spain3, in the essay “On the Concept of
History”, Walter Benjamin acknowledged the difficulty found in our attempts to revisit
the past historically, arguing the differences and objective of accuracy found in
historicism and in historical materialism within a primarily Marxist prism, as to him
‘to articulate what is past does not mean to recognize “how it really was”.4 Since
Benjamin’s conceptualization of history analysis, Marxist criticism has evolved —from
Engels to Hegel, from Goldman to Althusser- and it is often conjoined to different
branches of thought encompassing interdisciplinary areas that affect reception theory
in a political context. This is significant when we are faced with cultural products that
involve historical evidence, as questions of authenticity and textual transmission may
incite scrutiny of sources and borrowing before their legitimation. The cause for this
is complex as it is embedded in socio-ideological mental processes, as already Aristotle
questioned in On Memory and Reminiscence the disparities found in the intricate
structure of memories when stated that there are differences between memory
(mneme), remembering (mnemoneuein) and reminiscing (anamimneskesthat). Our
long tradition of attachment to the past is evident in politics of heritage that foster
cultural practices that give significance to our perception, as meaning is produced on
any occasion we express (du Gay, 1997) and it is found in the rituals which are part of
daily acts that —ultimately- shape our identity.

In Spain, the historical event known as the Spanish Civil War (1936-1939) and its
suppressive aftermath has for long generated a passionate offer of cultural products -
from drama to film, from poetry to novel and art— because it etched into the collective
sensorial imaginary a unique historical event in which the fight between Republicans
and Nationalists embodied a distinctive socio-political and ideological encounter in
precise chronotope; setting positions and dispositions in all areas of daily life affected

2 Ibid.

3 Faced with the possibility of capture by the Nazis due to the politics of Francisco Franco’s dictatorship,
Walter Benjamin committed suicide in Spain on 26 September 1940.

4 Original source: http://www.efn.org/~dredmond/Theses_on_ History.html; English text retrieved
15/03/2024 from https://www.marxists.org/reference/archive/benjamin/1940/history.htm.
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by the Civil War’s consequential experiences of external exile, internal exile,
censorship and repression affecting groups and groupings in precise time and space.
Itself the main tool of interpretation, the Spanish Civil War plays in our collective
memory, and it has defined group identities in the social and psychological arenas still
in force in contemporary Spain. This occurs because Spanish historical memory
cannot be separated from Spain’s turbulent past, from its politics, its polarized
ideologies, and from the structures of power whereon human agency is formed and
functions. Hitherto, since the end of the dictatorship in 1975, different visions of the
Spanish Civil War often appeared in the cultural arena of drama and theatre, in which
the performance of a written text was frequently critically unquestioned by spectators
and reviewers alike, as the playtexts were commonly considered a way of bringing to
life the many formal and conceptual liberal ideas of the Second Republic (1931-1939)
based on the mythical, utopian and allegorical sides and edges of the Spanish Civil
War. This consolidating trend took stronghold during the last two decades of the
twentieth century, in which literary products, performance art events and films
generated a meaningful collective saturation of significance via plays like /Ay
Carmela! (1986) by José Sanchis Sinisterra -and the later film of the same title
directed by Carlos Saura in 1990-, or Las bicicletas son para el verano [Bicycles are
for the Summertime] (1977) by Fernando Fernan Gomez, also made into a film by
Jaime Chavarri in 1984. From literary works like La monja libertaria [The Libertarian
Nun] (1981) by Antonio Rabinad, to films like Ken Loach’s Land and Freedom (1997),
this unceasing creative disposition shaped in turn a cultural market in which these
cultural products became a ‘constituted taste’s. Yet, at the beginning of the 2000s, this
rooted approach began to be questioned by a new wave of academics like Marianela
Muioz, whose excellent “Nostalgia, Guerra Civil y Franquismo en la narrative
espafiola de finales del siglo s. XX” [Nostalgia, Civil War and Francoism in the Spanish
narrative of the late 20th century] looks back at this precise historical period of Spain,
examining and evaluating how and why the factor of nostalgia contributed to the
positioning of the Spanish Civil War in the cultural collective imaginary. As Mufioz
acutely observes, there is ‘a nostalgic attitude [in] the Spanish narrative of the 80’s and
90’s [that] returns to the past: the Spanish Civil War years and the Franco era. There
is a place for memory in this literature where the valuation of the facts has a double
meaning’, arguing that —frequently- ‘these texts dissolve the limits between personal
and collective memory’®. In this neoteric arena of novel approaches to the analysis of
the Spanish Civil War, landed in 2022 the exceptional interdisciplinary play La
anémona y el jabali [The Anemone and the Boar] by the playwright Moénica Maffia,
creating a storm of deserved critical acclaim across borders that identified it as a
dramaturgical work in which ‘verbal discourse is a social phenomenon’. The play is a
highly complex cultural product, in which an accurate historical-political context and
curated knowledge of coded disciplines creates a playtext that questions the
boundaries of gender, civilization, accumulated capital, ideology and panoptic systems
of ruling in precise chronotope; offering to the spectators a fluid ethnographic product

5 Bourdieu, Pierre. (2007). Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste. (p.231). Routledge.
6 Munoz, Marianela. (2007). “Nostalgia, Guerra Civil y Franquismo en la narrative espafola de finales
del siglo s.XX”. Retrieved 06/02/2024 from https://www.redalyc.org/pdf/332/33267177003.pdf

7 Bakhtin, M. (1981). The Dialogic Imagination: Four Essays: 1. (p.259). University of Texas Press
Slavic Series.
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(Clifford & Marcus, 2010) wherein metaphor, figuration, semiotics, hermeneutics and
social codes affect the way the dramaturgical process is registered and perceived by an
audience. From its absorbing text and luminous use of kinesics to its devastating
conclusion, Maffia’s radical performative interdisciplinary writing and fluid corporeal
artistic directing denote the enormous power prevailing behind a cultural product
which can connect ‘shared meaning or shared conceptual maps’® across borders and
identities, as the three heroines of the play telling their story during a few days in 1936
Spain, engage in action of socio-historical significance.

Since 2022, La anémona y el jabali has premiered worldwide, either as a dramatized
reading or as a staged performance, in Montevideo (Uruguay), Buenos Aires
(Argentina), the Spanish cities of Madrid, Leén and at the XXIII Festival
Iberoamericano de Teatro Contemporaneo [Festival of Iberian-American
Contemporary Theatre] in Almagro (Spain). The play also opened the 4ot theatre
season at the Centro Cultural Ricardo Rojas (University of Buenos Aires) on Theatre
World Day, closed the Out of the Wings Festival in London (UK) with an English
version translated by Sophie Stevens, and was performed in April 2024 at the Instituto
Cervantes of Chicago after receiving the prestigious award ‘Women Creating’. In this
interdisciplinary play where the female voices utter ‘las mil cosas que no se dicen’ [the
thousand things that are not said], an ontological view on humanist aesthetics
(Lukacsian, 1971) is present in Maffia’s fluid corporeal approach to performance, in
which the female voices of the three characters and their female bodies function either
as part of an identifiable social group or in isolation. In La anémona y el jabali, the
limiting factor of nostalgia is resoundingly absent, as the play is not a period piece
mythifying the Spanish Civil War in titivating utopian longing. Instead, the story we
are told deconstructs the Cartesian legacy that claims ontological difference between
mind and body, prioritizing the former. The resulting product zooms in on the dialogic
(Bakhtin, 1981) activity of the female voices and female bodies on stage as discourse
possessing a significance due to being ‘enmeshed with social forces and social
relationships™°. This stance firmly positions the evidence that Maffia —as Mary
Douglas did- values the body as ‘a receptor of social meaning and a symbol of society’
holding the capacity to play a unique role in the sphere of social constructionism. Here,
the semiotic activity ushered by the constitutive significance of what we see and hear
happening on stage is performed by female voices and female bodies to whom ‘life is
not only biological, but also psychological and intellectual’*2.

8 Hall. S. (1999). “The Work of Representation”. Representation: Cultural Representations and
Signifying Practices. (p.18). SAGE Publications.

9 Mé6nica Maffia in unpublished conversation with Olga Celda Real. University Women’s Club. London,
U.K. (24/10/2023).

1o Shilling, Chris. (2006). The Body and Social Theory. (p.82). Second edition. SAGE Publications.

1 Shilling, Chris. (2006). The Body and Social Theory. (p.62). Second edition. SAGE Publications.

12 Baker Miller, Jean. (1979). Towards a New Psychology of Women. (p.59). Pelican Books.
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Encarnacion (Carmen Gémez de la Bandera), Paquita (Marina Andina)
and Carmen (Monserrat Madariaga) in La anémona y el jabali
Image by José Manuel Gomez de la Bandera

La anémona y el jabali is structured in five sections headed by carefully chosen dates
happening in the year 1936, each section forming one single radio programme called
“Los Jueves de la Republica” [The Thursdays of the Republic], a programme broadcast
live on air. During the programmes, a radiophonic serial based on the poem Venus and
Adonis by Shakespeare -sponsored by the anise’s brand, ‘Anisette Breuvage divin’-
becomes the dramaturgical cord linking musical poetics, playtext, corporeality and the
female voice. The anise’s advert itself is performed in the programme by a recorded
male voice, his absent presence (Shilling, 2006) reduced to a speech enthusiastically
exulting the tantalising pleasures of this drink in ‘once aromas: anis verde, flores,
semillas, platano, limon, café, coco y elixir de especias. [...] perfuma el amor’ [eleven
flavours: green anise, flowers, seeds, banana, lemon, coffee, coconut and spice elixir.
[...] scents love]. The cast is made of three female characters: two ideologically
polarized broadcasters, Encarnacion (a Republican teacher of adults’ classes) and the
Conservative Paquita, and the politically engaged Carmen (a Foley specialist who
creates the sound effects for the programme, including live musical interludes playing
harmonies with a Spanish guitar). The action happens in a radio station regulated by
the state, at the ‘Estacion radio-difusora EAJ-7 de emisiones ‘Uniéon Radio’ [Radio-
broadcasting station EAJ-7 broadcast ‘Unién Radio’], in the Spanish capital of Madrid.
Musical landscape is critical to historical context here, as Maffia’s meticulous use of
historically contemporary radio adverts and curated chosen songs employed in the
play creates instant sensorial referencing that allows the spectator to place the plot in
time and space accurately. The use of Spanish, Latin American and North American
songs, like “Fumando espero”, “Granada”, “El dia que me quieras”, “Ojos negros”,
“Morena Clara”, “Dale guindas al pavo” or “Cheek to Check”, and the inclusion of
multinational singers such as Agustin Lara, Carlos Gardel, Imperio Argentina, Fred
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Astaire, Carlos Cano or Miguel Molina; plus the addition in the playtext of names like
Margarita Xirgu, Max Aub (and his revolutionary theatre initiative, El Buho),
Alejandro Casona, Garcia Lorca’s Yerma, Carlos Arniches, Antonio Machado, Pedro
Salinas or Luis Cernuda, creates an unequivocal volume of cultural capital in precise
chronotope. This semiotic activity codes a hemispheric perspective wherein the
illocution process infiltrating the lyrics fosters a process of metaxis in which the
spectator is transformed into an active member of the action happening on stage. This
growing state of belonging in the spectator as the plot advances crafts a complicity that
crosses the boundary line between stage and stalls at different times during the play,
like when the characters gather for the programme on 7 May and Paquita arrives late
to the radio studio wearing a pair of black glasses to cover a black eye. Here, the
evidence of a suspected act of domestic violence against a civilized body (Shilling,
2006) and the subsequent stigma (Goffman, 1990) -that crippling feeling impeding
the full integration of oneself into the collective social because of shame and
embarrassment- saturates the corporeal language of Paquita and denounces the
discrepancy between her virtual and real social identity. Her predicament rouses a
genuine response of solidary female kinship from her fellow workers, as Encarnacion
gestures to Carmen, silently asking her to put any record on to make time and allow a
subdued Paquita to centre herself before the programme begins live on air. As the first
chords of the song “Ojos negros” [Black Eyes] fill the auditorium, this song accidentally
chosen in haste —but now charged with double meaning- creates a comic reaction in
the characters and the spectators because of its painful irony. In La anémona y el
jabali, the musical landscape created by well-known iconic compositions and by
esteemed artists holds rooted symbolic power across generations and is richly
expressive of a precise age and sensibility. Yet, Maffia specifically allocates the role of
the recorded songs employed in the play as purely didascalic to secure context, as the
lyrics are performative to the actors, creating referents for movement and derivative
meaning, but do not function as the centripetal cause to the semiotic activity
happening on stage. The curated musical repertoire also affects the punctation and
tone of the female voices on stage, as harmonic and melodic are elements associated
with oratory. This is evident in the sensorial connexions, emotional associations, and
corporeal reactions of the characters to the songs’ lyrics inserted in radio scripts
written for female voices—and censored by a male censor who also happens to be
Paquita’s husband- for the radio programmes. At times, the ‘difference’ (Bakhtin,
1981) enacted in their private asides is physically expressed: Paquita and Encarnaciéon
covering the shared microphone with one hand, the physical act signalling the
concealing of -potentially- prohibited information or exchanges to the listeners. This
tactile image gives a particular texture to the utterances publicly silenced —though
revealed to the audience-, as now the characters denote that meaning can only be
constructed and sustained between different agents via semantic or corporeal
expressive intention depending on the space where it occurs. Here, the ‘diferencia
entre la voz intima y la publica’s [difference between the intimate and the public voice]
has a bearing in our understanding of hermeneutics because words and done actions
do not have the same perlocutionary effect. Increasingly, as the plot advances, the
activity of the characters on stage —either by themselves or as single agents- identifies

13 Ménica Maffia in unpublished conversation with Olga Celda Real. University Women’s Club. London,
U.K. (24/10/2023).
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the space of this radio station as a place where the female bodies on stage can use their
female voices to ‘express openly their sense of power, something they have certainly
not been encouraged to do™4.

Carmen (Monserrt Madariaga) in La anémona y el jabali
Image by José Manuel Gémez de la Bandera

In the play, the female voices make variations of tone in sequences, performing raising
and falling harmonic phrases punctuating singular speech, in turn delivering a code of
female cultural competence (Brunsdon, 1982) in which social practice exists within a
social context. This is intensely manifested in Paquita’s and Encarnacion’s range of
husky tones when reading the poetic lines, as the lines are embedded in the playtext
and are themselves performative. Here, the intensifying eroticism permeating
utterance in use by female voices in a play wherein cognitive praxis (Eyerman &
Jamison, 1991) functions in articulating a collective identity based on individual
processes of identification, is per se a factor acutely evident as the subtext encoded in
the poetic lines becomes increasingly metaphorical when the identity of the boar
mentioned in the play’s title is revealed. The organic hybridity of disciplines (music,
poetry, drama, corporeality) is fostered in La anémona y el jabali via a multi-layered
approach to social dynamics linked chronologically. The dates of the broadcasts (19
March,16 April, 7 May, 4 June, and 16 July) are critical to understand the growing
urgency permeating the action happening in front of our eyes, as the dates accurately
chronicle the echoes of real events happening in those months of 1936 in Spain and
beyond its frontiers. Maffia’s choice of dates is significant because it is disquietingly
relevant in its precise role as historical-political context to the plot. This is evident
from the first programme, dated 19 March, when the ‘Diario hablado’ [News Round]

14 Baker Miller, Jean. (1979). Towards a New Psychology of Women. (p.26). Pelican Books.
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uttered by female voices, directly refers to the outlawing of the political party of the
Falange [Spanish Phalanx] as ‘ilegal y antidemocratica’ [illegal and undemocratic] and
to the arrest of its founder, José Antonio Primo de Rivera. The implicit subtext here
confirming the historical fact that these decisions were made by the Republican
government as consequences of the aborted attempts by the Falange party’s members
to assassinate the Socialist Luis Jiménez Astia on 10 March and Francisco Largo
Caballero, a Trade Union leader, on 14 March. Historical-political references are also
present in the second programme, dated 16 April, in which a happy Encarnacion, on
arriving to the studio and after placing on the table a ‘banderita tricolor’ [little tricolour
flag] -the Republican flag bearing the colours red, yellow and purple-, begins the
programme reminding the listeners that on ‘this week’ Spain is celebrating the fifth
anniversary of the proclamation of the Second Republic (14 April 1931). Political
positions and frayed human relationships because of opposing ideologies are inferred
here, as Paquita replies to Encarnacion, saying to the listeners that she hopes ‘all’ had
a happy Easter week, adding that during the Easter processions, the people attending
‘despidieron las imagenes al clamor de “iPor Dios, y por Espana!” [waved goodbyes to
the [religious] images clamouring, ‘For God and for Spain!’]; an alarming report that
forecast the future of this very same chant, later adopted by Franco’s army during the
Spanish Civil War and widely used as identifying currency during the dictatorship.
Indeed, as the last programme of “Jueves de la Reptblica” happens on 16 July 1936 -
and because of our historical knowledge of the past- we are aware that only two days
after, on 18 July 1936, the military Alzamiento against the legal Republican
government occurred in Mellilla, starting three years of civil war. As the plot advances,
through their interactions, we realise that Maffia has given different nationalities to
the characters, making Carmen Argentinian and Encarnacion and Paquita Spanish.
This decision effectively augments the potential scope of socio-cultural understanding
and extent of verbal exchanges between the characters, as ‘secondly factors™s —like
composition of total capital and volume of inherited cultural capital specifically— do
gel these multicultural female voices who ultimately unify to challenge hegemony
(Turner, 1994). It also confirms Maffia’s position as a cognisant playwright whose
playtext positions at the core of the plot the humanist view that ‘the greatest good is in
the communion with others¢. With its increasingly political standing and
performative fluency, this luminous cultural product deconstructs the static and
conventional approach to the existing narratives and aesthetic imaginary on the
Spanish Civil War we are already familiar with in dramatic plots, offering instead a
kaleidoscopic vision of womanhood in a socio-political and cultural context.

15 Bourdieu, Pierre. (2007). Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste. (p.14). Routledge.
16 Durkheim, E. (1953). Sociology and Philosophy. (p.321). Cohen & West.
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e S
Encarnacion (Carmen Gomez de la Bandera) and Paquita (Marina Andina)
in La anémona y el jabali
Image by José Manuel Gomez de la Bandera

In La anémona y el jabali, Maffia’s performative praxis (Foucault, 1990) delivers with
unnerving historical and ideological accuracy referents saturated with meaning. From
the closed social space of a radio station’s room, a vivid panoramic vision of a changing
and increasingly volatile world filters through the different sections of the programme,
encapsulating an extended metaphor of an already divided Spain unstoppably
marching towards a fratricidal war. In The Production of Space, Henry Lefebvre
explored Durkheim’s theoretical on social space, itself a term coined by the latter in
1865"7. Lefebvre rationalised space as a social product, a complex social construction
liable to produce meaning affected by spatial perceptions and activity in which ‘space
is not the quality of property of human action in general, on the contrary, it is in itself
the origin and source of the rationality of activity8. Here, repeatedly, the semiotic
activity permeating the stage and the performative use of the space itself under
Maffia’s artistic direction is shared with the audience and reaffirms our estimation of
Durkheim’s postulate on society as a collective unit encompassing social space, social
groups and social life (Durkheim, 1953, 2014). In La anémona y el jabali, the
simplicity of the space designed for the play possesses an elastic performativity, as it
mutates from being an identifiable shared social space wherein the broadcasting of the
programmes (to an external world) happens and social encounters occurs, to an
stunning intimate space either suffused by or encircled with single beams of light in

17 Buttimer, Anne. (1969). “Social Space in Interdisciplinary Perspective”. (pp. 417-426). The
Geographical Review. (LIX n.3).
18 Lefebvre, H. (2007). The Production of Space. (pp. 71 -72). Blackwell.
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which the private monologues of single female voices experience different process of
embodiment: from the crouching body of Carmen uttering urgent notices in sotto voce
whilst covertly using the radio’s facilities to transmit and exchange highly explosive
political information using the cryptic codes Q; to the intimate performativity found
in the mesmeric scene of a single reclining female body bathed in red light in
Encarnacion’s home, as her staunch utopian belief in the endurance of the Republic
splits open and she questions the possibility of her own exile away from Spain and of
abandoning her socially committed teaching; to the riveting stunning scene in which
in the private space of her sitting room, Paquita’s floating long shawl becomes an
extension of her physical body and an unequivocal corporeal sign of her defiant anger
against her husband; whom she suspects of having an affair with a mistress, the singer
Celia Gamez, because the censor-husband repeatedly includes in their radio scripts
songs by this popular cupletista [singer of ‘coplas’]. The actual truth behind this
suspicion is later disclosed during the last programme, scheduled on 16 July, when
Encarnacion reveals to Paquita that the reason she has been forced by her husband to
go to the theatre to watch performances by Celia Gdmez and include her songs in the
programme is not because the singer is his mistress, but because he receives ‘6rdenes
de arriba’ [orders from above] directly from the ‘jabali’ (Franco). This revelation in
turn creates a complicit understanding with the audience, as the politically aware
spectators, from their privileged position of knowing the future, know that Celia
Gamez was a personal favourite of Franco, to the point that she was publicly
nicknamed ‘La Protegida’ [The Protected] during the dictatorship.

Paquita (Marina Andina) in La anémona y el jabali
Image by José Manuel Gémez de la Bandera
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The plot of La anémona y el jabali was initially inspired by Shakespeare’s erotic poem
Venus and Adonis, and in the play Maffia uses the myth as a political metaphor to
denounce the damaging consequences of abuses of power. On approaching our
analysis of the play, it is present the fact that our sensorial memory is populated by
artistic plastic versions of the myth, from Veronese to Carracci, or from Rubens to
Titian, especially in the case of the latter, whose masterly use of pigment created a
vivid erotic picture of the Goddess of love and the God of beauty and desire. Originally
inspired by Ovid’s Metamorphoses, Shakespeare’s version of Venus and Adonis is a
mammoth of a poem divided into 199 stanzas (or 1194 lines). Written in 1593 and
considered a minor epic, it is constructed as stanza9 and its vocabulary is markedly
erotic and incisive. It is intensely corporeal. In his poem, Shakespeare transformed the
original story, making of his Venus an agent capable of explicitly articulating her
desire. In the play, Maffia carefully chooses lines from Shakespeare’s poem, extracting
from it sentences that are sensorially connected to and articulate meaning to the plot.
Embedded in the story we are told by the female voices of the female bodies on stage,
the poem increasingly becomes a signifying force signalling unexpressed sensuality
but avoids restricting itself to a possible identifying dynamic applicable just to the
characters in the play, as the connotation here is universal and to the chronotopic
Spanish woman at large. Poignantly, Maffia also interweaves into the plot lines from
Federico Garcia Lorca’s Llanto por la muerte de Ignacio Sanchez Mejias [ Lament for
the Death of Ignacio Sanchez Mejias], the poem written in 1935 by Garcia Lorca for his
torero friend, gored to death by a bull in 1934. In this ‘elegia funeral’ [funeral elegy],
the topic of death itself and the repetitive reminiscence of the time of death becomes
a metaphor of premonition for Garcia Lorca’s own death (Zuleta, 1971) and for the
death of Spain during the Civil War. In this poem, the recurring line ‘a las cinco de la
tarde’ [at five o’clock in the afternoon] is anaphoric, and the absence of a verb leaves
the action suspended in potential rhetorical meaning. Garcia Lorca’s choice is highly
symbolic, and the insertion in the playtext —repeatedly- of this specific line is given full
plurisignificance towards the end, when both poems interlace themselves as one,
woven into Maffia’s own writing. Linking the facts that in the Shakespearian poem
Adonis is killed by the tusk of a boar and Sanchez Mejias is killed by a bull’s horn,
Maffia brings to the text the shadow of death advancing towards Spain, embodied in
the senseless violence of the brutal boar, ‘el jabali, el nombre cifrado de Franco2° [the
boar, Franco’s coded name], whose identity is unveiled towards the end of the play by
Carmen. The braiding of both poems by Maffia into her own writing feels like the
careful passing of a silk thread through a needle eye, as she understands —like
Easthope (2010) did- that we are surrounded by poetry in our daily life. In the play,
the poems’ lines are utterances signifying meaning in context, and the communicative
traffic created by language becomes ‘a guide to [the] social reality’>! of the characters.
Here, the distinct rhythm created by the poetic lines are emphasised by the individual
female voices of the characters, whose own speech patterns perform social action and

19 A stanza is an iambic pentameter quatrain couplet with the rhyme scheme known in poetic metrics as
‘ababcec’. Stanza is one the recognisable characteristics of Shakespeare’s version of the mythological
story.

20 Ménica Maffia in unpublished conversation with Olga Celda Real. University Women’s Club. London,
U.K. (24/10/2023).

21 Sapir, Edward. (1966). Culture, Language and Personality. (p.68). University of California Press.

ITAMAR. Revista de investigacion musical: territorios para el arte
N© 10, 2024 e-ISSN: 2386-8260, ISSN: 1889-1713
Universitat de Valéncia (Espafa)

49



The Nature of Love: Corporeality, Drama and the Musical Poetics of the Female Human Voice in
Monica Maffia’s ‘La anémona y el jabali’

interaction via registers that encompass all elements found in human voice and
tessitura, namely: tone, detail, imagery, punctuation, syntax and diction. In the play,
the reference to the anemone of the title is also revealing, as though these flowers can
come in different colours, it is the one in vivid red, with its deep colouring and its
signifying presence in a real bunch of anemones brought into the radio studio by
Paquita in the fourth programme (happening on 4 June), what signifies its meaning
because ‘la sangre es roja, la anémona es roja’22 [blood is red, the anemone is red]. In
the same way that the red blood of Adonis and Sanchez Mejias denotes their violent
deaths, the colour red as adjective and in its verbal variations (like ‘sonrojado’
[blushed]) is present throughout the play, furthering in our semiotic spectrum
powerful metaphorical and distinctive associations linking eroticism, sensuality, death
and sorrow, making the spectator to question the many sides and unpredictable nature
of love. In La anémona y el jabali, the tusk and the horns symbolise the unstoppable
brutality of an impending fratricidal war approaching Spain, and it is through and by
the poems that emotional restrain dissolves during the enunciation of the words by
the characters, breaking the social boundaries of the civilized female bodies (Shilling,
2006) on stage that we had assumed at the beginning of the play to be ‘characterized
by self-discipline and restrain’s. Embodiment occurs via utterance, as the emphatic
single identity of each female voice’s reading of the poems and the musical interludes,
create a fluid organic process in which the inherent discourse becomes ‘cohesive and
determined simultaneously in three respects: materially, ideologically, subjectively24.
Again and again, the dichotomy found in ‘langue’ and ‘parole’ (Saussure, in Easthope,
2010) is integrated into the codes of drama employed in the play, creating a specific
linguistic texture that delivers a definitive language of drama (Herman, 1998).
Undeniably, Ménica Maffia’s delicate use of poetic text and referential imaginary in
La anémona y el jabali is a direct result of her own personal journey. Born in
Argentina, this multifaceted and prolific playwright, opera librettist and artistic
director is a Shakespearean doctorate2s with an expertise on creative literary artistry
who reads Shakespeare ‘a través de una patina de luminol2¢ [through a luminol
patina]. As luminol is an organic compound that when oxidized emits light and
exhibits chemiluminescence, Maffia’s simile figure of speech to capture her
relationship with the Bard’s poetry is distinctively evident and connotative, as her
capacity to create referential effects in the audience springs from her chosen sense of
cohesive identity found in the Shakespearian poetic discourse pulsing at the core of
the play. In La anémona y el jabali, the organic verbal plasticity found in the speech
in use of the female characters is a growing process of self-awareness developed in

22 Moénica Maffia in unpublished conversation with Olga Celda Real. University Women’s Club. London,
U.K. (24/10/2023).

23 Howson, A. (2007). The Body in Society. An Introduction. (pp.68-69). Polity Press, Blackwell.

24 Easthope, Anthony. (2010). Poetry as Discourse. (p.47). Routledge.

25 ‘Prospero: antifausto o deuterofausto?” Doctoral Thesis by Monica Maffia. Universidad del Salvador,
(Argentina).

26 Moénica Maffia in unpublished conversation with Olga Celda Real. University Women’s Club. London,
U.K. (24/10/2023).
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precise time and space that confirms Paglia’s theory that, for women, ‘identity is
power’?’. Here,—as Foucault argued- identity truly is a ‘productive power’8.

““““

7 HVaLT R,
Encarnacion (Carmen Goémez de la Bandera), Paquita (Marina Andina)
and Carmen (Monserrat Madariaga) in La anémona y el jabali
Image by José Manuel Gomez de la Bandera

In La anémona y el jabali, Monica Maffia’s expertise on the type and range of
vocabulary used by Shakespeare exhibits her awareness of the role intonation,
inflections, potential iconocity and harmonic perception of music -and its potential
acoustic spectrum- are recognised and recognizable across borders and sensitivities.
In the play, the phonetic features of human speech performed by three female voices
are performative of the rituals encoded in their actions, private and public; and it is
the resulting motivic and rhythmic categories what creates meaning in chronotope.
Here, musical poetics (Burmeister, 1993), one of the categories explored in music
theory that analyses the connexions between rhetoric and music -and the resulting
rhetorical figures- is central to the semiotic traffic happening on stage. Burmeister’s
interpretation differs from Euclid’s melopoiia, the latter widely use to define how we
assemble a musical piece by means of coalescing melodic lines into a comprehensible
harmony. Indeed, it is the connexions made by Burmeister between speech and
composition what is pertinent to the analysis of La anémona y el jabali as a significant
interdisciplinary play. In Maffia’s writing, Burmeister’s premise on the formation of
rhetorical figures is present, as the careful stitching of poetry and music in the tapestry
forming the playtext becomes a highly organic process generating human voices
recognised as part of a collective identity. As the plot advances, the audience gradually

27 Plagia, Camille. (1995). “Sex and violence or nature and art”. Sexual Personae. (p.3). Copyright Yale
University. Penguin Books.
28 Howson, A. (2007). The Body in Society. An Introduction. (p.127). Polity Press, Blackwell.
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identifies songs and poetic lines from the two poems as creating a hermeneutic pattern
(Caputo, 2018). Concomitant to it, there is the ever-present fact of the precise
chronotope coinhabited by the characters on stage and of the gradual disintegration
of the universal principle of hope (Bloch, 1986, 2000), as the (utopian) future verbally
articulated in Encarnaciéon’s praise of Republican principles dissolves into the
fragments of a dystopian future civil war. To Carmen, Paquita and Encarnacién, hope
is threaded into their human praxis and it is loaded with a lyricism that encapsulates
their ‘expression of desire for a better way of living29’. Here, the hybridity of disciplines
found in the playtext allows for a multidimensional performative praxis according to
each of the female characters’ individual discursive and performative functions.

Encarnacién (Carmen Gémez de la Bandera) in La anémona y el jabali
Image by José Manuel Gomez de la Bandera

The presentation, representation and understanding of the social self are at the core
of sociological studies, linking inter-crossing disciplines such as cultural anthropology,
psychoanalysis, social psychology, gender theory, semiotics and philosophy of
language, all of them referred to when analysing the human body in society. This
approach has positioned the body as essential for engaging in social interaction
(Howson, 2007). In La anémona y el jabali, the relationship between the physical
female bodies we see on stage and the social and moral worlds is representative of the
civilization progress’s theory postulated by Norbet Elias, who contemplated the
human body as the bearer of values in societies (Elias in Shilling, 2006). In the play,
Maffia’s use of musical poetics and textual poetry is intimately intertwined into her
corporeal perception of female representation, as her artistic conceptualization
denotes here that ‘the ‘revelatory power of true literary language as poetry is indeed

29 Levitas, Ruth. (2007). “The Imaginary Reconstitution of Society”. Utopia Method Vision. The Use
Value of Social Dreaming. (p.53). Peter Lang.
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the access to free speech’s®. In the play, each female voice, in their role as narrators,
brings to the written playtext the Aristotelian’s cannons of drama, namely: plot,
character, thought, diction, melody and spectacle; but it is in their female bodies how
the characters are constructed and absolute. The corporeality permeating the actions
of the female bodies on stage possesses critical significance in assessing our perception
of the plot, as it gradually builds a recognisable shared vocabulary on body idiom
(Goffman, 1990 and Howson, 2007). Here, we realise that the three female characters
expand their identifiable meaning beyond the restrictions imposed on their gender
happening in the play’s time and space of 1936 Spain, as Encarnacién, Paquita and
Carmen are increasingly aware that the first step to deconstruct patterns is to create a
principle that critiques the hierarchies shaping identity (Derrida, 1978). This is
particularly evident in the use by Maffia of the three female bodies on stage as agents
functioning in the symbolic field, as within the female sphere, the absence of formal
conventions and male gaze produces stunning images bridging embodiment and
subject matter. In La anémona y el jabali, the bodies of Encarnaciéon, Paquita and
Carmen experience each a personal journey towards a communal end due to external
forces, crafted by the interactive communication process they experiment when
sharing the social space of the radio station and the deconstruction of accepted social
rules of decorum and restrain each character experiments when challenging them
whilst alone on stage. Maffia’s approach to directing is captivating in the arena of the
corporeal imaginary, and her vision of the female body contests the values we associate
to the importance of keeping the ‘social front’ dictated by social rules that shape the
behaviour of these women in ‘setting the appearance and manner’s' of female
identities in the precise chronotope of 1936 Spain. Here again, the three female
characters emitting signs to an audience contest structure of power, as their social
interactions transmits the importance of dialectic across borders and identities,
especially when facing panoptic forces. The changing body language of Encarnacion,
Paquita and Carmen when alone is absorbing in its unveiling of female private spheres,
as the boundaries shaping their civilized bodies (Goffman, 1990) break down the
panoptic imposition of male hierarchy in the play (the absent male censor) and reject
their positioning as docile bodies (Howson, 2007); developing instead recognizable
identities in female bodies whose female voices confront dominant discourses
affecting their social, intellectual, ideological and sensorial worlds. Ménica Maffia’s
perception of embodiment shares with Merleau-Ponty’s theory (2012) his belief that
the body and mind are not just interconnected and undividable, but also that the
human body develops through experiences with other bodies. The physical connexions
between the characters are manifest throughout the play, as the characters often touch
each other, gesture to, or point at each other to reaffirm meaning, as to Maffia, the
female body is part of the human self and connects mind and action. Here, the gestural
components of body language are encapsulated in the playtext itself. In La anémona
y el jabali, the carefully curated use of musical cues and musical poetics builds the
growing empathic parallelism (Beckerman in Shepherd, 2006) in which ‘the shifts of
tension either between the characters or between stage and audience’32 become
increasingly kinaesthetic, creating a sensorial landscape that vibrates with energy.

30 Derrida, Jacques. (1978). Writing and Difference. (p.13). Routledge.
31 Goffman, Erving. (1990). The Representation of Self in Everyday Life. (p.39). Penguin Books.

32 Shepherd, Simon. (2006). Theatre, Body and Pleasure. (pp. 8-9). Routledge.
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This dramaturgical positioning creates a defined socio-semiotic space charged with
meaning in which positions and dispositions are firmly demarcated. Approaching the
end of the play, the three characters meet for the last radio programme, dated 16 July.
As Carmen confirms the feared information that “Todo se precipita. Manana se firma
un bando de guerra en Mellila’ [Everything is happening now. Tomorrow a war
declaration is issued in Mellilla], the three characters are aware of time running out as
the jabali’ (Franco) is gathering the military rebels to initiate a revolt against the legal
Republic government. It is at this point in the playtext, that the poems of
Shakespeare’s Venus and Adonis and Garcia Lorca’s Llanto por la muerte de Ignacio
Sanchez Mejias interweave their stories into Maffia’s own writing, the words becoming
a metaphor on the relationship between love and death. As Encarnacion and Paquita
read the last poetic lines and the -now- emotionally disjointed advert of ‘Anisette
Breuvage divin’ fades, Paquita announces the closing of the programme with the song
“La taverna d’en Mallol” [Mallol’s Tavern]. As the lyrics of Emili Vendrell fill the
auditorium, Encarnacion, Paquita and Carmen collect their belongings, Encarnacién
promising to them -to us-: ‘El jueves que viene aqui. Como sea.” [Next Thursday here.
One way or another]. At this moment in time, the three characters form a stunning
image of female kinship saturated with recognition, linking their arms in a circular
shape charged with significance that brings to the stage and to the audience the
principles at the core of Delsarte’s structural systemss, as Maffia, with disarming
versatility, makes us participants in a stunningly visual signifying corporeal practice
that possess meaning beyond words across borders and cultures.

Encarnacion (Carmen Gémez de la Bandera), Paquita (Marina Andina)
and Carmen (Monserrat Madariaga) in La anémona y el jabali
Image by José Manuel Gomez de la Bandera

33 Marsella, Stacey., Carnicke, Sharon Marie., Gratch, Jonathan., Okhmatovskaia, Anna. And Rizzo,
Albert. (2006). An Exploration of Delsarte’s Structural Acting System. Springer-Verlag Berlin
Heidelberg. Retrieved 10/04/2024 from: https://ict.usc.edu/pubs/An Exploration of Delsarte’s
Structural Acting System.pdf
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As Encarnacién, Paquita and Carmen leave the stage and Vendrell’s song slowly fuses
into sounds of war and destruction, a blackout signals the transition to the end of the
play with the first chords of Celia Gamez’s song “Ya hemos pasao” [We have already
passed], the singer’s derisive version that contested the Republican song based on the
Communist leader La Pasionaria’s cry ‘iNo pasaran!” [They Shall Not Pass!], first
issued in July 1936 at the beginning of the Spanish Civil War. Here, Maffia’s choice of
Gamez’s taunting lines creates an immediate association in the audience because -with
the distance of time- the spectator knows it signifies the future defeat of the Spanish
Republic. Against the background of this chotis playing as background sound, Maffia
delivers one last coup de théatre, as the last scene of the play sees the return of
Encarnacion, Paquita and Carmen to the darkened stage, seemingly searching for
something amid the chaos. The three characters fetch each one long soft shawl:
Paquita in yellow, Encarnacion in red and Carmen in purple, initiating a process of
embodiment that sees their female bodies corporeally shaping the Republican flag. As
the sound made by the burst of machine-gun fills the auditorium, the three female
bodies fall on the floor, their death now forever interlocked with the fate of the Spanish
Republic. At this moment in the play, the dramaturgical link between the theatrical
element in the song’s lyrics and the deconstructive sense found in the scene’s
performativity signals absorption (Parker & Kosofsky Sedgwick, 1996), as the human
body is an intrinsic component of human agency (Shilling, 2006) and ‘theatre is a
practice in which society negotiates around what the body means’34. The impact
created by this exact image of falling female bodies is also saturated with iconographic
connotative value, their soft flowing shawls and corporeal energy generating instant
visual, sensorial and spatial connexions with the dance choreographies of Humphrey,
Duncan and St Denis. The impact of this last scene catapults the spectator into the
pool of images encapsulating the rich imaginary of the Spanish Civil War -such as the
vivid photograph of “The Falling Soldier” by Robert Capa- but also into the violence of
the war itself and of its harrowing consequences. The darkened stage here multiplies
its potential meaning, as it signifies not just death as the physical act per se, but it also
carries with it into the collective imaginary the dark tunnel of the dictatorship
approaching Spain.

34 Shepherd, Simon. (2006). Theatre, Body and Pleasure. (pp. 1-3). Routledge.
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Encarnacion (Carmen Goémez de la Bandera), Paquita (Marina Andina)
and Carmen (Monserrat Madariaga) in La anémona y el jabali
Image by José Manuel Gomez de la Bandera

In La anémona y el jabali, the spectator does not find the familiar image of a single
woman dressed in white robes, wearing a Phrygian hat, her hand triumphally carrying
the Republican flag, neither finds the rousing cries of long live to the Republic in the
playtext. Instead, Maffia, offers to the stunned spectator a devastating hyperreal last
image that harrowingly summarizes the brutality of the Spanish Civil War and its futile
senseless violence. Here, the deconstruction of these female bodies, their female voices
forever silenced, is intensely and intently corporeal, as the bodies of the falling
heroines are saturated with symbolic power in the semiotic spectrum. The scene
purports its significance as an expressive universal episteme functioning in an
imaginary that contests prescriptive set of meanings. Indeed, it is now, standing at the
threshold of the dark tunnel of the dictatorship, when the spectator recognises that
there may be mercy in the killing of Encarnacion, Paquita and Carmen at the end of
the play; as Maffia —like the audience- is aware of Spain’s historical past and knows
that women like our heroines would vanish, be punished or be re-educated to comply
—mentally, physically and spiritually- with the new female imaginary of a socially
constructed female identity accepted by the Francoist regime. In precise time and
space, as the basic goodness that binds people together (Orwell) disappeared in a
fratricidal war, the Republican utopia was substituted by a dystopian structure of
power in which the doxastic norms of repression and atonement were institutionally
enforced by practice. As ‘La Victoria’ [The Victory] arrived on 1 April 1939, the Spanish
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woman emerging after the Spanish Civil War ended became a silenced identity whom
—like Shakespeare wrote on his last line of Venus and Adonis— was forced ‘to immure
herself and not be seen’.

La anémona yel abalz’
Image by José Manuel Gomez de la Bandera

Bibliography

Baker Miller, Jean. (1976). Toward a New Psychology of Women. Pelican Books.

Bakhtin, M. (1981). The Dialogic Imagination: Four Essays: 1. University of Texas
Press Slavic Series.

Bloch, Ernest. (2000). The Spirit of Utopia. Stanford University Press.

Bloch, Ernest. (1986). The Principle of Hope. Vol.1. Basil Blackwell.

Bourdieu, P. (2007). Distinction. A Social Critique of the Judgement of Taste.
Routledge.

Brunsdon, Charlotte. (1982). “The Politics of Feminist Research”. Feminist Review.

Buttimer, Anne. (1969). “Social Space in Interdisciplinary Perspective”. The
Geographical Review. (LIX. n.3).

Burmeister, Joachim. (1993). Musical Poetics. Yale University Press.

Caputo, John. D. (2018). Hermeneutics. Facts and Interpretation in the Age of
Information. Pelican Books.

Clifford, J. and Marcus, E. George. (2010). Writing Culture: The Poetics and Politics
of Ethnography. California University Press.

Cooper Albright, Ann. (1997). Choreographing Difference: The Body and Identity in
Contemporary Dance. (p.94). Wesleyan University Press.

Derrida, Jacques. (1978). Writing and Difference. Routledge.

Du Gay, Paul. ed. (1997). Production of culture/ Cultures of production. SAGE
Publications.

Durkheim, E. (1953). Sociology and Philosophy. Cohen & West.

ITAMAR. Revista de investigacion musical: territorios para el arte
N© 10, 2024 e-ISSN: 2386-8260, ISSN: 1889-1713
Universitat de Valéncia (Espafa)

57



The Nature of Love: Corporeality, Drama and the Musical Poetics of the Female Human Voice in
Monica Maffia’s ‘La anémona y el jabali’

Durkheim, E. (2014). (Expanded updated edition). The Rules of Sociological Method.
And Selected Texts on Sociology and its Method. Free Press.

Easthope, Anthony. (2010). Poetry as Discourse. Routledge.

Eyerman, Ron and Jamison, Andrew. (1991). Social movements: A Cognitive
Approach. Cambridge University Press.

Foucault, Michel. (1990). The History of Sexuality. Vintage Books.

Goffman, Erving. (1990). The Representation of Selfin Everyday Life. Penguin Books.

Hall, S. (1999). Representation: Cultural Representations and Signifying Practices.
SAGE Publications.

Herman, Vimala. (1998). Dramatic Discourse. Dialogue as Interaction in Plays.
Routledge.

Howson, A. (2007). The Body in Society. An Introduction. Polity Press, Blackwell.

Lefebvre, H. (2007). The Production of Space. Blackwell.

Levitas, Ruth. (2007). Utopia Method Vision. The Use Value of Social Dreaming,
Peter Lang.

Lukacsian, G. (1971). History and class consciousness: Studies in Marxist dialectics.
Merlin Press.

Merleau-Ponty, Maurice Jean Jacques. (2012). Phenomenology of Perception.
Routledge.

Moi, Toril. (1985). Sexual/Textual Politics. Feminist Literary Theory. Methuen.

Orwell, George. (2013). Politics and the English Language. Penguin Books. Great
Orwell.

Orwell, George. Nineteen Eighty-Four. (2021). Collins.

Parker, Andrew and Kosofsky Sedgwick, Eve. (1996). Performativity and
Performance. Routledge.

Plagia, Camille. (1995). Sexual Personae. Copyright Yale University. Penguin Books.

Turner, Terence. (1994). Writing Culture: The Poetics and Politics of Ethnography.
Blackwell.

Sapir, Edward. (1966). Culture, Language and Personality. University of California
Press.

Shepherd, Simon. (2006). Theatre, Body and Pleasure. Routledge.

Shilling, Chris. (2006). The Body and Social Theory. Second edition. SAGE
Publications.

Zuleta, Emilia. (1971). Cinco poetas espanoles (Salinas, Guillén, Lorca, Alberti,
Cernuda). Editorial Gredos.

ITAMAR. Revista de investigacion musical: territorios para el arte
N© 10, 2024 e-ISSN: 2386-8260, ISSN: 1889-1713
Universitat de Valéncia (Espafa)

58



https://doi.org/10.7203/Itamar.10.29134

Pour une poétique de I’extra-vocalité :
le rapport aux cris dans la musique contemporaine

Pierre Albert Castanet

Compositeur, Musicologue

Normandie Université

Conservatoire National Supérieur de Musique de Paris
castanet-leroy@orange.fr

ORCID ID 0009-0009-9066-8525

Recibido 15-05-2024 / Aceptado 27-05-2024

Résumeé. L’art sonore favorisant le médium de la voix tient a la fois du naturel
et du paradoxal. A partir de ce constat, en dehors des attributs du simple
langage quotidien, le matériau vocal de la musique contemporaine est allé
jusqu’a intégrer le domaine pluriel du cri. De Russolo a Milhaud, de Berio a
Globokar, de Xenakis a Dao... le cri — a teneur figuraliste ou pas — a alors pu
passer de I’élément acoustique basique a une expression pertinente d’ordre
cathartique...

Mots clefs : Cri, Musique contemporaine, Domaine extra-vocal, Esthétique,
Figuralisme.

For a Poetics of Extra-Vocality: The Relationship to Screams in
Contemporary Music

Abstract. The sound art that favours the medium of the voice is both natural
and paradoxical. From this observation, apart from the attributes of simple
everyday language, the vocal material of contemporary music has gone so far as
to integrate the plural domain of the scream. From Russolo to Milhaud, from
Berio to Globokar, from Xenakis to Dao... The cry — figuralist or not — was then
able to pass from the basic acoustic element to a relevant expression of a
cathartic nature...

Keywords. Cry, Scream, Contemporary music, Extra-vocal domain, Aesthetics,
Figuralism.

« Entendez le cri du monde !
) Ce n’est pas la une supplication. »
Edouard Glissant, Lintraitable beauté du monde*

1 Patrick Chamoiseau, Edouard Glissant, Lintraitable beauté du monde, Paris, Galaade, 2007,
p-36.

-
ODE Los textos publicados en esta revistadn bajo una licencia internacional Creative

Commons Atribucion-NoComercial-Compartir Igual 4.0.
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Pour une poétique de I'extra-vocalité :

le rapport aux cris dans la musique contemporaine

En tant qu’éléments de production poétique ou dramatique, de proposition

musicale (théatro-musicale) ou de figuration bruiteuse?, ’art sonore favorisant

le médium de la voix tient a la fois du naturel et du paradoxal. Car si les

attributs du vocalis participent de la représentation prodigieuse des éléments

du langage (mots, cris, gestes, couleurs...)3, ils peuvent aussi émailler une

certaine dramaturgie en explorant les marges insoupgonnées qui bornent le
domaine vocal classique.

Souffles poétiques et cris esthétiques

Alban Berg argumentait en 1928 : « Il va de soi qu'une forme d’art qui se sert de
la voix humaine, ne doit se priver d’aucune de ses nombreuses possibilités. La
parole et le chant avec ou sans accompagnement — récitatif ou parlando,
cantilene et air colorature — y sont aussi a leur place 'une que lautre4».
Cependant, pour mieux passer le pas vers I'en-deca ou l'au-dela de la norme
lyrique ancestrale, il faut peut-étre rappeler que «la bouche est I'organe du
parasite. Sa polyvalence est admirable : on y mange, on y parle, on y crie, on y
rote, on y hoquette, on y gargouille. Tout est bien 1a en place, et rien n’est
oubliés», avait conclu Michel Serres.

Sur le plan artistique, en dehors des regles scholastiques de l'art du bel canto
toujours en vigueur, bien des manieres d’étre présent ou de communiquer
oralement® restent a étudier. Ainsi, a la lumiére du speculum qui renvoie a la
production des amateurs de Singspiel ou des récitants de mélodrames
romantiques, des partisans du Sprechgesang ou des utilisateurs vieillissants du
vocoder7, des rythmiciens virtuoses de beat box ou des initiateurs — en 1985 —
du programme Chant initié a 'TRCAM (Paris), des aficionados du Scat ou des
francs-tireurs du Rap, des adeptes du Slam ou des fabricants de voix
synthétiques a destination de l’environnement domestique... la part du
hurlement a pris une place non négligeable. « Et si 'on donnait plus d’attention
a lexubérance poétique, a toutes les formes du bonheur de parler, doucement,
rapidement, en criant, en murmurant, en psalmodiant... on découvrirait une
incroyable pluralité des souffles poétiques8», soulignait Gaston Bachelard.

Des lors, fondées sur ce que Luciano Berio a nommé « la musicalisation du
banal » (ce qu’Arthur Danto a appelé par la suite «la transfiguration du
banal »©), des chuchotements imperceptibles aux cris impressionnables

2 Daniel Charles avance le vocable de « voix-bruit » dans Le Temps de la voix, Paris, Jean-Pierre
Delarge Editeur, 1978, p. 299.

3 Cf. Antonin Artaud, Le Théatre et son double, Paris, Gallimard, 1964.

4 Alban Berg, « La voix dans l'opéra », Ecrits, Paris, Bourgois, 1985, p. 113 (pour ’édition en
francais).

5 Michel Serres, Le Parasite, Paris, Grasset, 1980, p. 326.

6 Cf. Pierre Albert Castanet, « « De l'oris a l'auricula » : la voix de ’homme en question »,
Valencia, Itamar 2, 2008.

7 Songeons par exemple a Alvin Lucier et a sa piéce intitulée North American Time Capsule
datant de 1967...

8 Gaston Bachelard, L’Air et les songes, Paris, José Corti, 1943, p. 271.

9 Expression de Luciano Berio recueillie le 23 mars 1978 par Ivanka Stoianova, « Les voies de la
voix », La Voix, l'écoute, revue Traverses n°20, Paris, CCI/Minuit, 1980, p. 110.

1o Cf, Arthur Danto, La Transfiguration du banal, Paris, Seuil, 1989.
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considérés comme nouveau matériau musical, les musiques expérimentales ont
— a partir des années 1960 — fait feu de tous bois!. Dans l'esprit d’une
géopoétique des ambiances sonores ou dune théatrologie des situations
acoustiques, certains compositeurs ont souvent copié ou enregistré les bruits!2
criés de la cité ou de la société a des fins de représentation purement
artistique (des Cris de Paris de Clément Janequin®... a City Life de Steve
Reich... en passant par les Cries of London de Luciano Berio...). Comme le
stipulait Hermann Broch : « c’est dans la découverte et la création du neuf que
I’homme se distingue de I'animal5».

Faut-il rappeler par ailleurs les propos de Daniel Charles ? : « Il faut regarder de
plus pres avant de décréter non musicaux ou anti-musicaux, les cris, le souffle,
les bruits du corps ». Dans ce cadre, a I'affut des sons les plus primitifs, la
musique expérimentale du XXe siecle a renoué avec les origines vocales de
I’humanité, pronant tout un continuum polysémique qui va des premiers
grognements d’aise a la « Ur-Musik »7, du «cri primal »8 a la bigarrure
sonolectale’ du monde. L’historien de I'art Kirk Varnedoe avait estimé que « le
primitivisme a souvent été associé avec les spéculations sur les origines du
langage et la nature des signes, et avec la recherche d’'un art absolu ou naturel
en harmonie avec des moyens d’expression universels et immuables.2o»
Confrontés a cette invitation au voyage (infra)linguistique autant
qu’(ultra)sonore — convocation favorisant un circuit réel ou un parcours
onirique —, d’aucuns se sont alors rangés derriére un nouvel ordre polyphonique
« hybride » (au sens bakhtinien du terme=2!). Dans de telles conditions, il était

u Cf. Pierre Albert Castanet, « Musique et Société » — Le bruit de fond soixante-huitard »,
Filigrane n°7, Sampzon, Delatour France, 2008.

12 Cf. Pierre Albert Castanet, « ‘Happy new ears I’ — L’écoute : le rapport a la voix et au bruit »,
Colloque L’Ecoute organisé par 'ONDA, Vandceuvre les Nancy, CCAM — scéne nationale, 23
janvier 2008, consultable sur le site de I’ONDA :
http://www.onda.fr/_fichiers/documents/fichiers/fichier_34_fr.pdf

13 (Euvre chorale écrite vers 1530 (« Voulez ouyr les cris de Paris ?... »)

14 Dans cet opus de 1995, on peut repérer, par exemple, des cris de foule new-yorkaise provenant
d’un Protest Meeting réalisé a City Hall.

15 Hermann Broch, Quelques remarques a propos du kitsch, Paris, Allia, 2001, p. 28.

16 Daniel Charles, « Théses sur la voix », La Voix, l'écoute, revue Traverses, op. cit., p. 5.

17 Michel Serres, Musique, Paris, Le Pommier, 2011, p. 75.

18 Cf. Arthur Janov, Le Cri primal, Paris, Flammarion, 1978. A propos du cri considéré comme
premier contact du nouveau-né avec le monde, voir Alice Brutin, « Mémoire d’un cri », La Voix,
I’écoute, revue Traverses, op. cit., p. 119.

19 A I'image d’un sociolecte, un « sonolecte » pourrait, selon nous, cerner tout ensemble de
spécificités langagiéres et sonores propres a un groupe d’individus ou tout registre
reconnaissable de langue orale spécialisée, inventée, parasitée ou pulvérisée. Cf. Pierre Albert
Castanet, « La Musique et le Mot : pour une poétique ‘sonolectale’ des concepts et des percepts,
Les Mots et les sons (dir. P.A Castanet, G. Mathon, L. Stransky), coll. aCROSS, Sampzon,
Delatour France, 2020.

20 Propos cités dans: William Rubin, Le Primitivisme dans lart du XXe siecle, Paris,
Flammarion, 1991, p. 629.

21 « Nous qualifions de construction hybride un énoncé qui, d’apres ses indices grammaticaux
(syntaxiques) et compositionnels, appartiennent au seul locuteur, mais ot se confondent, en
réalité, deux énoncés, deux maniéres de parler, deux styles, deux « langues », deux perspectives
sémantiques et sociologiques » (Mikhail Bakhtine, Esthétique et théorie du roman, Paris,
Gallimard, 1978, p. 125).
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Pour une poétique de I'extra-vocalité :

le rapport aux cris dans la musique contemporaine

alors tentant de s’approprier quelques techniques vocales et principes musicaux

« hors Occident22 » : de Khoc T6’ Nhu’ ou de Gio Dong de Nguyen Thien Dao a

Cantratrix Sopranica d’'Unsuk Chin, en passant par Andhata ou a Butsumyoe

de Jean-Claude Eloy... Ce faisant, un nouveau monde sonore s’est petit a petit

érigé, s’appliquant a mettre volontiers en exergue, par exemple, des fugaces

excitations laryngées de type animalier ou des hurlements insoutenables irritant

jusqu’aux cavités glottiques de I'exécutant revenu a I’état primitif (écoutez a cet
effet les Canti del Capricorno de Giacinto Scelsis...).

En dehors de couleurs vocales proches stylistiquement des techniques
orientales, mais aussi du sprechgesang viennois, de ’expression jazzistique, du
bel canto colorature, du folk, des effets percussifs de la musique contemporaine
et autres émotions primaires (peur, joie)... John Cage a par exemple demandé a
Cathy Berberian, afin de compléter la réalisation de son Aria (1958) pour voix
seule, de faconner des sons ressemblant a de petits cris érotiques, censés
représenter ceux provenant du plaisir sexuel?4. « Toute la musique n’est qu'une
vaste méta-érotique 25», complétait Gilbert Durand. Conséquemment, a I'image
des tenants d’'une « philosophie du bruit »2¢ (pronée initialement par Edgard
Varese puis poursuivie notamment par quelques avant-gardistes japonais?...),
nous pourrions évoquer les aboutissants d’'une « contre-philosophie » de I'extra-
vocalité car, en principe — a rappelé Michel Onfray —, « diététique des désirs et
arithmétique des plaisirs supposent un ajustement permanent de la théorie et
de la pratique, des faits et de la doctrine, de I’épiphanie de tout événement et de
la réaction la plus appropriée pour la vivre en occasion de jubilation et non en
facteur de trouble »28.

22 Priere de consulter : Francois-Bernard Mache, Christian Poché, La Voix, maintenant et
ailleurs, catalogue de I'exposition La Voix, Paris, Centre G. Pompidou, 1985. Accessoirement,
lire aussi : Pierre Albert Castanet, « Giacinto Scelsi et I’Orient, vers une archéologie du sonore »,
Musique et globalisation : Musicologie et ethnomusicologie, Paris, L'Harmattan, 2011.

23 Irene Assayag, Giacinto Scelsi, musicien-poéte du XXe siecle (préface de P. A. Castanet),
Paris, L’Harmattan, 2017, p. 558.

24 A ce sujet, priére de consulter : Pascal Bruckner, Alain Finkielkraut, Le nouveau désordre
amoureux, Paris, Seuil, 1977. Par ailleurs, « Cathy Berberian raconte qu’aprés une audition de
Visage (1961) pour voix et électronique de Luciano Berio, une dame était venue lui dire : « Vous
savez, madame, quand jécoutais cette bande, il m’a semblé qu’il y avait une femme qui
paraissait avoir un orgasme » (propos recueillis par Ivanka Stoianova, « Les voies de la voix »,
op. cit., p. 112 — anecdote reprise par Jean-No€l von der Weid, Le Flux et le fixe, Paris, Fayard,
2012, p. 120). Au sujet de «l’éclat orgasmique » de la Sequenza III de Berio, consulter
également Guy Scarpetta, L'Tmpureté, Paris, Grasset, 1985.

25 Cf. Gilbert Durand, Les Structures anthropologiques de limaginaire — Introduction a
U'archétypologie générale, Paris, Dunod / Bordas, 1984. Voir également: Daniel Charles,
« D’une érotique de la voix ou de I’érotisme considéré comme une musique », Le Temps de la
voix, op. cit., p. 167-182.

26 Cf. Pierre Albert Castanet, Quand le sonore cherche noise — Pour une philosophie du bruit,
Paris, Michel de Maule, 2008, p. 18.

27 Cf. Paul Hegarty, Noise / Music : a History, University of Michigan, Continuum, 2007.

28 Michel Onfray, Les Sagesses antiques — Contre-histoire de la philosophie, Paris, Grasset,
2006, p. 214, tome 1. A propos du jubilus dans la musique contemporaine, voir Aurélie Allain,
« La joie, force majeure de la modernité dans 'ceuvre d’Olivier Messiaen, Henri Dutilleux et
Régis Campo », Eloge de la modernité — Mélanges en Uhonneur du musicologue, compositeur
et performeur Pierre Albert Castanet (dir. N. Darbon, Z. Kreidy, S. Stévance), préfaces de H.
Dufourt, M. Levinas, R. Tessier, Pertuis, Millénaire 111, 2024.
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A propos des « cris expressifs de la vie violente29»
« Songe aux cris des vainqueurs,
songe aux cris des mourants. »
Jean Racine, Andromaque3°

Cette diversité des cris (mais aussi des rales, pleurs, rires, toux, éternuements,
chuchotements...) en tant qu’objets sonores singuliers est en fait déja présente
dans les éléments figurant au coeur de la sixiéme catégorie de bruits de
Porchestre futuriste arrétée jadis par Luigi Russolo (a 'aube des années 1910)3t.
A ce stade, sans parler des sons pluri-vocaux intégrés dans les années 1950-60
aux opus de musique concrete ou électroacoustique3? des pionniers Pierre
Schaeffer, Pierre Henry, Karlheinz Stockhausen, Bruno Maderna... écoutez par
exemple les diverses interjections et onomatopées, cris inarticulés et
respirations exagérées, murmures et éructations, gémissements et halétements,
rots et reniflements réclamés aux chanteurs des Aventures et Nouvelles
aventures (1962-65) ou du Grand Macabre (1978, rév. 1997) de Gyorgy Ligeti,
de Time and Motion Study III (1974) de Brian Ferneyhough ou d’A-Ronne
(1974-75) de Luciano Berio...

A ce monde de libération circonscrit depuis deux ou trois générations, nous
pourrions également intégrer la part de tradition de violence, de révolte et de
sexualité exacerbée qui a alimenté le vieux rock et celle complémentaire du
« vacarme assourdissant33» qui a couronné tout Rock-Festival digne de ce nom.
Dans ces conditions comportementales et environnementales typées, 1’aspect
attractif a concerné au premier chef le domaine de la phonation (son naturalité
ou son artificialité, sa spontanéité et ses expressions plurielles). Ainsi, «la
plupart du temps, la voix crie, c’est vrai, mais chacun crie a sa maniere, sans
affectation — avait précisé Luciano Berio. De plus, les textes, lorsqu’ils ne sont
pas réduits a des « rituels » verbaux, a des nonsense ou a des onomatopées
instrumentales, sont rarement stéréotypés et sont peu redondants (une certaine
redondance est, de toute facon, fournie par la forme répétée de presque toutes
les chansons rock)34 ».

29 Dans son Manifeste technique de la littérature futuriste (1912), Filippo Tommaso Marinetti
n’incitait-il pas a utiliser « tous les cris brutaux, tous les cris expressifs de la vie violente qui
nous entoure » ? (cf. Giovanni Lista, Marinetti, Paris, Seghers, 1976, p. 188).

30 Acte III, sceéne 8 (Paris, Hatier, 2001).

3t « ... cris, gémissements, hurlements, rires, rales, sanglots... » — Cf. Luigi Russolo, L’Art des
bruits, Lausanne, L’Age d’'Homme, 1975, p. 41 (réédition : Paris, Allia, 2003). Pour mémoire, ce
futuriste italien a aussi rédigé un article portant sur « Les bruits du langage ». Ecrit durant la
premiere guerre mondiale, ce texte est paru dans la revue Italia Futurista (n°1/8 du 15 octobre
1916).

32 On peut repérer par exemple des cris et des pleurs de bébé dans les Cinque sintesi
radiofoniche (1933) de Filippo Tommaso Marinetti comme des vagissements enfantins intégrés
a Kékoba (1965), ceuvre du compositeur Gilles Tremblay...

33 Edgar Morin, Journal de Californie, Paris, Seuil, 1970, p. 114.

34 Luciano Berio, « Commentaires au rock », Musique en jeu n°2, Paris, Seuil, 1971, p. 59.
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Pour une poétique de I'extra-vocalité :
le rapport aux cris dans la musique contemporaine
La voix criée3s — ou méme parlée (compréhensible ou pas3®) — est devenue écran
frontal saturé ou liant interne saturant, élément décoratif ou précepte
protocolaire, en tant qu’élément sonore a part entiere du dispositif expressif ou
signalétique. Recommandant la saturation chronique des sons, le compositeur
Frank Bedrossian a confessé : « Il m’est apparu qu’un son saturé produit dans le
monde instrumental acoustique possede un pouvoir d’évocation et
d’extrapolation décuplé, car il renvoie presque toujours I’écoute a un au-dela
électrique, électronique, vocal, concret, mais aussi a 'en-deca de sa source
matérielle.37» Parfois, les desiderata artistiques avant-gardistes ont fait montre
de beaucoup d’audace, notamment dans l'ordre d’'une mobilité timbrique,
aspirant de concert a une dynamique des formes, ou en tous cas a une
énergétique des formants38. Par exemple, pour Sappho Hikéti (1984 — pour 2
voix de femmes utilisant des percussions métalliques et bande numérique),
Jean-Claude Eloy n’a-t-il pas séduit les vocalistes pour qu’elles réalisent des
sons de «scie électrique » (son tenu, assez aigu, bouche fermée), de « fil
métallique » (filet de voix sans vibrato), de « morse » (trémolo venant du
pharynx), d’« intermittences électroniques » (trémolo morse mais beaucoup
plus aigu) et de « mitraillette » (trémolo grave avec la gorge s’inspirant d’'un cri
de berger basque) ?

Concernant le rapport au corporel et au gestuel, et hormis un lot d’ceuvres pour
percussions sollicitant le complément de la voix (John Cage, Christian Wolff,
Mauricio Kagel, Yoshihisa Taira, George Crumb, Georges Aperghis, Roger
Tessier...) ou inversement, faut-il évoquer les Klanggedichte (1916 — « poemes
sonores39») de Hugo Ball, les « poemes a crier et a danser » du dadaiste Pierre
Albert-Birot qui faisaient flores, a Paris, des 1916 ? Par ailleurs, en 1912, Nicolai
Kulbin s’est exclamé dans les pages de 'Almanach du Blaue Reiter : « La faculté
de concrétisation de la musique s’agrandit. On peut ainsi reproduire la voix de la
personne aimée4°». De fil en aiguille, grace aux performances de la technologie
de pointe, le microphone est devenu sans conteste un nouvel instrument. Il a,
par exemple, permis des grossissements saisissants de souffles colorés ou de
grains vocaux, a limage de Kassandra (1987) de Iannis Xenakis, opus
sollicitant, en plus des percussions et d'un psaltérion, une voix de baryton

35 Cf. Jean-Michel Vives, La Voix sur le divan — Musique sacrée, opéra, techno, Paris, Aubier /
Flammarion, 2012, p. 121-135.

36 Dans le texte intitulé « manifeste synthése » daté du 29 juin 1913 et paru dans L’Antitradition
futuriste, la suppression des syntaxes était vigoureusement demandée (cf. Eveline Hurard-
Viltard, Le Groupe des six ou le matin d’'un jour de féte, Paris, Méridiens Klincksieck, 1987, p.
314).

37 Frank Bedrossian, « La monstruosité : de I'ceil a l'oreille », De lexcés de son, Champigny sur
Marne, 2e2m, coll. A la ligne, 2008, p. 16.

38 Cf. Pierre Albert Castanet, « La poétique énergétique et gestuelle du rire dans la musique
contemporaine », Le Rire en musique (dir. M. Joubert et D. Le Touzé), Lyon, Presses
Universitaires de Lyon, 2017.

39 Poémes appelés aussi parfois Lautgedichte (cf. Marc Dachy, Dada & les dadaismes, Paris,
Gallimard, 2011, p. 113).

40 Propos reproduits dans : Liliane Brion-Guerry (dir.), L’Année 1913 : les formes esthétiques de
l'ceuvre d’art a la veille de la Premiére guerre mondiale, tome 3 : Manifestes et témoignages,
Paris, Klincksieck, 1973, p. 303.
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soliste amplifiée, centrée sur diverses expressions figuralistes : chant, récitatif,
cris, rales...

Au sujet des matériaux s’apparentant a I’aura sonore exclusive de notre simple
appareil organique vocal, citons une fois encore les Canti del Capricorno (1962-
72)41 de Giacinto Scelsi, chants pour lesquels le compositeur italien a réclamé a
la chanteuse japonaise (Michiko Hirayama qui est en fait la co-auteure) de
vociférer et méme de mimer sonorement ’acte de vomissement42. Au sujet de ce
genre de «vocilége »43 au caractere insolite (notamment vis-a-vis de la
reproduction des actes de la vie quotidienne élevés au rang d’ceuvre d’art),
observons également les prouesses de 'acteur-musicien principal relevées dans
Anaparastaseis III (1968) de Jani Christou. En effet, dans cette oceuvre
surprenante, le soliste doit passer par différents stades dépressifs d’angoisse et
de désespoir (de la caresse silencieuse aux hurlements névrotiques semblables a
ceux d’'une mere qui voit son enfant mourir). Certes, comme I’enseignait Claude
Ballif, en 1959 : « la musique vient du silence et du cri44». De méme, dans Par
une forét de symboles (1986), Vinko Globokar n’a-t-il pas souhaité que les
participants se mettent a siffler, crier, roter, ronfler, croasser, claquer des dents,
tousser, bailler, se moucher, s’étouffer, se gargariser, se racler la gorge... ?

3. b s v 5. 6., .
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Exemple A
Cri et rot extraits de Par une forét de symboles (1986) de Vinko Globokar
Théatre musical pour 6 exécutants ad libitum (Ed. Ricordi)

41 Cf. Pierre Albert Castanet, « Le cycle des Canti del capricorno de Giacinto Scelsi », Les
Cultures du son au saxophone autour de Joshua Hyde, Strasbourg, Cité de la musique et de la
danse, 15 mars 2024.

42 Pierre Albert Castanet, Giacinto Scelsi — Les horizons immémoriaux — La philosophie, la
poésie et la musique d’'un sage au XXe siécle (préface : T. Murail), Paris, Michel de Maule, 2023,
p- 88, 189...

43 Néologisme darbonesque désignant un florilege de voix et de sons (cf. Nicolas Darbon,
Musique et littérature en Guyane — Explorer la transdiction, Paris, Garnier Classiques, 2018, p.
304).

44 Claude Ballif, « Triste exotisme », Voyage de mon oreille, Paris, UGE, 1979, p. 23 - texte
repris dans Claude Ballif — Ecrits (dir G. Ballif, P.A. Castanet, A. Galliari, M. Tosi), Paris,
Hermann, 2015. A 'image symbolique du fameux Cri de Munch, pour un rapport des ceuvres
bruyantes avec I'impact muet d’une révolte non entendue, lire : Pierre Albert Castanet, Tout est
bruit pour qui a peur — Pour une histoire sociale du son sale (préface H. Dufourt), Paris, Michel
de Maule, 1) 1999/ 2) 2007, p. 150-151.
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Pour une poétique de I'extra-vocalité :
le rapport aux cris dans la musique contemporaine
Du simple matériau hurlé au désir de purification cathartique
« Musique, médicament de ’humeur »
Henri Michaux, Passages45

Dans la palette universelle des humeurs et des affects circonstanciés, le cri a,
plus que toute autre plainte, pris une place particuliere dans le discours sonore
des XXe et XXIe siecles. La plupart du temps, en dehors du sentiment d’anxiété
ou de peur panique, I'extra-vocalité s’est complu dans la « superstructure de la
brutalité », expression imagée de Milan Kundera qui voyait cette prescription
présente « dans la haine, dans la vengeance, dans I’enthousiasme des victoires
sanglantes. C’est alors que la musique m’est apparue comme le bruit
assourdissant des émotions 46», confessait I’écrivain. Parmi maints exemples47,
accordez une attention particuliere au «cri trés aigu » de la soprano solo
retentissant des le début de La Mort d’un tyran (1932) de Darius Milhaud. De
plastique descendante, linterjection subite est accompagnée d’une
homorythmie parlée également fortissimo, scandée de concert par les voix
masculines (pupitres des ténors et basses). Comme l'avait consigné Michel
Serres, « le bruit détruit et fait horreur. Mais 'ordre et la répétition plate sont
voisins de la mort48».
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Cri d'une soprano solo et homorythmie parlée par les voix masculines
Extrait du début de La Mort d’un tyran (1932) de Darius Milhaud
(texte de Lampride traduit par Diderot - Ed. de la partition : Le Chant du Monde)

45 Henri Michaux, Passages, Paris, Gallimard, 1963, p. 128.

46 Milan Kundera, Une rencontre, Paris, Gallimard, 2009, p. 113.

47 Dans ce contexte d’ordre figuratif, remémorons-nous les cris gutturaux — presque aboyés —
proférés par le personnage du Capitaine dans 'opéra Wozzek (1925) d’Alban Berg, les différents
indices d’angoisse relevés dans Cante Jondo (1974-80) pour voix et septuor de Michele Reverdy
ou méme le hurlement strident engendrant un chaos instrumental sans pareil, au beau milieu de
la scéne du viol de Philomela (2004) de James Dillon... En outre, adossée au phénomene central
de l'anxiété, la partition des 14 Jactations (2001) de Georges Aperghis, écrite pour voix de
baryton, a tenu sciemment a viser les reliefs d'un théatre musical « plein d’éructations,
d’infirmités, d’éclats. La pathologie est virtuose ! », s’est ainsi exclamé le compositeur lors d'une
présentation de son monologue. Enfin, congu pour deux voix solistes, cheeur et live computer,
Et si... (2012) de Jacopo Baboni Schilingi a montré un personnage a la pluralité humorale haute
en couleur, sujet central qui extériorise vocalement et avec véhémence sa peur et son désarroi,
sa tristesse et ses doutes, ses questionnements et ses désirs comme ses sentiments de joie et ses
états de bonheur...

48 Michel Serres, Le Parasite, op. cit., p. 171.
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a) Le cri en tant que matériau acoustique basique
« La musique ne peut avoir un sens que par rapport
aux cris, au rire, au sexe, a la mort. »
Pierre Henry, Pour penser a une nouvelle musique49

Le psychanalyste Jacques Lacan a montré qu’il existait plusieurs manieres de
saisir les propositions venue d’'une sphére émettrice vocale : « L’acte d’ouir n’est
pas le méme, selon qu’il vise la cohérence de la chaine verbale, nommément sa
surdétermination a chaque instant par l'apres-coup de sa séquence, comme
aussi bien la suspension a chaque instant de sa valeur a 'avenement d'un sens
toujours prét a renvoi, ou selon qu’il s’accommode dans la parole a la
modulation sonore, a telle fin d’analyse acoustique : tonale ou phonétique, voire
de puissance musicaleso». L’écoute d'un cris! (ou d’un rire5?) dans un contexte
situationniste artistique dépend donc de son mode de production, de
présentation et de réceptionss.

A T'instar des préceptes consignés dans le Manifeste des peintres futuristess4,
Pierre Schaeffer — pere de la musique concrete — désirait que les bruits
quotidiens soient déconnectés de leur source premiére pour pouvoir s’en servir
en tant que simples « objets sonores » non figuratifsss. Néanmoins, dans ce
registre de la connotation primaire, Clément Rosset tenait a mentionner que
« le réel a toujours raison ». C’est a ce titre que le philosophe parlait de «la
malédiction de I’esquive », celle qui a le pouvoir « de renvoyer, par le détour
d’'une duplication fantasmatique, a l'indésirable point de départ, le réels®».
Entre fétichisme et surestimation sonore, tout porte a penser que le cri a pu
avoir quelques difficultés a passer du coté du simulacre autonome. En effet, si
« l'oreille a I’écoute » peut d’emblée se sentir « menacée par I'exces », craignant

49 Journal de mes sons, Arles, Actes Sud, 2004.

50 Jacques Lacan, Ecrits, Paris, Seuil, 1966, p. 532.

51 Cf. Pierre Albert Castanet, « Ecoute de la voix extravaguée dans la ‘musique contemporaine’ »,
Ligeia n° 141-144, juillet-décembre 2015.

52 Que ce soit en tant que simple matériau phonique ou en tant qu’élément volontairement
figuraliste, 'amateur de musique contemporaine tirera profit de la potentialité sonore du rire
autant dans la Sequenza IIT (1965-66) de Luciano Berio que dans la premiére scéne de Powder
her Face (1996), opéra de Thomas Adeés... Par ailleurs, dans « La régle du jeu » signée par Daniel
Durney, priere de lire 'analyse de différents rires extraits de la production musicale de Georges
Aperghis (article inclus dans : Antoine Gindt, Georges Aperghis, le corps musical, Arles, Actes
Sud, 1990, p. 192-199). Pour des renseignements complémentaires au sujet de la
phénoménologie du rire en rapport avec la musique savante, consulter également : Pierre Albert
Castanet, Tout est bruit pour qui a peur — Pour une histoire sociale du son sale, op. cit., p. 280-
288. Du méme auteur, lire « Musique savante et humour : les figurations de I'image sonore aux
XXe et XXlIe siecles », L’Humour en musique et autres légéretés sérieuses depuis 1960 (dir. E.
Kippelen), Aix-Marseille, Presses Universitaires de Provence, 2017. .

53 Au sujet de la dépendance de la réception, voir : Jean-Frangois Lyotard, Economie libidinale,
Paris, Minuit, 1974.

54 « Il faut mépriser toutes les formes d’imitation et glorifier toutes les formes d’originalité »,
pouvons-nous lire dans le « Manifeste des peintres futuristes ». Cf. Art en théorie — 1900-1990
(dir. Ch. Harrison et P. Wood), Paris, Hazan, 1997, p. 186.

55 « C’est le son méme que je vise, lui que j’identifie », tentait d’expliquer Pierre Schaeffer dans
son Traité des objets musicaux (Paris, Seuil, 1966, p. 268).

56 Cf. Clément Rosset, Le Réel et son double, Paris, Gallimard, 1984, p. 125.
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le rapport aux cris dans la musique contemporaine

que les voix « n’éclatent en cris, qu’elles ne s’épuisent en cris, car bruits et ris

sont les extrémes de l'audible »57, les curieux de la pensée fondamentale de

I’écoutes® ont, quant a eux, de la peine a I'entendre comme le simple reflet

sonore d'une «image sans ressemblance » (pour prendre une expression
deleuzienne).

En effet, sur le plan philosophiques9, libéré de la mimesis (dont les maniéres
autoritaires ont pour charge objective de s’approprier le monde), dégagé de la
poiesis (dont le savoir-faire conditionne systématiquement 'ordre figuratif de la
révolte), essayant de s’affranchir de I'aisthesis (dont la connaissance intuitive
forge toute conscience sonore « imageante »%°), et tentant de s’exclure de la
sphere de I'anamnesis (jouant automatiquement sur I'identification sonore de
laspect familier des choses), le cri peut-il se faire entendre en tant qu’objet
sonore primaire®, gage de volonté exclusivement sonoro-dynamique ? Edmund
Husserl assurait que «seule Ulintentionnalité peut se modifier en
intentionnalité®2». A ce titre par exemple, sinspirant des traditions de la
musique africaine, I Could Sit Here All Day (1976) pour bande magnétique de
Megan Roberts a naturellement mélé, et sans distinction aucune, chant et cri¢s.

A lendroit dune délocalisation, d’une « déterritorialisation®4», d’une
dénaturalisation, d’'une « déréalisation®», dune « décomposition », tout
matériau devrait pouvoir étre « neutre®». Avec cet état d’esprit typique du
lacher prise débonnaire ou arbitraire, laissez-vous surprendre par exemple par
louverture — somme toute humoristique ? — de Stripsody (1966) de Cathy
Berberian, partition faite d’expressions graphiques qui classe, par ordre quasi
alphabétique, des vignettes issues de bandes dessinées des Sixties. Dans ce
cadre fantaisiste, reconnait-on vraiment la source meére qui n’a existé que

57 Marc Le Bot, « L’écoute », La Voix, l'écoute, revue Traverses n°20, op. cit., p. 38.

58 Cf. Francois J. Bonnet, Les Mots et le sons — Un archipel sonore, Paris, Editions de 1’éclat,
2012. En complément, Pierre Albert Castanet, « Eloge de la vertu de l'écoute », Précis
analytique, Rouen, Académie des Sciences, Belles Lettres et Arts, 2024.

5 Cf. Pierre Albert Castanet, « De l'extra-vocalité dans la musique contemporaine : pour une
philosophie du cri », Dire/Chanter : passages — Etudes musicologiques, ethnologiques et
poétiques (XXe et XXIe siécles), Université de Saint-Etienne, Publications de 1'Université Jean
Monnet / CIEREC, 2014.

60 Cf. Jean-Paul Sartre, L'Tmaginaire, Paris, Gallimard, 1940, p. 234.

61 Voir nos exemples de « conditionnement existentiel du bruit » dans les tableaux placés en
annexes de Quand le sonore cherche noise — Pour une philosophie du bruit (op. cit., p. 416-417).
62 Cf. Edmund Husserl, Zur Phdnomenologie des inneren Zeitbewusstseins, La Haye, Martinus
Nijhoff, 1966.

63 Mutatis mutandis, on pourra songer a la partition mixte de Roger Tessier intitulée Au
crépuscule, le cri du chant (2022). Poétique a souhait, elle est précisément écrite pour un
interpréte disposant de différentes fliites, le soliste étant accompagné par des sons fixés sur
support électroacoustique. De prés ou de loin, ce chant crépusculaire semble rappeler le
discours vespéral du violoncelle — parfois zébré, parfois éthéré — qui était convoqué dans son
duo virtuel appelé Scene 3 de 1987, une piece campée au sein d’un cycle instrumental (constitué
précisément de 7 scénes), sans texte mais a la ritualité quasi opératique...

64 Référence aux propos de Gilles Deleuze et Félix Guattari portant sur les « figures de la
déterritorialisation » (cf. Mille Plateaux, Paris, Minuit, 1980, p. 166).

65 « Se déréaliser, c’est-a-dire prendre une autre réalité », notait Scelsi dans son recueil de
poésie intitulé Cercles (Giacinto Scelsi, L’Homme du son, Arles, Actes sud, 2006, p. 217).

66 Cf. Emil Michel Cioran, Précis de décomposition, Paris, Gallimard, 1949, p. 9.
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graphiquement et qui par conséquent n’a jamais été purement sonore que dans
Pesprit des lecteurs (2 moins que les références filmiques au héros sauvage ne
surgissent alors) ? Certes, selon Umberto Eco, «la musique, comme tout
langage, possede un certain taux de redondance, que le compositeur tend a
écarter pour accroitre I'intérét de 'auditeur®7».

Exemple C
Premiere image de Stripsody (1966) de Cathy Berberian :
Partition graphique pour voix solo débutant par le célebre cri aigu modulé de Tarzan
(Dessin de Roberto Zamarin, Ed. de la partition : Peters)

A Toccasion de simples présentations « performantielles »%8,les partitions
verbales de Yoko Ono ont tenu a préconiser les bruits les plus communs réalisés
par I’étre humain : par exemple, « Criez : 1. contre le vent, 2. contre le mur, 3.
contre le ciel » (Automne 1961) figurant une « ceuvre pour soprano ». Dans le
sillage de la gratuité utopique et de l'intention non artistique, reportez-vous
aussi a : « Riez durant une semaine » (Hiver 1961) ou « Toussez durant un an »
(Hiver 1961)... autant de petits scénarios imaginés par la fluxiste japonaise®. Ce
theme sera repris onze ans plus tard lorsque Jochen Gerz va espérer entendre
un cri en solitaire jusqu’a épuisement au coeur de sa partition intitulée Rufen bis
zu Erschopfung (1972). Comme I’écrivait Theodor Adorno, «la conscience
réceptive s’oublie et s’abolit dans I'ceuvre d’art70».

b) Le cri en tant que matériau nourri de figuralisme
« Le cri déchirant,
tel est ’'appel abyssal. »
Pascal Quignard, La Haine de la musique’*

67 Umberto Eco, L'(Euvre ouverte, Paris, Seuil, 1965, p. 103.

68 Cf. Pierre Albert Castanet, « Pour une bruitologie performantielle », Le Performantiel noise
(dir. S. Biset), Bruxelles, revue (SIC), 2010.

69 Yoko Ono, Pamplemousse, Paris, Textuel, 2004, p. 27.

70 Theodor W. Adorno, Théorie esthétique, Paris, Klincksieck, 1974, p. 323.

7t Pascal Quignard, La Haine de la musique, Paris, Gallimard, 1996.

ITAMAR. Revista de investigacion musical: territorios para el arte
N©° 10, 2024 e-ISSN: 2386-8260, ISSN: 1889-1713
Universitat de Valéncia (Espafia)

69



Pour une poétique de I'extra-vocalité :
le rapport aux cris dans la musique contemporaine
A Taube du XXe siécle, le poéte et critique Karl Kraus a indiqué que « ce qui
entre difficilement dans 'oreille en sort difficilement”2». Dans ce contexte, le cri
est souvent présenté comme l'instrument de la démence sauvage et de la
barbarie farouche. Certes, Vladimir Jankélévitch avait tenu a faire la distinction
entre « violence destructrice » et « violence géniale », mais la plupart du temps,
I’exhortation anti musicale est mise au service du difficultueux ou du complexe,
de l'informe ou du difforme. On lit par exemple le mot « vocifération » en téte
du premier chceur des Choéphores (1915) de Darius Milhaud... De méme, la
partition d’Avoaha (1991) de Maurice Ohana réclame un redoutable « crié
violent » de la part des voix mixtes complétées par un ensemble orchestral. Ce
n’est pas un hasard si, parmi les nombreux rites afro-cubains, ce titre ohanien a
désigné sans détour celui du rituel du combat. « Le cri sauvage, en méme temps
quil fait grimacer le visage, maltraite et brutalise la ligne mélodique : c’est la
musique expressive qui est rudoyée, malmenée, rageusement piétinée ; sous les
blasphémes et les huées de la violence, la musique prend I'aspect implacable
d’un Allegro barbaro73», analysait encore Jankélévitch.

Que dire des «voix chimériques », totalement virtuelles car créées par
ordinateur, qui flirtent avec les vraies voix mises en scene dans 'opéra Re Orso
(2012) de Marco Stroppa? A la mort du Roi Ours, on a entendu un long
gémissement de trois minutes, « un vertigineux glissando qu’aucune voix
humaine ne pourrait jamais exécuter, partant d’'un ré aigu (la note-blason du
roi, re en italien) et s’abimant, par hoquets successifs dans des borborygmes
sépulcraux, tels les graves dun glas ou dune cloche. La mort de Boris
Godounov, version trash électronique74», a analysé Gilles Macassar. Hormis
lPaura de la grande faucheuse, 'horribilis et le monstruosus peuvent aussi
modeler les éléments symptomatiques d'une catharsis empruntant ses bases
dynamiques au réseau des émotions fortes. Dans ce maelstrom des intentions
autant théatrales que sonores (ou « le parasite est toujours un excitateur 75»
patent), les auteurs ont eu tendance a confondre — le plus souvent primairement
— pleurs avec soulagement et cris avec excitation76. Facteur cosmogonique de
puissance et signal mimologique de révolte, le spectre du hurlement a, dans ce
contexte, tenté d’élargir hardiment la palette sonoro-symbolique de I'échelon
dynamico-esthétique. Se fondant sur le célebre Serment d’Hippocrate, le court
hymne baptisé SERMENT — OPKOX (1981), écrit pour cheeur mixte par Iannis
Xenakis, a demandé aux chanteuses d’énormes « raclements rudes de la gorge »
et au tutti mixte des « cris horribles » a hurler en homorythmie et de maniere
triple forte. Dissertant sur les « mythémes de la Complexité et du Chaos » chez
Xenakis (en prenant notamment ses exemples dans ce « serment » poly-vocal),

72 Karl Kraus, Aphorismes, Paris, Mille et une nuits, 1998, p. 10-11.

73 Vladimir Jankélévitch, La Musique et U'Ineffable, Paris, Seuil, 1983, p. 56.

74 Gilles Macassar, « Le lyrique du troisieme type », Télérama n°3252, 12 au 18 mai 2012, p. 39.
75 Michel Serres, Le Parasite, op. cit., p. 258.

76 Par exemple, dans le « Solo 64 » intégré aux Song Books (1970), John Cage fait crier a tue téte
une phrase en japonais (« Nichi kore ko nichi »), a la facon excitée des commentateurs sportifs.
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Nicolas Darbon s’est exclamé avec justesse: «tout n’est pas processus
dionysiaque dans sa musique ! »77

Sole 1 Solo 1
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Exemple D

SERMENT — OPKOZX (1981) pour chceur mixte de Iannis Xenakis
Alternance de raclement de gorge aux solo 1, solo 2 et de « cri horrible » au tutti
(Ed. Salabert)

Bien entendu, comme I'a montré Jacques Derrida, I’étude de la monstruosité
peut révéler en négatif ce qui se présente sous la spéciosité admise, la
regle conventionnée, le bon goft, le catéchisme référentiel ancestral : ainsi,
« devant un monstre on prend conscience de ce qu’est la norme et quand cette
norme a une histoire — ce qui est le cas des normes discursives, des normes
philosophiques, des normes socioculturelles’®». De méme, évoquant
I'« altération d’'un modele idéalisé », le compositeur Frank Bedrossian a noté
que la « monstruosité » ne décrivait pas forcément quelque chose qui entre dans
le champ de la laideur, ce dernier désignant « les déviations de la nature, en
deca ou au-dela des criteres esthétiques”9». Du point de vue de la vocalité, il est
ainsi aisé de qualifier ce qui est hors champ du bel canto. De la méme maniere,
au niveau de I'esthétique (ou de I'extra-esthétiques©), il est également possible
de tenter de caractériser ce qui entre dans la sphere du musical ou pas. Dans ces
conditions, les lois de I’hybridation8:, de la distorsion, de la dénaturation, de la
déconstruction et de la subversion82 tentent de s’entendre. Vagabondent par
essence, elles s’épandent en essayant de se compléter, faisant passer sans

77 Nicolas Darbon, « La grande meére néolithique et le mythe de la complexité chez Iannis
Xenakis », Xenakis et les arts (dir. P.A. Castanet, Sh. Kanach), Les Cahiers de I’Ecole nationale
d’architecture de Normandie — Recherche 2014, Rouen, Editions Point de vues, 2014, p. 48-64.
78 Jacques Derrida, Points de suspension — Entretiens, Paris, Galilée, 1992, p. 399.

79 Frank Bedrossian, « La monstruosité : de I'ceil a l'oreille », De l'excés de son, op. cit., p. 16-17.
8o Cf. Carl Dahlhaus, « Du simple, du beau et du purement beau », Inharmoniques n°8-9, Paris,
IRCAM / Centre Georges Pompidou, 1991.

81 Cf. Sophie Stévance, « L’hybride comme logique musicale », Musique actuelle, Montréal,
Presses de I'Université de Montréal, 2011, p. 62-66.

82 Pour Daniel Charles, le cri est « subversion annulant une subversion » (Le Temps de la voix,
op. cit., p. 11).
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le rapport aux cris dans la musique contemporaine

vergogne le matériau des fréquences pures a celui des sons sales, additionnant

les objets musicaux et les sources bruiteuses, favorisant a loisir beauté et
difformité, agissant de concert sur la normalité mais aussi sur 'obscénité...

La dramaturgie de I’abject a ainsi opéré sans scrupule dans les années 1960-70.
Deés lors, la panoplie de I'avant-gardiste pré/post-soixante-huitard a contenu
quelques artifices infaillibles tels que la conjugaison de la confusion bruitiste, la
surenchere « décibellique », 'avénement des cris hystériques8s, le rapport
outrancier au sexe, la prise illicite de drogues, les sacrileges en tous genres, le
sacrifice ritualisé, les pratiques orgiaques, la parodie religieuse, la
théatralisation paienne, le paganisme bachique, les simulations sodomites,
I’exhibitionnisme cathartiques4...).

c) Le crien tant que matériau soumis a la pression cathartique
« Crier me faut mon mal toute la nuit. »
Louise Labé, Sonnets, IV85

Le psychanalyste Daniel Sibony a rappelé que « I'’émotion est 'entrechoc de
deux mouvements qui produit une ouverture, un appel a sortir du cercle ou I'on
s’est enfermé — faute de pouvoir faire autrement. L’émotion est un mouvement
dans le mouvement déja en cours, pour justement sortir du cercle répétitif. Pour
en sortir, il faut le reconnaitre ; et dans cette reconnaissance I'’émotion prend sa
source, pour faire en sorte qu’on soit touché, atteint par 'événement d’étres®».
Est-ce alors incongru de voir Nguyen Thien Dao enfermer la scéne de la folie
hurlante de Gio Dong dans un cercle au contenu tant complexe
qu’indéchiffrable ?

83 Voir également la grande scéne hystérique figurant au coeur des Nouvelles aventures (1965)
de Gyorgy Ligeti. Cf. Pierre Albert Castanet, « La ‘voix-bruit’ dans la musique contemporaine :
de la complexité d’étre aux bruits de '’émotion », L’Expérience de Uexpérimentation (dir. M.
Saladin), Dijon, Les Presses du réel, 2015.

84 Cf. Pierre Albert Castanet, « De la dramaturgie du bruit et de 'abject », Quand le sonore
cherche noise — Pour une philosophie du bruit, op. cit., p. 285-369.

85 (Euvres completes, Paris, Flammarion, 1986.

86 Daniel Sibony, « Spectateur, spectracteur », La Position de spectateur, Paris, Du théatre,
hors-série n°5, mars 1996, p. 47.
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Exemple E
Cri de folie extrait de Gio Dong (1973) pour voix seule de Nguyen Thien Dao
(Ed. Salabert)

Concu pour voix seule, Gio Dong (1973) de Nguyen Thien Dao est présenté
comme une ceuvre ouverte réunissant, pour alimenter des séquences libres, de
courts extraits de textes vietnamiens — voire de mots isolés sans sens précis —
choisis exclusivement pour leurs sonorités musicales. Bruits, rires, souffles,
rales, cris, déclamations, convulsions, chants, silences accompagnent I'union
musicale légitime de la culture classique vietnamienne avec la pratique active de
la musique contemporaine européenne. Instrumentalisée a outrance, la voix
spasmodique couvre alors un ambitus des plus impressionnants (allant de
lextréme grave a l'extréme aigu et du ppppp au FFFFF). « Le son devient
soudain étrangement élastique, suffoquant comme un homme qui meurt, brutal
comme un cri de rage et de douleur, diffus comme le bruissement d’'une foule
lointaine®7», notait Gérard Mannoni. Rappelant a certains égards les tragédies
de Sophocle (mais ici transposées dans le contexte de I'histoire immédiate : la
Guerre du Vietnam - 1964-75)88, l'opus solipsiste requiert une posture
dramatique introvertie afin de caricaturer vocalement la pitié ou la terreur, la
guerre ou la folie (attributs d’identification renvoyant a la théorie
aristotélicienne de la catharsis). A I'écoute des dynamiques extrémes de Gio
Dong (enregistrées a '’époque sur disque 33 tours par son auteur-méme), il n’est
en apparence pas difficile de ressentir « I'inverbalisable certitude de la mort
dans sa plainte, ou dans son cri, dans son souffle dernier8o».

Le rapport au conflit guerrier a également été traité par Karlheinz Stockhausen.
En effet, faisant partie des Chants indiens (1977) intégrés a I’Alphabet pour
Liége, « Dans le ciel je me proméne » (qui est la premiére piece du cycle) a
procédé d’'un mélange de 12 poeémes cernant les themes du réve, de 'amour, de

87 Gérard Mannoni, texte du disque 33 tours Erato STU 71114, coll. MFA, 1979.

88 Cf. Pierre Albert Castanet, « Musique contemporaine & ‘conscience politique’: quelques
thrénes cosmopolites au regard de la Guerre du Viét-Nam », Revista de Investigacion Musical :
Territorios para el Arte, Université de Valéncia, Itamar 4, 2011-2018 — article en ligne.

89 Pascal Quignard, La Haine de la musique, op. cit., p. 40.
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la mort et de la guerre... images essentielles accusées par des gestes prescrits,

colorées par des complexes sonores onomatopéiques (chants d’oiseaux, souffle

du vent, cris de guerre...) et renforcées, comme souvent par le futur auteur de

Licht, par des « mots magiques »9°. Nous remarquerons que mis a part

Stimmung (1968), des signes anticipatifs de ce kaléidoscope sonoro-verbal se
trouvaient déja dans Momente (1962-69)9.

Quant au truchement cauchemardesque dirigé vers la démence et la perte de la
vie, il a été grandement évoqué dans Eight Songs for a Mad King (1969) de
Peter Maxwell Davies. Ecrite sur des textes de Randolph Stow et de George III,
la musique s’est trés vite enhardie de figures sonores — désobligeamment
grotesques et néanmoins virtuoses — agrémentées d’hyper déformations
criardes et bruiteuses, tant vocales qu’instrumentales. Au reste, « la souffrance
est-elle une regle ou un lyrisme ?92», interrogeait Jean Cocteau. De plus, dans
L’Air et les songes, Gaston Bachelard n’avait-il pas relevé que « le cri est a la fois
la premiére réalité verbale et la premiére réalité cosmogonique9s» ? A I'image du
cri cathartique poussé par Abbey Lincoln dans Prayer / Protest / Peace%4 (1960)
du batteur Max Roach (triptyque dans lequel un énorme élan de protestation
émerge du chaos percussif, avec rage et détermination), il est flagrant d’affirmer
que ces actions dramatico-érotiques et auto destructrices ont possédé par
essence un sérieux caractere d’appel a I’aide. Néanmoins, il est a noter que dans
cette protestation hurlée figurée dans le mouvement central (Protest), la
chanteuse ira, en de tres brefs endroits, jusqu’a canaliser le cri vers des hauteurs
colorées (des notes repérables au travers de ’expression chaotique du free jazz),
offrant a son solo a priori désarticulé, ce « minimum d’ordre » qui lui confere
«une identité%s» d’ordre musical. « Jinterroge les liens qu’entretient la
musique avec la souffrance sonorev¢», observait Pascal Quignard dans La Haine
de la musique. Ainsi, lartiste a toujours semblé conserver I’espoir de trouver
dans la foule anonyme une oreille attentive, un regard spectateur frére, germe
de vision consentante qui aurait donné tout son sens a la déraison passionnée
de l'actant oralisant, frisant la délinquance ou le délire solipsiste. En ce sens, le
cri est bel et bien « I'expression la plus violente et le plus archaique du Moi97».

9o Cf. Pierre Albert Castanet, « Karlheinz Stockhausen et l'appel de la lumiere », Une
musicologie entre textes et arts — Hommages a Béatrice Ramaut-Chevassus et Alban Ramaut,
Paris, Hermann, 2021.

ot Parmi les textes utilisés dans cette derniere ceuvre, nous pouvons aisément remarquer
quelques strophes extraites du Cantique des cantiques, une citation de William Blake, une
anthologie de textes de sources diverses (azteque, Chippewa, Ayacucho, Pawnee...) incluant
quelques exclamations provenant des indigénes des iles Tobriand (Papouasie — Nouvelle
Guinée »), des onomatopées abstraites, des sons de la vie de tous les jours (rumeurs, rires et
cris...).

92 Jean Cocteau, Opium, Paris, Stock, 1930, p. 101.

93 Gaston Bachelard, L’Air et les songes, op. cit., p. 259.

94 Cf. CD We insist, Candid CCD79002.

95 Image empruntée a Umberto Eco qui désignait par ces mots la coloration des bruits blancs
dans le domaine de la musique concrete (cf. L’(Euvre ouverte, op. cit., p. 131).

96 Pascal Quignard, La Haine de la musique, op. cit., p. 16.

97 Danielle Cohen-Levinas, La Voix au-dela du chant, Paris, Michel de Maule, 1987, p. 43.
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« Oui, mon signal est seul au monde, et ma voix crie dans le désert, dans le
désert pierreux de mes criailleries98», déplorait pour sa part Michel Serres. Car
il faut stipuler aussi que les compositeurs ont parfois sollicité les musiciens pour
qu’ils crient, faisant ainsi passer l'attributaire sonore du statut de simple
instrumentiste a celui de vociférateur plus ou moins théatralisés (en
Poccurrence, on circulerait allegrement du conservatoire fauréen au gueuloir
flaubertien). Dans ce cadre, le début de Maya (1972) pour flite seule de
Yoshihisa Taira reste symptomatique du contraste éloquent existant entre
I’environnement du silence total et la déchirure (triple forte) du cri (celui vocal
du fliitiste puis celui instrumental de la fliite) semblable aux fortes expressions
extravagantes émanant de la pratique des arts martiaux. Au niveau de cette
vitalité de ’expression orale (rencontrée par exemple tant dans Hiérophonie V —
1974-75 — pour percussions!® de Yoshihisa Taira que dans Six Sinisis — 2012 —
de Jacques Petit pour cordes...), il faut comprendre parfois que les interventions
du no et les cris du zen sont parfois liéstot. Car, afin d’atteindre un certain état
de vacuité (siinyata), les appels colorés de zénitude circonstanciée (katsu) se
substituent aux mots du langage articulé. Par cette expression semblant
inorganisée, le yogiste désire alors se détacher de sa personnalité et s’abstraire
du monde matériel (dans ce cadre, Giacinto Scelsi a méme parlé du « yoga du
son »102),

Quant aux interjections du théatre né caractérisées par des signes
d’intériorisation spectaculaires (kakégoé), elles possedent a 1’évidence une
fonction psychologico-cathartique et dramatico-musicale. A propos de
Convergence I (1975) de Yoshihisa Taira, le percussionniste Roland Auzet a
précisé que nous pouvons définir cet élément vociféré « non pas comme vocal...
mais bel et bien comme une expression du corps, avec ce qui concerne le travail
sur le souffle, une respiration basse afin de stabiliser a la fois le jeu instrumental
et ’émission de la voix!03». Par ailleurs, dans le méme ordre d’idée orientée vers
l'apologie de l'expérience esthétique, Hans Robert Jauss a écrit: «A
I'identification admirative aussi bien qu’a I'identification par sympathie, on peut
opposer l'identification cathartique au sens restreint que l'exégese classique
donne a ce concept : elle dégage le spectateur des complications affectives de sa
vie réelle et le met a la place du héros qui souffre ou se trouve en situation
difficile, pour provoquer par I'’émotion tragique ou par la détente du rire sa
libération intérieure!o4».

98 Michel Serres, Le Parasite, op. cit., p. 179.

99 Dans sa communication intitulée « Du cri au son, variations intensives de flux », Béatrice
Ramaut-Chevassus s’est ainsi intéressée a Hiérophonie V de Yoshihisa Taira, Helikopter
Streichquartet de Karlheinz Stockhausen et Accanto de Helmut Lachenmann (cf. Colloque
Deleuze et la musique : Un séminaire nomade, Université de Saint-Etienne, 8 février 2011).

oo Pierre Albert Castanet, Percussion(s), Le Geste et U'esprit, Paris, Tschann Libraire, 2007 (en
collaboration avec Roland Auzet, préface de P. Boulez), p. 54.

o1 Cf, Akira Tamba, La Musique classique du Japon du XVe siécle a nos jours, Paris,
Publications Orientalistes de France, 2001, p. 36-38.

102 Cf, Pierre Albert Castanet, Giacinto Scelsi — Les horizons immémoriaux — La philosophie, la
poésie et la musique d’'un sage au XXe siécle, op. cit., p. 53-55...

103 Pierre Albert Castanet, Percussion(s), Le Geste et Uesprit, op. cit., p. 244.

104 Hans Robert Jauss, Petite apologie de l'expérience esthétique, Paris, Allia, 2007, p. 67.

ITAMAR. Revista de investigacion musical: territorios para el arte
N©° 10, 2024 e-ISSN: 2386-8260, ISSN: 1889-1713
Universitat de Valéncia (Espafia)

75



Pour une poétique de I'extra-vocalité :
le rapport aux cris dans la musique contemporaine
L’indissociable double jeu du devius voce
« Le cri du sentiment est toujours absurde ;
mais il est sublime, parce qu’il est absurde. »
Charles Baudelaire, Théophile Gautier°s

Par ses nombreuses attitudes de déformation stylistico-langagiére (incluant un
réseau de sens et de non-sens polyvalents ou ambigus) et par ses multiples
possibilités de dérivation situationniste, I’épiphanie du son crié se solderait-elle
finalement comme un leurre pouvant piéger ou séduire, perturber ou enrichir,
étonner ou nuire ? Nous pensons toutefois que, proche du « vertige » poussant
au « consentement a lirrémédiable!°®», le cri réclame le plus souvent la
prosopopée d’une absolue authenticité, méme si la voix présente le pouvoir de
« se soumettre a la hiérarchie, s’y intégrer ou s’en dégager totalement'o7».
Néanmoins, des deux c6tés du miroir — ex-situ (d'impression figuraliste) ou in-
situ (d’expression cathartique) —, il est le reflet incontestable du « chaos musical
de I'ame!©8». Dans ce contexte parfois « absurde », les diverses empreintes
vocales (cri lyrique, cri de plaisir sexuel, cri de révolte, cri de joie, cri
d’angoisse...) — sinceres ou fourbes, imaginaires ou contrefaites jusque dans ses
attendus les plus intimes — peuvent porter aux nues I’excellence sémantique des
émotions (souveraines ou sournoises) ou détruire a loisir les valeurs qu’elles
sont censé incarner ou défendre. Nonobstant, en tout état de cause et d’effet,
« sans méconnaitre que la musique est une ceuvre humaine, il est nécessaire
d’insister sur ses origines naturelles et sur son caractére matériel, sans lesquels
elle n’aurait aucune existence. Le terme de ‘musique expérimentale’ ne désigne
plus seulement les techniques électroacoustiques, mais une certaine attitude
devant toute musique, instrumentale ou non. L’esthétique musicale
expérimentale qui reste a batir devrait joindre, en diverses méthodes créatrices,
le travail de composition et le progres de la connaissance esthétique. L’ceuvre
serait une facon de vivre!©9», énoncait Francois-Bernard Mache, en 1968.

Pour sa part, dans How Musical is Man ?, I'ethnomusicologue John Blacking
avait envisagé la musique autant comme un « son humainement organisé »1°
que comme '« humanité sonorement organisée »!'1. Ce faisant, le spectacle de
I’humanité a su scénariser ici ou 1a, consciemment ou pas, les chahuts de la foule
comme les exhortations d’insurgés, les petits ricanements provenant du

105 Extrait de « Réflexions sur quelques-uns de mes contemporains », (Euvres complétes, Paris,
Robert Laffont, 1980, p. 520.

106 Expression de Roger Caillois parue dans « Vertiges » (cf. Instincts et Société — Essais de
sociologie contemporaine, Paris, Gonthier, 1964, p 46).

107 Pierre Boulez, Lecons de musique, Paris, Bourgois, 2005, p. 185.

108 Nicolas Darbon, Les Musiques du chaos, Paris, L’Harmattan, 2006, p. 38. A noter que dans
cet ouvrage, l'auteur entrevoit notamment les facettes phénoménologiques du cri dans les
contreforts de la musique Rock (Iron Maiden, Death, Marilyn Manson...).

109 Francois-Bernard Mache, « Interview par Martine Cadieu », Les Lettres Frangaises n°1241,
Paris, 17 juillet 1968.

uo John Blacking, Le Sens musical, Paris, Les Editions de Minuit, 1980, p. 11-40 (pour la version
francaise).

w1 En fait, étant confrontée au jeu de mot de 'auteur sur soundly, la traduction francaise a opté
pour « 'humanité toniquement organisée » (John Blacking, Le Sens musical, op. cit., p. 101-
129).
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commerce amoureux comme les cris de la scéne tautologique ordinaire, les
excitations liées a la folie et a la déraison... tout un univers qui laisse
transparaitre « le dominant, le résiduel et ’émergent!2». Dans tous les cas de
figure de ce devius voce mis au service de I'expression artistique (le cri-geste, le
cri-masque, le cri-instrument, le cri-bruit, le cri-mondets...), la part de la
poétique reste la référence croisée au sensible et a 'audible. Comme le spécifiait
Claude Lévi-Strauss, «les termes ne valent pas par eux-mémes; seules
importent les relations'4».

u2 Cf, Raymond Williams, Marxism and Literature, Oxford, Oxford University Press, 1977,
chapitre 8.

u3 Expression en référence directe 3 Edouard Glissant (cf. Pierre Albert Castanet, « Pour une
‘Voix-Monde’ », L'Education Musicale n°574, Paris, Beauchesne, janvier-février 2012, p. 23-26).
14 Claude Lévi-Strauss, Regarder, écouter, lire, Paris, Plon, 1993, p. 94.
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Resumen. Analizando la personalidad de John Cage a través de una exégesis de
sus aforismos, este articulo intenta demostrar que la intencién del creador es
constitutiva de la obra, puesto que es parte de su definicion misma: sin una no
existe la otra. Extirpar la intencién del proceso composicional es una operacion
que debe considerarse como logicamente imposible, en el sentido que afirmar lo
contrario nos lleva inevitablemente a la contradiccion. Y en ella incurre Cage,
como lo muestra la exégesis, cuando preconiza la composicién como una accion
involuntaria, aunque, indiscutiblemente, esta conviccion sea el motor heuristico
de su propia creacion.

Afirmo que no es en la existencia o en la inexistencia de la intencién
composicional que debemos focalizar nuestra atencion cuando hacemos
referencia al compositor californiano, sino en el hecho que él supo poner en
evidencia como nadie la existencia de dos tipos de intencion diferentes. Una que
se traduce en una voluntad organizativa, estableciendo el orden, la relaciéon y la
jerarquia de los acontecimientos. La otra, que se limita a circunscribir un marco,
un espacio en cuyo interior suceden acontecimientos involuntarios,
indeterminados y finalmente equiprobables.

Palabras clave. Analisis filol6gico, Musicologia, Creacion musical.

John Cage or unintentional composition:
A critical philology

Abstract. Analysing John Cage's personality through an exegesis of his
aphorisms, this article attempts to demonstrate that the intention of the creator
is constitutive of the work, since it is part of its very definition: without one there
is no other. To remove intention from the compositional process is an operation
that must be considered logically impossible, in the sense that to affirm the
contrary inevitably leads to contradiction. And Cage incurs in it, as the exegesis
shows, when he advocates composition as an involuntary action, although,
unquestionably, this conviction is the heuristic engine of his own creation.

-
OI5]0) Los textos publicados en esta revistadn bajo una licencia internacional Creative

Commons Atribucién-NoComercial-Compartir Igual 4.0.
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I assert that it is not on the existence or non-existence of compositional intention
that we must focus our attention when we refer to the Californian composer, but
on the fact that he was able to highlight like no one else the existence of two
different types of intention. One that translates into an organisational will,
establishing the order, relationship, and hierarchy of events. The other is limited
to circumscribing a framework, a space within which involuntary, indeterminate,
and finally equiprobable events take place.

Keywords. Philological analysis, Musicology, Musical creation.

Este articulo es la traduccion corregida y aumentada de una investigacion
anterior! cuya problematica parece cobrar mas y mas actualidad con el tiempo.
Se trata de un anélisis critico del significado de algunas de las maximas y
aforismos de Cage, que forman parte del vasto legado que dej6 a las generaciones
futuras. éPor qué este interés por sus palabras? Porque ellas revelan una filosofia
que determina una manera de hacer arte; y es evidente que la cuestion filoséfica
del estatuto del arte, declinada en palabras, atafie de manera determinante a la
cuestion de su existencia. Voy a llevar adelante un anéalisis de la relevancia
epistemologica de los aforismos de Cage, con la intencion de encontrar un campo
de aplicacion para la indeterminacién musical y la filosofia del no querer que
pueda proporcionar un soporte al planteamiento de creadores e intérpretes.
Dicho de un modo més sencillo, el objetivo es presentar un aspecto particular de
la obra de Cage observando y traduciendo sus estrategias creativas. Creo que,
como yo, toda una generaciéon de artistas contintia a enfrentarse con cuestiones
sobre la voluntad y el azar, la determinacién y la indeterminacién del lenguaje
musical, o la afirmacion y la negacion de la personalidad del compositor en su
obra. En su conjunto, estas cuestiones me parecen de una actualidad ineludible,
y es imperativo precisar sus limites y condiciones de aplicacion. En efecto, parece
haber quedado un no man’s land importante producido por las ambigiiedades del
compositor californiano. Pero hay que comprender que la personalidad de Cage
resultd tan impactante para sus contemporaneos que, hasta hoy, pocos son los
especialistas que se hayan atrevido a discutir seriamente el alcance de las
“bombas intelectuales” que lanzaba, con ese magnifico aire encantador y
distraido que era el suyo. Ahora que ya no esta entre nosotros, tal vez ha llegado
el momento de analizar el verdadero alcance de su pensamiento. En mi opinion,
y después de explorar la profusa literatura sobre Cage, se hace urgente elaborar
un juicio critico de sus ensenanzas que pueda servir de guia a los jovenes
creadores e intérpretes en su quehacer artistico.

Las maximas de Cage se refieren en gran medida a la idiosincrasia del creador.
En este sentido, sus puntos de vista varian de una época a otra, y a veces parecen
contradecirse entre si, lo que podria explicarse si tenemos en cuenta las
diferencias de momento, circunstancia y situacion de las distintas afirmaciones.
Asi pues, debemos comprender que las ideas de un creador como él, que

t « L’autre vouloir, contributions critiques pour une meilleure compréhension de I’esthétique de
John Cage », in Revue d’Analyse N° 49, Paris, diciembre 2003.
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practicamente nunca dejé de componer, deben situarse al interior de un proceso
de creacion particular, actualizadas y diferentes para cada obra. Con esto quiero
decir que hay que tener en cuenta la discontinuidad caracteristica de los distintos
procesos compositivos del creador para comprender mejor el valor de los
aforismos que le surgen en un momento o en otro. Entendiendo que la
personalidad de Cage estuvo sujeta al vaivén continuo de la creaciéon, debemos
considerar sus puntos de vista mas como muestras tomadas dentro de una
dindmica fluctuante que como revelaciones de valor absoluto. Esto es el trasfondo
heuristico del que se sirvi6 para realizar sus creaciones; quiza por eso Marvin
Minsky nos dice: “Cuando John Cage sefiala, mira su dedo, no lo que él ve2,
subrayando asi la importancia de la opinién del compositor en el momento
mismo del proceso creativo (aqui Minsky invierte los términos del famoso dicho
zen: “senalar la luna es necesario, pero... iay de quien confunda el dedo con la
luna!”, que a su vez nos previene contra métodos e interpretaciones que reducen
la realidad o afiaden a esa realidad elementos ajenos a su naturaleza).

Como dijo Mallarmé en alguna ocasion: “Todo método es ficcidon...”

La intencién como fuente de ambigiiedad

Veamos mas de cerca algunas de las ambigiiedades a las que acabo de aludir. Las
declaraciones de Cage se deslizan constantemente entre la musica absolutamente
desprovista de intenciéon y la musica que se propone completar un proyecto
especifico. Esta ambivalencia entre la falta de necesidad, por un lado, y la
necesidad, por otro, ha sido sefialada por Eric de Visscher, quien dice al respecto:
“La basqueda de lo desconocido, de lo incontrolado, de lo indeterminado parece
ser una constante en la obra de Cage, que da un nuevo sentido a la idea de
originalidad”s.

De Vischer se refiere a la declaracion de Cage: “Si, estoy muy apegado al principio
de originalidad. Pero no originalidad en el sentido egoista, sino originalidad en el
sentido de hacer algo que es necesario hacer”s. Segin el compositor, las cosas
necesarias no son las que ya se han hecho, sino las que quedan por hacer. De
Visscher prosigue: “Esta idea de la originalidad como necesidad es obviamente
ambigua, porque la necesidad puede verse como una forma de determinaciéon”s.
Pero atin hay otras areas en las que surge la ambigiliedad:

2 "When John Cage points, look at his finger, not at what he sees".

Marvin MINSKY, “The self-constructor”, in Anarchic Harmony, textos reunidos por Stefan
Schadler y Walter Zimmermann, Frankfurt Feste 92/Alte Oper Frankfurt, Ed. Schott, 1992, p. 149.

3 « La recherche de l'inconnu, de l'incontrolé, de I'indéterminé semble bien étre un caractére
constant du travail de Cage, ce qui donne a I'idée d’originalité un sens nouveau. »
Eric DE VISSCHER, « “I welcome whatever happen next”, la musique récente de J. Cage », Revue
d’Esthétique n° 13-14-15, Ed. Privat, 1988, p. 182.
4 « Oui, je suis trés attaché au principe d’originalité. Pas l'originalité dans le sens égoiste, mais
I'originalité dans le sens de faire quelque chose qu'’il est nécessaire de faire.»
John CAGE et Roger REYNOLDS, « Entretien » (1961) op. cit., p. 396.

5 « Cette idée d’originalité comme nécessité est évidemment ambigué, car la nécessité peut étre
considérée comme une forme de détermination. »
Eric DE VISSCHER, art. cit., p. 182.
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“Se puede intuir que existen, dentro de la personalidad de Cage, dos aspectos
aparentemente contradictorios: la idea 'idealista', consistente en 'aceptar las
circunstancias', y la idea pragmatica, en la que se trata de 'utilizar las
circunstancias' [...]. La vision idealista acepta “todo lo que puede suceder” y
permanece abierta a lo desconocido. Se encuentra en la indeterminacion, la
devocion y la interpenetracion. La vision pragmatica es la que se aprovecha de las
circunstancias: por ejemplo, si no tiene tiempo de terminar una obra, la considera
terminada en cuanto la empieza [...]. Las circunstancias se convierten entonces
en un factor estructural: el tiempo o el dinero disponibles determinan la forma o
la estructura de una obra”.

Esta ambivalencia respecto de la intencion del artista se hace patente en los
aforismos siguientes:

“No objeto nada al hecho de que me dedico a una actividad carente de utilidad™’.

“Pienso cada vez méas en esas circunstancias como variables, imprevisibles y
finalmente utiles”s.

“Uno no hace entonces cualquier experimento, sino que hace lo que debe
hacerse™.

“éCual es la naturaleza de una accién experimental? Es simplemente una accion
cuyo resultado es imprevisible”°,

Lo que esta en juego aqui es muy importante; nada menos que la posicion del
creador frente a lo desconocido que produce su trabajo. O bien acepta a priori
todo lo que puede llegar a pasar dentro de su obra por el simple hecho de
producirse — siendo entonces primordial la intencién de imprevisibilidad — o, por
el contrario, lo imprevisible pasa a formar parte de un proyecto al que sirve como

6 « On peut sentir qu’il y a, au sein de la personnalité de Cage, deux aspects apparemment
contradictoires : I'idée “idéaliste”, consistant a “accepter les circonstances”, et I'idée pragmatique,
ou il s’agit “d’utiliser les circonstances” [...]. La vision idéaliste accepte “tout ce qui peut arriver” et
reste ouverte a I'inconnu. Elle se retrouve dans I'indétermination, la dévotion, I'interpénétration.
La vision pragmatique est celle qui tire partie des circonstances : par exemple, si vous n’avez pas le
temps de terminer une ceuvre, considérez-la comme finie des I'instant ou vous la commencez [...].
Les circonstances deviennent alors un facteur structurel: le temps ou l'argent disponibles
déterminent la forme ou la structure d’un travail ».

Ibid., p. 185.

7 « Je n’objecte rien a la constatation que je suis engagé dans une activité dénuée d’utilité. »

John CAGE y Roger REYNOLDS, « Entretien» (1961), traducido al francés por.Madelaine
Chantoiseau, Revue d’Esthétique, op. cit., p.

8 “T think about more and more of those circumstances as being variable, unpredictable and finally
useful”

Peter GEN4, “After Antiquity, John Cage in conversation with Peter Gena”, articulo online en:
http://www.artic.edu/~pgena/aftant.html.

9 “One does not then make just any experiment but does what must be done”.

John CAGE, Silence, MIT Press, Cambridge, Massachusetts et Londres, 1967, p. 68.

10 “What is the nature of an experimental action? It is simply an action the outcome of which is not
foreseen”.

Ibid., p. 69.
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principio T1til. Esta utilidad revela un proposito, una intencion y una

determinacion preexistentes, lo que contradice la supuesta ausencia de intencion

en la obra. A la hora de interpretar la musica de Cage, la cuestion de la no

intencionalidad también se plantea con innegable agudeza. Tom Johnson se
pregunta con razon:

“éCuédles son las verdaderas intenciones de un compositor de musica no
intencional? ¢Qué debe transmitir la miusica no intencionada al oyente y como
puede asegurarse el intérprete de que se transmite el mensaje? Si un intérprete
toca con gran maestria, logrando perfectamente el resultado deseado, écontradice
esto la naturaleza no intencionada de la musica? Hay que decir, pues, que [...]
todas estas contradicciones surgen sin cesar unas sobre otras [...] y es dificil ver
cémo conjurar la ironia™.

Pero el propio Cage es consciente de estas ambigiiedades:

“A menudo digo que no tengo ningin proposito y que lo inico que me preocupa
es el sonido, pero obviamente no es asi. Y sin embargo lo es. Creo que, eliminando
el objetivo, aumento lo que yo llamo percepcién. Asi que mi objetivo es
desembarazarme del objetivo™:=2.

Intencionalidad/no intencionalidad: dos principios diferentes

Creo que puedo explicar las aparentes contradicciones de Cage partiendo de la
hip6tesis de que la intencionalidad y la no intencionalidad son dos afirmaciones
de naturaleza diferente, que en realidad son dos principios que no se sitiian en un
mismo nivel conceptual. La intencionalidad es constitutiva de la nocién de obra:
negar una es negar la otra. La no intencionalidad, en cambio, regula la actividad
del compositor; forma parte de una conviccion, de una heuristica que le permite
crear obras. Esta es la forma en que Cage desearia que se llevara a cabo el trabajo
del creador, como si la composicion no dependiera de su voluntad. En resumen,
la intencionalidad es tautologica e ineludible. La no intencionalidad, en cambio,
es la heuristica inherente a la libertad del creador californiano: es lo que es, pero
podria ser otra cosa. Trescientos afios antes de la era cristiana, Aristoteles ya
habia comprendido esta naturaleza contingente y heuristica del arte:

Todo arte consiste en producir, ejecutar y combinar los medios para dar
existencia a una de las cosas que pueden ser y no ser; y cuyo principio esta
en el que hace, y no en la cosa hecha. Pues no hay arte de las cosas que

1t « Quelles sont les intentions réelles d’'un compositeur de musique non intentionnelle ? Que doit
transmettre la musique non intentionnelle a 'auditeur, et comment I'interprete peut-il faire pour
que le message se transmette ? Si un interprete joue avec une grande maitrise, en parvenant
parfaitement au résultat qu’il aura souhaité, cela est-il en contradiction avec les non-intentions de
la musique ? Force est donc de constater, que [...] toutes ces contradictions déferlent 'une sur
lautre sans fin [...] et 'on ne voit guére comment conjurer l'ironie ».
Tom JOHNSON, « Intentionnalité et non-intentionnalité dans I'interprétation de la musique de John
Cage », traducido al francés por Christophe Charles, Revue d’Esthétique, op. cit., p. 252.
12 « Je dis souvent que je n’ai aucun but et que je m’occupe de sons, mais, de toute évidence, ce n’est
pas le cas. Et pourtant c’est le cas. Je crois qu’en éliminant le but, jaugmente ce que jappelle la
perception. Donc mon but, c’est de me débarrasser du but ».
John CAGE y Roger REYNOLDS, « Entretien », op. cit., p. 396.
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tienen existencia necesaria, ni de aquellas cuya existencia es resultado de

las fuerzas de la naturaleza, ya que tienen en si mismas el principio de su

ser. 13
Por consiguiente, no todo lo que la obra afirma o niega puede tomarse al pie de la
letra, dado que se refiere a la expresion subjetiva de la persona que la creé. Esto
ayuda a explicar como dos idiosincrasias compositivas en apariencia tan
diferentes como la de Boulez y la de Cage consiguen coexistir en el mismo mundo:
ninguna de las dos son verdades que ocupan todo el espacio de lo real. Como
verdades, ellas no deben tomarse al pie de la letra. Son, por el contrario, dos
heuristicas, dos ficciones que llevan a sus respectivos creadores a realizar las
obras.

Las modalidades de la voluntad

Asi pues, hay una intencién, un objetivo, una voluntad en la raiz de toda obra. De
hecho, si por “obra” entendemos la cristalizaciéon de una actividad, del trabajo
realizado por alguien, es imposible (quiero decir, l6gicamente imposible) aceptar
que esta actividad no esté justificada por una intencién. Existe un vinculo causal
entre la intencion, la actividad creadora y la obra, lo que me lleva a afirmar que la
intencion es un elemento constitutivo de la definicion de la obra.

Pero la intencion puede ser la fuente de una voluntad organizativa que determine
la relacién y la jerarquia de los elementos que componen la obra. O puede
limitarse a circunscribir un marco, una delimitacién conceptual en la que se
situaran los elementos, sin que ninguna voluntad organizadora ordene su
disposicion.

Estas dos formas de administrar la intencion fundadora de una obra transmiten
dos imagenes radicalmente opuestas del papel del creador. ¢Es un demiurgo o un
agnostico? Por un lado, la aparicion de la imagen del creador omnipresente
parece coincidir con la ruptura del estilo univoco caracteristico de la modernidad.
Por otro lado, siguiendo el ejemplo de Satie y Duchamp, Cage desmitifica al
creador todopoderoso, transformandolo en espectador de su propia obra. Dado
que ésta no es mas que un soporte en el que los acontecimientos se distribuyen
aleatoriamente, el creador puede verse sorprendido de forma natural por lo que
sucede. En consecuencia, su personalidad se transforma por el acto de recepcion,
en respuesta a esta providencia. Para lograr esta transformacion, regula su
proceso creativo como una experiencia de no querer voluntariamente (que sigue
siendo querer voluntariamente, pero de forma global, sincrética y estadistica),
dejando que el azar determine la relacion entre los acontecimientos.

13 « Tout art consiste a produire, a exécuter, et a combiner les moyens de donner I'existence a
quelqu’une des choses qui peuvent étre et ne pas étre ; et dont le principe est dans celui qui fait, et
non dans la chose qui est faite. Car il n’y a point d’art des choses qui ont une existence nécessaire,
ni de celles dont I'existence est le résultat des forces de la nature, puisqu’elles ont en elles-mémes
le principe de leur étre ».
13 ARISTOTE, La Morale ou Ethique a Nicomagque, trad. M. Thurot, Livre VI, VI (1140 b), Ed. Firmin
Didot, Paris, 1824. Trabajo en linea en:

http://remacle.org/bloodwolf/philosophes/Aristote/morale6.htm
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2. La intencionalidad como principio constitutivo de la obra
La intencién constitutiva de la obra estd siempre presente; esta ahi, y se
manifiesta en su verdadera importancia cuando se trata de establecer la
autenticidad de la obra, cuando es necesario diferenciarla de otro proyecto,
indistinguible de la obra de referencia a la simple recepcion.
Pongamos un ejemplo: en un concierto en el que se interpreta 4'33", varios
actores, repartidos entre el publico, reciben instrucciones precisas sobre como
susurrar, murmurar, etc., simulando actuar espontaneamente.

¢Coémo debemos ver esta representacion: como una version de 4'33" o como otra
obra?

“Segun las indicaciones de Cage sobre esta pieza, todos los sonidos que se
producen, excepto los producidos por el intérprete, constituyen 4'33”. Y esta
indicacién determinante como intencion del compositor, probaria [...] que esta
pieza es una obra definida™-.

Esta claro, sin embargo, que la intencion de Cage no era simular la
espontaneidad, sino producir la espontaneidad genuina en la reaccién del
publico. Preparar las reacciones de antemano es una decision que altera el sentido
de 4'33" y cambia la razéon de ser de la obra. Esta diferencia fundamental
plantearia la cuestion de la autoria en el caso expuesto: ¢Cage seguiria siendo el
unico compositor o habria que admitir colaboracion?

Ahora bien, a pesar de toda la indeterminacién que produce y de la infinita
cantidad de versiones posibles, 433" no arroja ninguna ambigiiedad ni sobre la
espontaneidad de las reacciones espontaneas del publico ni sobre el hecho de que
Cage, y solo él, es su autor. Estas razones me llevan a considerar el caso mas arriba
expuesto como un proyecto distinto de 4'33", en el mejor de los casos como otra
pieza, aunque indiscernible de su referencia por la mera comparaciéon de las
versiones?s.

El contenido universal de la intencion

La intencidén que constituye una obra tiene caracteristicas universales que son
independientes de cualquier consideracion aislada del contenido. Asi, considerar
4'33" como una obra musical desvia las expectativas del publico de un pianista
impasible, convirtiendo esta realidad en otra cosa y liberandola del caracter de

14 « Suivant les indicatives de Cage sur cette piéce, tous les sons qui adviennent, excepté ceux qui
produit I'exécutant, constituent cette piece 4’33”. Et cette indication déterminative en tant
qu’intention du compositeur, prouverait [...] que cette piece est une ceuvre définie ».
Susumo SHONO, « Une Poiétique de I’écoute », Revue d’Esthétique, op. cit., p. 449.
15 A este respecto, es significativa la siguiente anécdota: los editores de Cage ganaron el juicio contra
el compositor y productor britanico Mike Batt, acusado en 2002 de plagiar 4'33". Batt habia
introducido una playa de silencio en su 4lbum de rock clésico intitulado One Minute of Silence,
firmandolo “Cage/Batt”. También Frank Zappa habia realizado anteriormente una version de
4'33", y él, al igual que Batt, fue obligado a pagar los correspondientes derechos de autor a los
sucesores de Cage. Para més informacion del proceso contra Batt ver
http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/2276621.stm

ITAMAR. Revista de investigacion musical: territorios para el arte
N©10, 2024 e-ISSN: 2386-8260, ISSN: 1889-1713
Universitat de Valéncia (Espana)
84



Ricardo Mandolini https://doi.org/10.7203/Itamar.10.29135

evento de los fendmenos naturales o de los procesos an6nimos, fluidos y no
intencionados.

La intencién, pues, es ante todo “hacer una obra”, interpretar el objeto o
acontecimiento en cuestion como perteneciente a la dimension artistica.

“Contemplar un simple objeto y contemplar un objeto que la interpretacion ha
transformado en obra de arte no son en absoluto la misma cosa, incluso cuando
la interpretacion devuelve de algin modo el objeto a si mismo, al decir que la obra
es un objeto [...].

Puesto que la interpretacion es constitutiva, el objeto no es una obra antes de este
acto. La interpretacion es un proceso de transformaciéon: es como un bautismo
[...] que introduce al bautizado en la comunidad de los elegidos™®.

Hacer una obra equivale a hacer sentido: el sentido de rendir al creador, en
primer lugar, y al receptor, en segundo lugar, una imagen plausible, creible y
actual (actualizada) de si mismo a partir de las condiciones materiales elegidas.
Este “dar sentido” pertenece al ambito de la hermenéutica, en particular a la
hermenéutica musical de Christian Hauer. Siguiendo los pasos de Paul Ricceur,
entre otros, Hauer presenta la creaciéon como la necesidad de que el artista y el
receptor se comprendan mejor ante la obra. De ahi surge el concepto de "auto-
refiguracion”, basado en una hipoétesis constructiva y re-constructiva del yo que
es, en ultima instancia, la obra.

A partir de su experiencia del tiempo y del desdoblamiento, una percepcién
discontinua, confusa e informe, el compositor hace inteligible una explicaciéon de
su propia imagen: utilizando la obra como soporte, inventa una trama para
tornarse a si mismo verosimil. A este respecto, Cage se pregunta, parafraseando
la respuesta a la pregunta formulada a Sri Ramakrishna: “¢Por qué, si todo es
posible, nos preocupamos por la historia (es decir, por el sentido de lo que es
necesario hacer en un momento determinado)? Y yo responderia: "Para dar méas
espesor a la trama"”7,

Esto explica la funciéon de la obra en curso para su creador: una necesidad
imperiosa de comprenderse y explicarse. Pero si bien el concepto de “auto-
refiguracion” es valido para explicar la composicion, no basta para dar sentido al

16 « Contempler un simple objet et contempler un objet que I'interprétation a transformé en ceuvre
n’est pas du tout la méme chose, méme lorsque l'interprétation rend en quelque sorte 'objet a lui-
méme, en disant que I'ceuvre est objet [...]. Puisque l'interprétation est constituante, I’objet n’est
pas une ceuvre avant cet acte. L'interprétation est une procédure de transformation : elle ressemble
a un baptéme [...] qui fait accéder le baptisé a la communauté des élus ».
Arthur DANTO, La Transfiguration du banal, traduccion al francés por Claude Hary-Schaeffer,
Paris, Editions du Seuil, 1989 por la edici6n francesa, p. 204.
17 Why, if everything is possible, do we concern ourselves with history (in other words with a sense
of what is necessary to be done at a particular time)? And I would answer, ‘In order to thicken the
plot™.

John CAGE, Silence, op. cit., p. 68.
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acto de recibir la obra. Para completar esta nocion, Hauer toma prestada de la
semiologia de Ferdinand de Saussure la dicotomia “emisor /destinatario”.

El compositor sera visto como el creador de la obra a la que da forma y al mismo
tiempo como su destinatario, porque es a partir de su obra que tendra una
hipétesis de congruencia, que hara coherente su experiencia fragmentaria de la
temporalidad. Es a la vez el que decide como se desarrollara musicalmente la
obra, y el que se ve iluminado por la obra in statu nascendi'8. La autocomprension
es un proceso que se extiende desde la creacidon de la obra hasta su recepcion.
Puesto que el creador es al mismo tiempo el primer receptor de su obra, con la re-
figuracion de su propio yo funda la posibilidad de las re-figuraciones futuras en
el publico.

Esto se hace teniendo como telén de fondo una teoria del arte que proporcionara
un marco de interpretacién y, en ultima instancia, revelara como encaja la obra
en la produccion artistica de su tiempo.

“So6lo podemos ver algo como obra de arte en el ambiente de una teoria artistica
y un conjunto de conocimientos sobre la historia del arte. El arte, en su propia
existencia, depende siempre de una teoria: sin una teoria del arte, una mancha de
pintura negra es simplemente una mancha de pintura negra y nada més™.

La teoria proporciona la mediaciéon entre creador y receptor necesaria para
garantizar que las auto - refiguraciones de uno como de otro ocurran de manera
natural y fluida.

Se crea asi una especie de vinculo entre el compositor y su puablico, basado en lo
que cada uno interpreta como su propia imagen a partir de la misma obra.

“Este tipo de cuestionamiento ha sentado las bases de una hermenéutica de la
creacion y la recepcion (musicales): ¢por qué se ha creado y/o recibido una obra
determinada de una manera concreta, en un momento y un lugar determinados?
Para descifrar este porqué, necesitamos reconstituir la identidad narrativa, el
comprender(se) enfrente de la obra (Ricceur) de un creador o de un receptor
determinado™z°.

18 Voir a ce propos l'article de Christian HAUER, « Pour une extension de la signification musicale :
une herméneutique de la création et de la réception », Musical Signification, Between Rhethoric
and Pragmatics, sous la direction de G. Stefani, E. Tarasti et L. Marconi, (Proceedings of the 5t
International Congress on Musical Signification, Bologna, 1996), CLUEB, Bologne, 1998, p. 137 et
ss.

19 Arthur DANTO, op. cit., p. 218.
20 « Un tel questionnement a posé et nourri les fondements d'une herméneutique de la création et
de la réception (musicales) : pourquoi telle ceuvre a-t-elle été créée ou/et recue de telle maniere, a
tel moment et en tel lieu ? Pour déchiffrer ce pourquoi, il faut reconstituer I'identité narrative, le
se-comprendre devant 'ceuvre (Ricceur) de tel créateur ou de tel récepteur ».
Christian HAUER, Traité informel de herméneutique musicale. Pourquoi Schoenberg est devenu
Schoenberg. Archives Contemporains, 1916, p. 4.
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Este concierto de procesos individuales del compositor y de su puablico es reflejo,
dado que cada uno se ve interpelado por lo que proyecta individualmente sobre
la obra. Se produce una intersubjetividad, una universalidad subjetiva, una
trascendencia en la inmanencia de la que podemos decir con Cassirer:

“Es la comunicacion directa del hombre con el hombre, el modo de comunicaciéon
en el que el hombre se encuentra con el hombre, sin pasar por los desvios del
objeto (concepto) o de la ley”21.

3. La no intencionalidad como principio heuristico
Tras este repaso del contenido universal de la intencién fundadora de una obra,
quisiera hablar ahora de la no intencionalidad como heuristica.

Para crear una obra de arte, el creador dispone de un cierto namero de ideas
dominantes, que funcionan como pivotes o puntos fijos en torno a los cuales se
desarrolla su trabajo. Estas ideas son los principios reguladores de la creacion.
Vistos “desde el exterior”, su caracteristica fundamental es la contingencia; estos
principios son asi, pero podrian ser diferentes. Visto “desde el interior”, en
cambio, son convicciones a los que el creador se aferra para su realizacion.

En lo que respecta a la creaciéon musical, estos principios heuristicos varian segin
el compositor y, dentro de la produccién de un compositor, segiin su madurez y
las problemaéticas planteadas por sus creaciones (es probable que varias obras
compartan los mismos principios reguladores). Pueden relacionarse
directamente con la organizacion paramétrica de una obra, estableciendo varios
niveles paralelos de construccion musical, como fue el caso del dodecafonismo de
Schonberg, Berg y Webern (estructura/forma), del serialismo integral de Boulez
(sistema/idea) y Stockhausen (estructura/forma), y de la musica formal de
Xenakis (hors-temps/ dans le temps : fuera del tiempo”/ en el tiempo).

Todos estos ejemplos aceptan como principio, en primer lugar, la divisién
tradicional de la musica en pardmetros (tono, ritmo, intensidad, etc.) y, en
segundo lugar, su ordenacion, su superposicion en una unidad perceptiva. Para
obtener un resultado sistematico, una serie de mecanismos de control
proporcionan un marco solido para la creacion: en la dodecafonia, la serie de
tonos regula la actividad melodica y armoénica de las piezas, determinando el
orden de entrada de los tonos mediante el sistema combinatorio definido por
Schonberg. Sin embargo, los deméas parametros siguen organizandose de forma
intuitiva. En el serialismo integral, la serie se transforma en una serie de
numeros22, y puede transponerse, con algunas limitaciones23, a todos los

21 « Il s’agit de la communication directe de '’homme avec 'homme, du mode de communication en
lequel 'homme rencontre ’homme, sans passer par le détour de I'objet (concept) ou de la loi ».
Emmanuel KanT, Critique de la faculté de juger, trad. Alexis Philonenko, Paris, Librairie
Philosophique J. Vrin, 1993, p. 13.
22 Respecto de la definicion numérica de la serie, ver el articulo de Francois NicoLAs « Comment
passer le temps... selon Stockhausen », in Analyse musicale, les réimpressions choisies, Société
Francaise d’Analyse Musicale, Paris, Novembre 1995, p. 44 y ss.
23 Sobre las limitaciones de la serie, ver nuestro articulo « Boulez/Xenakis : La conjonction des
utopies » actas del coloquio Présences de Iannis Xenakis, bajo la direccion de Makis Solomos, Paris,
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parametros musicales. En la musica estocastica, el control paramétrico se basa en
operaciones matematicas tomadas del calculo de probabilidades24.

Hacia finales de los afios 50, la mayoria de los compositores eran conscientes de
que el uso de la combinatoria, aplicada a los parametros musicales, podia ser
eficaz para organizar la articulaciéon de secuencias enteras de la obra. De este
modo, pensaban que podian romper la linealidad del discurso musical y, al mismo
tiempo, garantizar fuertes diferencias entre las versiones.

Esta nueva heuristica es en el origen de la obra abierta o mévil — la Klavierstiick
XI (1956) de Stockhausen y la Tercera Sonata para piano (1957) de Boulez son las
obras precursoras en Europa —.

Estos trabajos se basan en reservorios méviles de acciones cuyos principios de
articulacion son definidos por el propio compositor, y que deja en manos del
intérprete la eleccion de una de las miltiples versiones posibles. Dado que esta
eleccion se hace sobre la base de un repertorio finito, discreto y reconocible de
posibilidades previstas de antemano por el creador, hablamos aqui de
“aleatoriedad controlada”, sobre la que el compositor conserva siempre el control
global.

Contra estas ideologias del determinismo o del azar calculado y controlado de
antemano por los compositores se alza la figura de Cage, proponiendo una
heuristica que afirma la suspension radical de los mecanismos de control. Una de
las consecuencias de ello fue aliviar la considerable pesadez formal de la obra:

Es como si la preocupacion por preservar a toda costa la nocion de obra,
que puede encontrarse entre los musicos europeos, les impidiera abrazar
plenamente la aventura de la libertad, como si el apego tradicional al
caracter estatico de la miusica formal o formalizada no pudiera
transgredirse y constituyera asi un obstaculo insalvable para el
establecimiento de una musica verdaderamente dinamica.25

Asi, tras componer Music of changes para piano en 1951, en la que Cage se
encontraba muy cerca de la estructuracion serial — como demuestra su
correspondencia permanente con Boulez —26, el compositor californiano se
orient6 hacia la negacion del yo creador y el consiguiente énfasis del modelo

CDMC, 2001, p. 67y ss. )

24 Ver a ese respecto : Iannis XENAKIS, Musique, architecture, Paris, Ed. Casterman/Poche, 1971,
p-26yss.

25« Tout se passe comme si le souci de préserver a tout prix la notion d’ceuvre, que 1’on retrouve
chez les musiciens européens, les empéchait de courir pleinement I'aventure de la liberté, comme
si lattachement traditionnel au caractére statique des musiques formelles ou formalisées ne
pouvait étre transgressé et constituait de ce fait un obstacle insurmontable a ’établissement d’'une
musique véritablement dynamique ».

Francis BAYER, De Schonberg a Cage, Essai sur la notion d’'espace dans la musique contemporaine,
Paris, Ed. Klincksieck, 1987, p. 178.

26 Ver a ese respecto la carta n° 39 de Pierre Boulez a John Cage, in Pierre Boulez/John Cage :
Correspondance. Documentos reunidos, presentados y corregidos por Jean-Jacques Nattiez,
Christian Bourgois editor, 1991, p. 211.
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natural, principios de la filosofia zen. Estas ultimas convicciones filosoficas
dieron lugar a aforismos sobre la indeterminacion musical, la musica de la no
voluntad, la ausencia de finalidad, la recuperacién de las operaciones de la
naturaleza dentro de la obra, la escucha como factor de transformacion de la
personalidad, etc.

4. Articulacion historica de las heuristicas de Schonberg, Boulez,
Xenakis y Cage

El pensamiento de Cage se confronta a las ideologias de los compositores que,
enarbolando la bandera de la vanguardia, dejan intacto el significado roméantico
de conceptos como “compositor”, “obra”, “material”, etcétera. Contenidas unas
dentro de otras como las famosas munequitas rusas, estas diferentes
concepciones del proceso musical funcionan como sucesivas redefiniciones del
acto de creacion. Asi, la serie generalizada de Boulez hace de la serie dodecafonica
de Schonberg un caso particular:

Las duraciones, los timbres, las dindmicas poseian ciertamente una logica
de uso, tenian un sentido, pero su organizacién escapaba profundamente
al sistema, tan riguroso, tan estrecho incluso en lo que se refiere a las
afinaciones propiamente dichas. ¢Qué hacer entonces sino unificar el
sistema y dar la misma importancia a todos los componentes del sonido?27

La musica estocastica hace a su vez del serialismo integral un caso particular:

“En 1954, denuncié el pensamiento lineal (polifénico) poniendo de relieve las
contradicciones de la musica serial. En su lugar, propuse un universo de masas
sonoras, vastos conjuntos de acontecimientos sonoros [...], que requerian
definiciones e implementaciones mediante el calculo de probabilidades.

Asi naci6 la musica estocéstica. De hecho, esta nueva concepcion de los grandes
numeros masivos era mas general que la polifonia lineal, ya que podia entenderse
como un caso particular [...]”28.

Las tres tendencias mencionadas, musica dodecafbnica, serialismo integral y
musica estocastica siguen un camino musical unidireccional ya trazado desde el
comienzo, dado que responden a sistemas de organizacion univocos que
establecen de antemano las relaciones entre los sonidos. Estas relaciones quedan

27 « Durées, timbres, dynamiques, possédaient certainement une logique d’emploi, avaient une
signification, mais leur organisation échappait profondément au systéeme, si rigoureux, si étroit
méme en ce qui concerne les hauteurs proprement dites. Que faire alors, sinon unifier le systeme
et donner une égale importance a toutes les composantes du son ? »

Pierre BOULEZ, « Le Systeme et I'Idée », Jalons pour une décennie. Textos reunidos y presentados
por Jean-Jacques Nattiez, Christian Bourgois editor, 1989, p. 360.

28 « En 1954, je dénoncai la pensée linéaire (polyphonique) en mettant en relief les contradictions
de la musique sérielle. Je proposai a sa place un univers de masses sonores, de vastes ensembles
d’événements sonores [...], qui nécessitaient des définitions et des mises en ceuvres a I’aide du calcul
des probabilités. Ainsi naissait la musique stochastique. En fait, cette nouvelle conception des
grands nombres, massique, était plus générale que la linéaire polyphonique, puisqu’elle pouvait la
comprendre comme un cas particulier [...] .»

28 Tannis XENAKIS, op. cit.,p. 41.
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fijadas por el compositor para la realizacion; funcionan como verdaderos

postulados, jugando el rol de mecanismos de control muy fuertes que determinan

la identidad de la pieza y que sirven para rechazar las versiones “desviantes” que
no se ajustan a ellos.

Con Cage, por el contrario, nos encontramos con un proceso de composicion
estadisticamente controlado en el que el azar sustituye, en mayor o menor
medida, la relacion determinista entre los acontecimientos. Esta concepcion lo
lleva a recuperar el modelo natural, no sélo en cuanto al material utilizado, sino
también imitando las operaciones de la Naturaleza, es decir, utilizando relaciones
de simultaneidad y sucesion totalmente aleatorias entre fuentes sonoras
independientes.

“En otras palabras, Cage como compositor pretende determinar no la naturaleza
de la musica como esencia, sino la esencia de la masica como naturaleza”29.

La indeterminacion como regulacion del acto creativo es, en tiltima instancia, una
generalizacion que incluye los casos descriptos mas arriba y los transforma
también en casos particulares. La composicidbn como una heuristica de la
indeterminacion permite ser a la obra un continuo infinito, sin marcadores,
modulos ni rupturas. En ella, los acontecimientos voluntarios e involuntarios,
determinados e indeterminados tienen todos el mismo derecho a coexistir. En
estas condiciones, el desarrollo y resultado final de la obra sb6lo pueden ser
imprevisibles. Esta es la condicion por la que la obra se convierte en
“experimental”. Tal actitud difiere diametralmente de la de los musicos que
designan su enfoque como experimental sobre la base de los medios técnicos que
utilizan. Para Cage, la musica es experimental si el compositor no sabe en qué se
convertira en el momento de crearla.

Asi, un acto voluntario y determinado, como la aparicion repentina de una
melodia, puede ser equiprobable con una coincidencia imprevista debida al puro
azar. Aqui faltan los mecanismos de control, lo que permite una realizacion global
espontanea.

5. Valoracion critica de los aforismos

Habiendo constatado el enorme avance de la ideologia compositiva de Cage en
relacion con los compositores “deterministas” de su época, volvamos ahora sobre
el alcance de sus dichos y aforismos. Sillevamos hasta sus tltimas consecuencias
el gran namero de ambigiiedades que hemos encontrado en ellos, entre conceptos
opuestos tales como determinacion e indeterminacién, intencién o falta de
intencion precisa, acontecimientos casuales o utilitarios, actos voluntarios o
fortuitos como repertorio de acciones, etc., las contradicciones en sus textos
bastarian para hacer volar en pedazos los conceptos de obra, de compositor y de
version. Desde un punto de vista puramente logico, la composicion presupone

29 « En d’autres termes, Cage en tant que compositeur vise a déterminer non plus la nature de la
musique comme essence, mais I'essence de la musique comme nature ».
Daniel CHARLES, Gloses sur John Cage, Paris, Ed. 10/18, 1978, p. 17.
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una determinacion y una voluntad, por minimas que sean, para organizar el
entramado de acontecimientos en que se convertira la obra. Cualquiera que crea
firmemente en el principio zen de la auto-negacion sistemaética con vistas a una
transformacion de la personalidad, realizada desde el interior, no deberia tener
motivos para realizar obras que impliquen la autoafirmacion de su personalidad.
¢Acaso los happenings primero y los events después, las performances como
Musicircus3?, no son invitaciones a ir mas alla de la obra buscando una
espontaneidad no reproducible? ¢Por qué no quedarse ahi, en el territorio de los
procesos fluidos, libres, naturales, anoénimos, sin posibilidad de reproduccion ni
derechos de autor, donde nada del impulso egoista del creador puede
interponerse a la organizaciéon espontanea? Veamos el catdlogo de obras de Cage:
¢no seria éste el mejor argumento contra toda la retorica de la indeterminacion?
¢Por qué tantas obras y versiones, si lo que importa realmente es la auto-
transformacion, que en ultima instancia puede ser desencadenada por la
percepcion de cualquier cosa y de todo?

Estas preguntas nos permiten entrever el funcionamiento en dos niveles de los
principios descriptos. En el nivel constitutivo, el incumplimiento de los principios
de identidad y contradiccion conduce a la incoherencia. A nivel regulativo, como
heuristica, la contradiccién de puntos de vista no elimina unos en detrimento de
otros, sino que crea un concierto de posibilidades estéticas diversas. En realidad,
la contradiccion puede ser considerada como un poderoso combustible para la
realizacion artistica; es justamente en la contradiccion donde se perfilan las
corrientes subterraneas en pugna que llevan al creador a realizar su trabajo.

De hecho, Cage sigui6 creyendo en los conceptos de compositor y de obra, que
podria haber hecho desaparecer para siempre de su universo creativo. Y es que, a
pesar de las ambigiiedades senaladas anteriormente, su objetivo fue hacer
retroceder los limites conceptuales de la obra y del compositor — vy,
paralelamente, los del intérprete y el oyente — hasta el infinito, con una firmeza
sin precedentes en toda la historia de la musica occidental.

6. Resumen e interpretacion

Quisiera volver ahora a la hipotesis central de mi trabajo: por una parte, la
intencién es un principio constitutivo del concepto de obra; es la intencién la que
confiere a la obra su universalidad, gracias a la “toma de sentido” del proceso
hermenéutico de auto - refiguracion. Por otra parte, la no intencion es un
principio regulador del proceso compositivo, una conviccién arraigada en la
libertad humana que puede ser sustituida por otra conviccion. Para Cage, la
finalidad y la falta de finalidad parecen estar separadas por una ruptura
ontolégica, la que separa el mundo de la causalidad del mundo de la libertad
humana.

No puede haber contradiccion entre lo apodictico y lo ideologico, ya que
pertenecen a dos niveles de pensamiento diferentes. La citada afirmaciéon de Cage
“A menudo digo que no tengo ningdn objetivo y que lo que me preocupa es el

30 Recordemos que Musicircus, de 1967, es un dispositivo - partitura de Cage donde el publico es
invitado a tocar simultaneamente la musica de su preferencia.
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sonido, pero obviamente no es asi” revela la coexistencia de estos dos principios

y su funcionamiento paralelo. La evidencia del propésito revela la necesidad de

la intencion en la obra; a pesar de ello, Cage acttia como si pudiera deshacerse de
ella.

El uso del como si permite al analista relativizar el valor de los principios
reguladores. El compositor acttia

- como si su musica fuera una experiencia involuntaria;

- como si no tuviera nada que decidir, nada que decir, ninguna intencién, ningan
objetivo;

- como st su obra no tuviera sentido, ni razon de ser;

- como st la naturaleza pudiera ser imitada en sus procesos e integrada en la obra.

Pero no es posible que el propio creador asuma este contenido regulatorio. El se
ve imbuido de la conviccion que lo motiva a realizar; él no puede dar un paso atras
sin que su proceso creativo se vea seriamente debilitado. Aqui, las razones del
filbsofo o del musicologo no son las mismas que las del artista. Las razones del
creador tienen un valor pragmatico independiente de su veracidad. Funcionan
como soporte y marco del proceso creativo. Este proceso estd consagrado a la
determinacion creciente de una forma, que comienza con una “puesta en imagen”
inicial — como decia Hegel — y culmina en la obra acabada. Para dar sentido a este
recorrido, la verdad objetiva no es el criterio esencial. Tampoco lo es la bisqueda
o el hallazgo de la coherencia. Lo importante es, de forma totalmente pragmatica,
la adaptacion y plasticidad que muestran las convicciones del compositor en
relacion con la realizacion de su obra.

Y es asi como opera la heuristica musical.

Coda

La estética de Cage, presentada tradicionalmente como una estética de ruptura
irreconciliable con la de la musica formal europea, es de hecho su prolongacion.
A partir de ella, y para las generaciones de creadores posteriores, la voluntad iba
a adquirir el estatuto de parametro de pleno derecho en la composicion, del
mismo modo que la altura o el ritmo. Cage nos ensenié que el contorno de nuestra
voluntad puede variar dentro de un proyecto compositivo. Si este contorno es
preciso, el desarrollo musical es voluntarista. Si, por el contrario, es difuso, el azar
avanza y ocupa su lugar dentro de la obra. De este modo, la composicion se sitia
entre dos bornes — el de la “voluntad fuerte” y el de la “voluntad vaga”,
denominados respectivamente “determinismo” e “indeterminacion musical” —
entre los cuales es posible identificar los distintos grados de una escala
diferencial.

Surge asi un nuevo parametro de la creacion de una obra. Hay momentos en el
que la composicion puede ser determinada, otros, y dentro de la obra misma,
donde las acciones pueden devenir aleatorias o improvisadas3:.

3t Venetian Games para orquesta, de Witold Lutoslawski (1961) constituye un bello ejemplo de
compromiso entre determinacién e indeterminacién musical.
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Esto es posible porque, como bien nos ha ensefiado Cage, las dos categorias no
son irreductibles: la aparente no-voluntad es siempre una voluntad minima,
una voluntad que define las dimensiones de un dispositivo, un marco dentro del
cual pueden tener lugar acontecimientos de todo tipo, tanto previsibles como
imprevisibles.

Pero, al mismo tiempo, las obras llamadas “determinadas” no pueden evacuar de
su ser un cierto grado de imprevisibilidad en cuanto a su interpretacion, que
desempeiiara un papel decisivo en la recepcion de la obra. Desde este punto de
vista, un unisono, una octava, un ritmo “cuadrado”, un tempo, un caracter, etc.,
dependen de un umbral de tolerancia para el reconocimiento de su identidad, sin
el cual, a modo de ejemplo, la musica sinfénica seria impensable. Esto significa
que, a su vez, y a pesar de todos los detalles contenidos en la partitura, la voluntad
es siempre una no-voluntad minima, tanto en cuanto a su composiciéon como a
su performance.

Se hace evidente la existencia de una fuerte dialéctica entre estas dos categorias:
es imposible apelar a una sin referirse también a la otra.

Es gracias a este trabajo sobre la voluntad que la notaciéon musical ha tenido que
evolucionar, para adaptarse a cada proyecto segin su grado de determinacién.

En conclusion, puede decirse que la estética de Cage establece una paridad total
entre los actos voluntarios (deterministas) e involuntarios (débilmente
voluntarios) del compositor.

Invita a un acto introspectivo de renovacion basado en la escucha, donde la obra
no es mas que un momento particular dentro de un proceso de enriquecimiento
continuo y donde el compositor debe asumir y hacer explicito el grado de
determinacion de sus ideas.

En este sentido, comprender a Cage se ha convertido en una necesidad ineludible
si queremos preparar el advenimiento de un arte menos atento a los logros
técnicos y mas abierto al ser humano, fuente de toda maravilla.
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Resumen. Para componer una obra, el creador dispone de un cierto ntimero de
ideas dominantes, que funcionan como puntos fijos en torno a los cuales se
desarrolla la pieza. El valor de estas ideas, que a veces toman la forma de teorias
tomadas de las ciencias fisicas o matemaéticas, se justifica a posteriori, por la
realizacion de las obras que surgen de ellas, y no a priori: la verdad experimental
o légica de lo que afirman se pone aqui entre paréntesis. Estos soportes son los
principios heuristicos de la creaciéon. El objetivo de este trabajo es analizar las
heuristicas de la creaciéon de Boulez y Xenakis.

Palabras clave. Miusica, Composicion, Musicologia, Estética, Heuristica
musical.

Boulez - Xenakis:
Two convergent musical heuristics

Abstract. In order to compose a work, the creator has a certain number of
dominant ideas, which function as pivots or fixed points around which the piece
develops. The value of these ideas, which sometimes take the form of theories
borrowed from the physical or mathematical sciences, is justified a posteriori, by
the realisation of the works that emerge from them, and not a priori: the
experimental or logical truth of what they assert is put here in brackets. These
assumptions constitute the heuristic strength of creation. The aim of this paper is
to analyse the principles that operate as the driving force behind the creation of
Boulez and Xenakis.

Keywords. Music, Composition, Musicology, Aesthetics, Musical Heuristics.

Preludio

Existe una diferencia fundamental entre los compositores de la época posterior a
la Segunda Guerra Mundial y los de la primera parte del siglo XX. Esta diferencia
se manifiesta en la forma en que tratan su tradicion: los primeros la aceptan, los
segundos la niegan.

-
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Los compositores de la Escuela de Viena, por ejemplo, como sabemos — y a pesar
de todas las novedades que introdujeron en la composicion de su época —
quisieron inscribir sus proyectos en la mas pura tradicion musical germénica. Asi
lo demuestra su uso reiterado de técnicas y formas musicales del pasado. En la
misma linea, la discusion entre Webern y Dallapiccola sobre Kurt Weil es muy
instructiva:

Por cierto, el nombre de Kurt Weil sale a relucir. Y Webern, que siempre
ha hablado en voz baja, estalla de repente. Con el rostro enrojecido, me
sefiala con su dedo indice... y me hace una pregunta directa: "éQué
encuentra usted, en ese compositor, de nuestra gran tradicion
centroeuropea, de esa tradicion que incluye los nombres (y aqui empez6 a
enumerarlos con los dedos) de Schubert, Brahms, Wolf, Schonberg, Berg
y el mio?™

Lejos de enraizarse en la tradicion histoérica, gran parte de la composicion de los
afios 50 inauguré un arte de tabula rasa, basado en el uso de principios
axiomaticos tomados de las matematicas o la ciencia fisica.

Esta idea (el serialismo, N.B.) no era tan miope como parecia al principio;
tenia la ventaja — si, una ventaja — de eliminar las referencias a las formas
clasicas heredadas de la tradicion, de las que se habia percibido la
contradiccion, o en el mejor de los casos, la ambigiiedad en cuanto a la
relacion forma-sistemaz2.

La voluntad de desvincular la musica de su historia se acompain6 asi de una
apropiacion del modelo cientifico, experimental o especulativo. Esta operacion se
llevé a cabo de forma similar a la apropiacién selectiva de materiales musicales,
caracteristica de la nocion tradicional de composicion. Como en el caso de los
materiales, los sistemas elegidos no necesitaban justificacion. Tomemos como
ejemplo la combinatoria serial o las formulas estocasticas: la cuestion de por qué
se utilizaban ni siquiera se planteaba, tan evidente era la validez de sus
respectivas axiomaticas para los compositores que las utilizaban. En realidad,
estos sistemas formaban parte de la heuristica particular de cada creador, y su
justificacion tnica venia dada no por la verdad experimental que pudieran
conllevar, sino por el hecho de que servian de combustible para la realizaciéon de
las obras.

A partir de este conjunto de elucubraciones matematicas, cientificas o filoséficas
que caracterizaron la composicion de los afios 50, intentaré aqui analizar y
comparar dos empresas que han influido mucho en el curso de la musica de

t Matter, 1981, 129-30: « Incidemment tombe le nom de Kurt Weil. Et Webern, qui a toujours
parlé a voix basse, explose tout a coup. Le visage rouge, il pointe I'index vers moi... et me pose une
question directe : « Que trouvez-vous, chez un tel compositeur, de notre grande tradition
d’Europe centrale, de cette tradition qui comprend les noms (et ici il commenca a les énumérer
sur ses doigts) de Schubert, Brahms, Wolf, Schonberg, Berg, et le mien ? »

2 Boulez, 1986, 87 : « Cette idée (le sérialisme, N.B.) n’était pas aussi myope qu’elle en a I’air de
prime abord ; elle avait 'avantage — quand méme, oui, un avantage — d’éliminer les références
aux formes classiques héritées de la tradition, dont on avait pu percevoir au plus fort la
contradiction, au mieux 'ambiguité en ce qui concerne les rapports forme-systeme ».
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vanguardia: el serialismo integral concebido por Boulez y la musica estocastica
de Xenakis. En primer lugar, trataré de profundizar en las contradicciones que
entranan cada una de ellas, para luego discernir sus secretas convergencias.

1. La heuristica de Boulez

Boulez baso6 su perfil compositivo en el modelo vienés, en particular en Webern.
Al igual que Webern, Boulez buscaba la coherencia, y de esta preocupacion nacio
el serialismo integral, como extension del principio dodecafonico. La coherencia
de Webern

[...] ni siquiera les pareci6 suficientemente coherente a sus sucesores, ya
que se ejercia rigurosamente sobre una sola parte del lenguaje musical...
y las demas dimensiones de la composicién fluian de ella por una especie
de automatismo estricto o por el libre albedrio aplicado con desigual
éxitos.

Aqui me parece ineludible distinguir en qué se diferencia la actitud de Boulez de
la de los vieneses. Paraddjicamente, lo que Boulez critica en ellos constituye su
principal cualidad. Asi, la serie dodecafénica no era mas que un medio objetivo
para “controlar racionalmente la complementariedad cromatica en un momento
dado”; una matriz que actuaba en suma como un “medio sumario de
coordinacion”s que no podia por si mismo poner de manifiesto la forma de la
obra. La serie de tonos contribuia, como un elemento entre otros, a la
organizacion de la forma, que se lograba mediante la disposicion inseparable de
todos los demas parametros musicales (ritmo, tempos, articulaciones, dinamica,
organizacion de las voces, instrumentacion, etc.). Todo esto se hacia de forma
intuitiva y “tradicional”. Los tres vieneses coincidian en su relacion con el libre
albedrio compositivo: una vez establecida la serie, componian como de
costumbre, dejando todos los demas parametros de la musica a la intuicion del
creador: ritmo, matices, articulacion, tempi, caracter, etc.

Entre la estructura y la forma existia un movimiento dialéctico que Webern
definio6 perfectamente: “Nuestras series — las de Schonberg, Berg y las mias — son
en su mayoria el resultado de una idea relacionada con una vision de la obra
concebida como un todo”®.

En otras palabras, el principio serial, que atin no apuntaba a la totalidad
parameétrica, actuaba de forma concomitante con la eleccion singular, selectiva y
cualitativa del compositor, y complementaba esta altima. La estructura y la forma
estaban intrinsecamente asociadas desde la génesis misma de la obra. La obra en
su conjunto determinaba su futuro y podia definirse como la particularizacién o

3 Boulez, 1986, 86 : « [...] ne semblait méme pas assez cohérente a [ses] successeurs, puisqu’elle
ne s’exergait rigoureusement que sur une partie du langage musical... et que les autres dimensions
de la composition en découlaient par une sorte d’automatisme strict ou par le libre arbitre
s’appliquant avec plus ou moins de bonheur. »

4 Ibid., p. 73: «[...] controler a tout instant, de facon rationnelle, la complémentarité
chromatique »

5 Ibid., p. 74 : « [...] un sommaire moyen de coordination ».

6 Webern, 1980, 138-139 : « Nos séries — celles de Schonberg, de Berg et les miennes — sont la
plupart du temps le résultat d’'une idée qui est en relation avec une vision de I'ceuvre congue
comme un tout ».

ITAMAR. Revista de investigacion musical: territorios para el arte
N© 10, 2024 e-ISSN: 2386-8260, ISSN: 1889-1713
Universitat de Valéncia (Espafa)

97



Boulez - Xenakis:
Dos heuristicas musicales convergentes

superacion de una idea musical hacia su realizacion definitiva: “[...] esta es la idea
de Goethe de la planta original: el tallo ya esta contenido en la raiz, la hoja en el
tallo, y la flor, a su vez, en la hoja: variaciones sobre la misma Idea™”.

Pasemos ahora al serialismo integral. Su proposito original era “[...]Jvincular [...]
las estructuras ritmicas a las estructuras seriales, a través de organizaciones
comunes, incluyendo también las demas caracteristicas del sonido: intensidad,
modo de ataque, timbre”s.

Veremos que la matriz combinatoria se aplic6 a los tonos y a los ritmos sin
ninguna consideracion particular. Pero surge una dificultad ineludible en cuanto
se aplica el principio a la instrumentacion:

Se obtienen formaciones instrumentales que desempefian un papel muy
importante en la estructura. Hay que sefialar que estas permutaciones no
se obtienen automaticamente, sino que se eligen por las cualidades
especiales que presentan, que el punto de partida de estos esfuerzos, y el
objetivo que proponen, por tanto, es sobre todo la evidencia sonora.?

Aqui detectamos una contradiccién fundamental. Recapitulemos: en aras de la
coherencia, Boulez aplico la combinatoria como principio unificador de los
parametros musicales. Pero éstos no eran homogéneos; algunos permitian la
abstraccion de los instrumentos de produccion (alturas, duraciones) y otros no
(instrumentacion). Asi que, como buen musico que fue, Boulez se vio obligado a
hacer una distincién en relacién con el criterio de organizacion serial. Asi, algunas
permutaciones se obtendrian de forma automaética y otras estarian sujetas a
eleccion; es decir, combinatoria pura, por un lado, y combinatoria ligada a la
evidencia sonora, por otro.

Esto me permite afirmar que el principio de unificacion serial, el postulado del
que surge todo el sistema, no es sistematico sino heuristico: se divide en dos
posibilidades que estan determinadas por la heterogeneidad de los parametros
musicales. A partir de este analisis, se podria decir que la combinatoria serial es
irrealizable como principio objetivo, y que lo que la razéon queria dominar de
forma absoluta se deja finalmente a la imaginacion creativa. Esto implica que hay
pasajes imposibles de evitar entre los dos niveles supuestamente herméticos de
la arquitectura compositiva: la estructura (el principio combinatorio puro) y la
forma (los elementos en tiempo real de la pieza).

7 Ibid., p.134: « [...] c’est I'idée goethéenne de la plante originelle : la tige est déja contenue dans
la racine, la feuille dans la tige, et la fleur, a son tour, dans la feuille : variations sur une méme
Idée. »

8 Boulez, 1966, 152 : «[...] lier [...] les structures rythmiques aux structures sérielles, par des
organisations communes, incluant également les autres caractéristiques du son : intensité, mode
d’attaque, timbre. »

9 Ibid., p. 172: « On obtient des formations instrumentales qui jouent dans la structure un réle
trés important. Il est a noter que ses permutations ne sont pas automatiquement obtenues, mais
qu’elles sont choisies pour les qualités spéciales qu’elles présentent, que le point de départ de ces
recherches, et le but qu’elles se proposent, donc, est avant tout '’évidence sonore. »
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Entre el automatismo y la eleccidon subjetiva hay, pues, una contradiccion no
resuelta, que se expresa en la vacilacion entre admitir y no admitir la subjetividad
en la creacion:

[...] de todo lo que hemos escrito sobre el descubrimiento de un mundo
serial, se desprende también claramente nuestro rechazo a describir la
creacion como la inica puesta en practica de estas estructuras de partida;
una seguridad adquirida de este modo no podria satisfacernos, ya que
daria la apariencia de un reflejo condicionado al acto de escribir, un gesto
tan poco importante como una contabilidad cuidadosamente llevada a
cabo o incluso meticulosamente perfeccionada. Componer no puede
adoptar la apariencia de una economia distributiva elegante, incluso
ingeniosa, sin condenarse a la inanidad y la gratuidad.°

Qué satisfaccion, ante la incertidumbre de la eleccion, poder decirse a si
mismo que un haz de estructuras previas, una red de organizaciones
derivadas de un modelo tnico, le daran, mediante una fertilizacion
cruzada estrictamente organizada, la nota tnica e ineludible, la solucién
que eliminari el azar, la solucion que, a fuerza de ser impersonal, sera
necesariamente la correcta.'

2. La heuristica de Xenakis

Pasemos ahora al analisis de Xenakis. Por un lado, encontramos las formulas, los
graficos, la estocastica, los movimientos brownianos y la matematica de
conjuntos. Por otro lado, estan las composiciones con su violencia de expresion
desenfrenada y a veces apocaliptica. Esta claro que, para el oido, no es obvio que
un nivel pueda deducirse del otro.

Quienes aman la musica de Xenakis y no entienden mucho de ecuaciones
y diagramas han sospechado a menudo que interviene de una manera
mucho maés intuitiva. Esta es mas o menos la version que acredita aqui al
dar cabida a una "apreciacion" que, en definitiva, consiste en hacer un
juicio de gusto sobre lo que da el calculo o la maquina y en rectificar en
consecuencia, sin tener que justificarlo con ningtn formalismo.!2

10 Boulez, 1966, p. 174 : « [...] de tout ce que nous avons écrit a propos de la découverte d'un monde
sériel, transparait aussi clairement notre refus de décrire la création comme la seule mise en
ceuvre de ces structures de départ ; une assurance ainsi acquise ne saurait nous satisfaire, qui
donnerait l'aspect d’un réflexe conditionné a l'acte d’écrire, geste alors sans guére plus
d’importance qu'une comptabilité soigneusement tenue ou méme minutieusement mise au point.
La composition ne saurait revétir I'apparence d'une économie distributive élégante, voire
ingénieuse, sans se condamner a I'inanité et a la gratuité. »

1 Boulez, 1984, p. 86 : « Quel contentement, face a I'incertitude du choix, de pouvoir se dire qu'un
faisceau de structures préalables, qu'un réseau d’organisations dérivées d'un modéle unique va,
par des croisements strictement organisés, vous donner la note unique, inéluctable, la solution
qui éliminera le hasard, la solution qui, a force d’étre impersonnelle, sera nécessairement la
bonne. »

12 Delalande, 1997, p.30 : « [...] ceux qui aiment la musique de Xenakis et qui ne comprennent pas
grand chose aux équations ni aux diagrammes l’'ont souvent soupgonné d’intervenir de maniére
beaucoup plus intuitive. C’est a peu prées la version qu’il accrédite ici en faisant place a une
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En otras palabras, existe una especie de proceso de adaptacion entre las formulas
y las piezas — el “bricolaje” del que todo el mundo habla — que transformara los
resultados matematicos en obra. Pero équé es esto exactamente?

Hay un gran malentendido, al que contribuy6é el propio Xenakis: su
musica se asimilé a una sistematizacion de transferencias de modelos
matematicos a la composicion; pero cuando se observan los hechos,
aunque hay una especie de algebrizacién intelectual constante, se da uno
cuenta de que dos tercios, si no cuatro quintos, de su producciéon fueron
"hechos a mano".:3

De su formacion como ingeniero, el compositor conservaba una
preocupacién por la eficacia: la teoria, por muy abstracta que sea, debe
poder producir resultados concretos sobre el terreno; si su materializacion
planteaba problemas, no dudaba en comprometer su belleza abstracta, en
recurrir al "bricolaje". 4

[...] hay que imaginar todo lo posible, explorar todo lo posible lo que un
programa es capaz de producir, y ver si los resultados son validos. Aqui es
donde juzgas: eres el filtro, dices "Si, vale la pena; no, no vale la pena".
Entonces tienes que cambiar algunas cosas o desechar el programa por
completo y tomar otro.!s

Esta tltima cita nos obliga a relativizar la importancia del hors temps (fuera de
tiempo), categoria fundamental del pensamiento del compositor en la que se
basan todos sus escritos teoricos, ya que, como acabamos de ver, su valor viene
determinado en ultima instancia por la forma en que se ajusta a un determinado
proposito estético. Si el objetivo estético no se consigue, el programa se sustituye
por completo hasta que se encuentre uno mejor. Creo que es imposible encontrar
un criterio mas pragmatico, en un proceso de seleccion a posteriori donde la
coherencia del conjunto no es esencial. Aqui podemos experimentar la heuristica
de Xenakis en accion.

“appréciation” qui, in_fine, consiste a porter un jugement de gott sur ce que donne le calcul ou la
machine et a rectifier en conséquence, sans devoir s’en justifier par un quelconque formalisme. »
13 Dusapin, 1998, pp. 345-346: « [...] il y a un grand quiproquo et Xenakis lui-méme I’a entretenu,
c’est qu’on a assimilé sa musique a une systématisation de transferts de modeles mathématiques
ala composition ; mais, lorsque 'on regarde dans les faits, bien qu’il y ait une sorte d’algébrisation
intellectuelle constante, on s’apercoit que les deux tiers, si ce n’est les quatre cinquiémes de sa
production sont faits “a la main”. »

14 Solomos, 1996, p. 12: « De sa formation d’ingénieur, le compositeur a conservé le souci de
I'efficacité : la théorie, aussi abstraite qu’elle soit, doit pouvoir étre concrétisée sur le champ ; si
sa matérialisation pose des problémes, il n’hésitera pas a en compromettre la beauté abstraite, a
faire appel au bricolage. »

15 Delalande, 1997, pp.31-32: « [...] il faut imaginer autant que possible, explorer autant que
possible ce qu’est capable de produire un programme, et voir si les résultats sont valables. C’est 1a
ou vous jugez : vous étes le filtre, vous dites “Oui, ¢a vaut le coup ; non, ¢a ne vaut pas le coup”.
Alors il faut changer certaines choses ou balancer complétement le programme et en prendre un
autre. »
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El “filtro” selectivo operaba en todos los niveles de la construccion musical, y en
primer lugar en la determinacién global del hors temps dentro del cual se alojaria
la obra. En un gran nimero de piezas, éste era un requisito previo necesario para
componer. En otras piezas, la inspiracion tomd la forma de un calculo. Esta
opcidn cre6 toda una red de posibilidades intermedias, uno de cuyos extremos
viene dado por la total concordancia entre los resultados procedentes de las
férmulas probabilisticas y el objetivo estético (Pithoprakta) y el otro constituido
por la negacion de toda matematica (Polla ta dhina).

I. X. — [...] “alli la intuicion volvié a funcionar. Lo que significa que
después de la experiencia de los trabajos anteriores, era facil simular
muchas cosas. Eso es lo que hice, sin ningun tipo de célculo, es decir, fue
por si mismo”.

F. D. — “¢Quiere decir que ha recreado algo que es, en definitiva, del
mismo estilo... que las piezas de la serie ST, por ejemplo?”

I. X. — “O antes, o también en Pithoprakta”.»

Ahora bien, é¢qué podria llevar a Xenakis a vincular aqui dos proyectos
intelectuales tan diferentes entre si como los que estan en el origen de
Pithoprakta y Polla ta dhina, si no, precisamente, la relativizacién de la
importancia del hors temps y de las formulas?

Pero hay otro ambito en el que la subjetividad es decisiva: cuando la
confrontacion con los materiales se hizo teniendo en cuenta la totalidad de la
obra. Aqui, las palabras se unen y las ideologias se cruzan. Se reconoce, entre
otras, la “intuicion de la obra como un todo” de Webern y la “evidencia sonora”
de Boulez...

[...] es necesario que una secuencia tras otra, aunque estas secuencias
obedezcan a una arquitectura global, sean validas. Entonces, écomo sé que
son véalidas? Bueno, como lo hago sobre el papel, cuando se trata de la
orquesta, trato de imaginar, con un esfuerzo de imaginacion, y poco a poco
domino mi asunto.

[...] lo que ocurre si te dejas sorprender o atraer por el detalle es que te
pierdes en el bosque y te olvidas de que hay un todo que es importante
desde el punto de vista musical; y te rompes los dientes contra eso. Ese es
el gran peligro. Para evitarlo, hay que tener constantemente presente el
conjunto, aunque se trabaje con piezas individuales.'”

16 Delalande, 1997, p. 73: I. X. — [...] 1a c’est I'intuition de nouveau qui a fonctionné. C’est-a-dire
qu’apres 'expérience des ceuvres précédentes, il était facile de simuler des tas de choses. C’est ce
que j’ai fait, sans calcul, c’est-a-dire que cela allait tout seul, quoi.

F. D. — Cest-a-dire que vous avez recréé quelque chose qui en somme est du méme style ... que
les piéces par exemple de la série ST ?

I. X. — Ou avant, ou de Pithoprakta aussi.

7 Ibid., p. 43: « [...] il faut que, séquence par séquence, méme si ces séquences obéissent a une
architecture globale, elles soient valables. Alors, comment je sais qu’elles sont valables ? Eh bien,
puisque c’est sur papier que je fais ¢a, quand il s’agit d’orchestre, c’est en essayant d’imaginer,
avec un effort d’'imagination, et petit a petit je domine mon affaire.

ITAMAR. Revista de investigacion musical: territorios para el arte
N© 10, 2024 e-ISSN: 2386-8260, ISSN: 1889-1713
Universitat de Valéncia (Espafa)

101



Boulez - Xenakis:
Dos heuristicas musicales convergentes

Queda por ver como se relaciona realmente el azar con el ideal estético. Por todo
lo que acabamos de ver, estd claro que nada queda mas lejos del proyecto
xenakiano que el uso del céalculo de probabilidades sin criterios de seleccion
determinados. Asi pues, siempre que se refiere al azar, no se trata del fen6meno
en estado puro, sino del azar “estetizado”, o de un “pseudo azar”. Y con razon: el
azar puro es demasiado arriesgado para permitir cualquier tipo de prediccion, es
ingobernable, y ademaés contradice la propia imagen de Xenakis sobre el papel del
compositor y su responsabilidad. En este sentido, la siguiente critica al serialismo
— al igual que todo lo que habia escrito el compositor de origen griego durante los
afios 50 sobre este tema — mezcla varios tipos de datos y revela el contorno de su
propia heuristica:

necesario apelar primero a una combinatoria determinista ampliada y
luego a la nocion de nube sonora, es decir, al ser sonoro masivo. Estas dos
consideraciones conducen también a las teorias del calculo de
probabilidades que clasifican el determinismo estricto como un caso
especial de una logica mas general, cuyo limite es el puro azar.'8

De hecho, Xenakis utiliza el calculo de probabilidades como una ayuda-memoria
que puede ser corregido, como si se tratara en realidad de una serie de valores
impuestos de movida que le permiten ahorrar mucho tiempo en la determinacion
global de un fen6meno. Pero, insisto, la muasica de Xenakis no se define por el
calculo sino por el trabajo de interiorizacion —la imaginacion activa — que
Xenakis le aplica. Y es asi, y solo asi, como lo suficiente se encuentra con lo
necesario en la expresion del compositor.

3. La responsabilidad del compositor frente al azar

Las heuristicas de Boulez y de Xenakis de los afios 50 convergen globalmente en
su tentativa de ocultar el libre albedrio, la eleccién, la intuicion del compositor,
escondiéndola bajo los pliegues de un discurso muy formalizado, en el que se
menciona todo menos lo esencial. La ambicién de ambos es legitimar el trabajo
de forma cientifica, objetiva, mecanica y automatica, dejando de lado al individuo
y su potencial.

Asi, para Boulez

[...] la forma dependia directamente de los modos de utilizacion del
sistema. Ademas, se hizo realidad el suefio -la pesadilla, tal vez- de una
"obra" mas alla del individuo, mas alla del accidente, de una obra en la
que el compositor, habiendo preparado cuidadosamente su material de

[...] ce qui se passe si on se laisse surprendre ou attirer par le détail, c’est qu’on se perd dans la
forét et qu’on oublie qu’il y a un ensemble qui est important de point de vue musical ; et on se
casse les dents la-dessus. Ca, c’est le grand danger. Pour éviter cela, il faut avoir constamment
dans la téte I’ensemble, méme si on travaille avec des pieces détachées. »

18 Xenakis, 1971, pp. 23-24 : « Pour sortir des contradictions en cascade, il fallait faire appel
d’abord a une combinatoire déterministe élargie et ensuite a la notion de nuage de sons, c’est-a-
dire a I’étre sonore massique. Ces deux considérations conduisent également aux théories de
calcul de probabilités qui classent le déterminisme strict comme cas particulier d’'une logique plus
générale, dont la limite est le hasard pur. »
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base, no tuviera que hacer casi nada mas que poner en marcha el
mecanismo asi montado y dejar que cumpliera su realizacion.9

y para Xenakis, la realizacion de obras como Achorripsis “[...] corresponde a la
idea béasica de unificar y construir una especie de automata sonoro que funcione
solo, una vez que se lo enchufe”2o.

Pero al mismo tiempo, el oficio de compositor reclama, tanto en Boulez como en
Xenakis, una deontologia, un cédigo de conducta para el compositor, basado en
el desempeio de su labor de forma responsable. Esto es evidente en la forma en
que los dos critican a Cage y a su indeterminacién de la forma:

Asfixiado en las céarceles cerradas de los niimeros, uno se precipitaba al
exterior, la primera oportunidad era la buena; y entonces se permitia
TODO, incluso el més vulgar exhibicionismo... ¢Y qué significan este
permiso general, estas grandes vacaciones del pensamiento, sino, en todos
los casos, la huida frente a la responsabilidad...?>

En este grupo, estd de moda no escribir notas sino un dibujo. La "musica"
se juzga por la belleza del dibujo. Se ha anexionado la llamada musica
"aleatoria" que, en realidad, no es més que un abuso del lenguaje, siendo
el verdadero término la musica "improvisada" del abuelo. . .

Tienen fe en la accién inmediata y se preocupan poco por el control del
pensamiento. Pero como la accién musical tiene una necesidad imperiosa
de reflexion so pena de improvisaciéon trivial, de imprecisién y de
irresponsabilidad, estos grupos, de hecho, niegan la musica y la sacan de
si misma. 22

Ahora bien, la contradiccion con las citas anteriores (19 y 20) es flagrante, pues
el compositor no puede, al mismo tiempo, asumir y renunciar a su
responsabilidad como creador... O bien el sistema es todopoderoso y el individuo

19 Boulez, 1986, p. 87 : « [...] la forme dépendait directement des modes d’utilisation du systeme.
De surcroit, se réalisait le réve — le cauchemar, peut étre — d’une “ceuvre” au-dela de I'individuel,
au-dela de l'accident, d'une ceuvre ou le compositeur ayant préparé avec soin son matériau de
base, il ne lui restait presque plus qu’a lancer le mécanisme ainsi monté et le laisser accomplir la
réalisation. »

20 Delalande, 1997, p. 66 : « [...] cela correspond a cette idée de base qui est d’unifier et de faire
une sorte d’automate sonore qui marcherait tout seul une fois que vous mettez la prise de
courant. »

21 Boulez, 1963, p. 24: « Etouffant dans les prisons closes du nombre, on s’est rué vers ’extérieur,
la premiere occasion était bonne ; et alors TOUT fut permis, y compris 'exhibitionnisme le plus
vulgaire... Et que signifient cette permission générale, ces grandes vacances de la pensée, sinon,
toujours, la fuite devant la responsabilité... ? »

22 Xenakis, 1971, pp. 23-24: « [...] Dans ce groupe, il est de bon ton de ne pas écrire de notes mais
n’importe quel dessin. On juge la “musique” sur la beauté du dessin. Il s’est annexé la musique
dite “aléatoire” qui, en fait, n’est qu’un abus de langage, le vrai terme étant musique “improvisée”
de grand-pere...

Ils ont foi en 'action immédiate et se soucient peu d’un contréle de la pensée. Mais comme I’action
musicale a un besoin impérieux de réflexion sous peine de basculer dans la triviale improvisation,
I'imprécision et l'irresponsabilité, ces groupes, en fait, nient la musique et 'entrainent hors
d’elle. »
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desaparece detras de él, o bien, a la inversa, el individuo impone sus reglas al
sistema. Pero las dos modalidades no pueden aplicarse simultdneamente.

Para compositores consagrados como Boulez y Xenakis, esta contradicciéon no
podia pasar desapercibida. Y esto los llevé inexorablemente, a uno y a otro, a
distanciarse de sus proyectos iniciales una década mas tarde.

Coda

He senalado una serie de incoherencias en las declaraciones y procedimientos de
Boulez y Xenakis. Mi preocupaciéon era demostrar la inconsistencia de sus
declaraciones en relaciéon con los procesos de creacion musical que estaban
experimentando. Las ambigliedades de su discurso llevarian ciertamente a
consecuencias terribles si la verdad de sus afirmaciones estuviera en juego, si
tuviéramos que tomar lo que dicen al pie de la letra. Pero el paradigma del creador
no se derrumba por falta de coherencia légica, sino todo lo contrario: la
incoherencia y la contradiccion son el verdadero combustible de la creacion,
aquello que nunca se discute, pero que, al final, es lo inico que realmente cuenta.
Lo que un compositor afirma no tiene por qué ser cierto, pero debe ser lo
suficientemente plausible para él, sirviendo de vehiculo a sus propias
convicciones.

Esta es la heuristica musical en accion, disciplina que he caracterizado en varias
de mis investigaciones?3.

23 Mandolini, R., (2012). Heuristique Musicale, contributions pour une nouvelle discipline
musicologique, Delatour France editions.
https://www.laflutedepan.com/livre/5012088/ricardo-mandolini-heuristique-musicale-
pensee-musicale.html

(2023). Heuristica Musical — Aportes para una nueva disciplina musicolégica, Generis
Publishing.
https://www.generis-publishing.com/book.php?title=strong-heurstica-musical-strong-1365

(2013). Réflexions Critiques, 'heuristique musicale et les compositeurs, Editions
Universitaires Européennes, Omnisciptum mbH & Co. KG, Sarrebruck, Germany.
https://www.amazon.fr/Réflexions-critiques-Ricardo-Mandolini/dp/3838185781
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Resumen. El concepto de imagen sonora es fundamental en la interpretacion
musical, ya que se trata de la representacion mental del sonido que el intérprete crea
antes de producirlo fisicamente. Esta imagen, influenciada por la partitura y la
experiencia del musico, es crucial para dar vida a la masica y guiar la interpretacion.
Pedagogos como W. Bardas o G. P. Prokofiev destacan su importancia para el
desarrollo técnico y expresivo del intérprete, asi como para la coordinacién motriz.
Un amplio nimero de pedagogos y teéricos musicales han explorado este concepto,
denominandolo de diversas maneras, como imagen estética o mental, y destacando
su funciéon en la planificacibn de movimientos corporales y en la expresividad
musical.

El trabajo en la imagen sonora también influye positivamente en la lectura a primera
vista y en la capacidad de improvisaciéon del intérprete. Por altimo, abordar este
aspecto contribuye de manera significativa a la calidad y belleza del sonido
producido por el intérprete. Por todas estas razones, es esencial fomentar una
imagen sonora clara y precisa desde las primeras etapas de aprendizaje.

Palabras clave. Pedagogia, Piano, Sonido.
Analysis the sound image in musical interpretation

Abstract. The concept of sound image is fundamental in musical interpretation,
since it is the mental representation of the sound that the performer creates before
physically producing it. This image, influenced by the score and the musician's
experience, is crucial in bringing the music to life and guiding the performance.
Pedagogues such as W. Bardas or G. P. Prokofiev highlight its importance for the
technical and expressive development of the performer, as well as for motor
coordination. A large number of pedagogues and musical theorists have explored
this concept, calling it in various ways, such as aesthetic or mental image, and
highlighting its function in the planning of body movements and in musical
expressiveness.
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The work on the sound image influences positively also the sight-reading and the
performer's ability to improvise. Finally, working on this aspect contributes
significantly to the quality and beauty of the sound produced by the performer. For
all these reasons, it is essential to encourage a clear and accurate sound image from
the early stages of learning.

Keywords. Pedagogy, Piano, Sound.

Algunos artistas sostienen que la musica s6lo comienza a vivir cuando
se convierte en sonido. No, ella esta, en gran medida, ya viva en la
partitura. Pero esta inactiva. El artista tiene el privilegio de despertarla
0, por decirlo con mas amor, de besarla para que despierte.!

La importancia de establecer el foco de atencion en la percepcion auditiva, es decir,
en la captacion del sonido y su imagen sonora, para la creacion de un juicio musical
es subrayada por primera vez en la Antigliedad Clasica por el filésofo Aristoxeno de
Tarento (354-300 a. C.), discipulo de Aristoteles (384-322 a. C.). Aristoxeno fue por
ello considerado el primer humanista de la musica dentro de la civilizacién
occidental. Desde entonces, ha sido una evidencia admitida por la mayoria de los
musicos.

Si bien es cierto que “el oido es la antesala de la musica”2, la intencion estética y
sonora requiere de una previa planificacion. Por esta razon, el concepto de imagen
sonora ha sido objeto de estudio y reflexion para muchos pedagogos y teodricos
musicales. Algunos de ellos se han referido a ella también como imagen mental,
imagen estética, imagen auditiva, atencion musical o interna, concepto musical
deseado o representacion auditiva, aunque el objeto imaginado no es siempre el
mismo. La habilidad de crear una imagen —sonora, mental, auditiva, estética o
cualquiera de las anteriormente mencionadas— con antelacién a la interpretacion,
puede trabajarse y desarrollarse. Su practica activa mecanismos mentales que
afectan positivamente a otros procesos y destrezas.

La imagen sonora es la idea que el intérprete crea en su cabeza con anterioridad a la
generacion real del sonido. Se trata de la representacién mental gracias a la cual
queda definida una intencion que se materializard posteriormente, con la
produccion del sonido preconcebido. Esta relacionada con la percepcion anterior a
la produccion del sonido. Esta imagen se genera al leer la partitura, impulsada tanto
por el instinto creativo del intérprete como por el texto en si. La partitura actiia como
estimulo para la conciencia no-local del intérprete, permitiendo que la imagen tome
forma y se materialice. Este proceso esta condicionado por la naturaleza del texto,

t Brendel, 2013, p. 98.
2 Andrés, 2012, p. 1200.
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pero también por la experiencia y formacion del intérprete, asi como por el nivel de
desarrollo de su capacidad creativa, que constituye la parte no-local de la mente.

Es importante tener en cuenta que, en la mayoria de los casos, la informacién
proporcionada por la partitura es imprecisa e insuficiente. Inevitablemente, los
signos de notacidon adquieren significados ligeramente diferentes en funcién de las
caracteristicas estilisticas de las composiciones de la época. Nikolaus Harnoncourt
(1929-2016) senala que “la notacién musical no es un método intemporal y
supranacional para escribir musica, valido para varios siglos de forma invariable™.
Ademas, la partitura no siempre ha incluido toda la informacion. Esto es
especialmente evidente en el caso de la musica barroca, ya que la partitura no recoge
informacion sobre los matices dindmicos o agogicos de la pieza.

El pianista y pedagogo aleman Willy Bardas (1887-1924) atribuye a la imagen sonora
la capacidad para solucionar cuestiones técnicas, desplazando el foco del problema
de los movimientos externos de las manos hacia las sensaciones musculares. En su
tesis doctoral sobre el pianismo ruso, la pianista Olga Chkourak explica la postura
de W. Bardas al respecto. El pedagogo considera necesario “asociar la imaginaciéon
(la idea sonora) con la real reproduccion (el sonido real)”4 para crear la sensacion
muscular, y asi es como debe empezar el trabajo de la técnica. De igual modo,
Grigorij P. Prokofiev reconoce las ventajas de poseer una imagen sonora afirmando
que, “mientras mas rica sea la expresion en el pianista de la fantasia sonora y la
intuicion de la forma musical, habra aan mas medios para el desarrollo técnico del
pianista”s. G. P. Prokofiev considera que el desarrollo de la motricidad del intérprete
depende de la calidad de su imagen auditiva. El pedagogo ruso explica que los
aspectos estéticos, como son la expresividad o el caracter, deben determinar las
destrezas motrices necesarias, lo que él define como técnica interpretativa:

Desde el punto de vista psicologico, el factor supremo, conductor y consciente
que dirige el proceso de coordinacion de la compleja estructura de la accion
motriz en la interpretacién, es decir, la motivacion fundamental de estas
acciones, deber4 ser la imagen auditiva de la obra musical interpretada, y la
percepcion de la musica sonada realmente.®

En 19035, el pedagogo inglés Tobias Augustus Matthay (1858-1945) hace referencia,
de manera indirecta, a la necesidad de tener una idea sonora previa a la ejecucion
afirmando “que cualquier movimiento que desees dar a la cuerda a través del
martillo debe ser impartido antes de ese momento. Es mejor que te des cuenta de ese
momento escuchandolo, porque es el comienzo del sonido”. Su propuesta
metodolébgica sitiia al sonido en el centro, otorgandole una gran importancia, incluso

3 Harnoncourt, 2006, p.37.
4 Chkourak, 2010, p. 205.

5 Chkourak, 2010, p. 250.

6 Chkourak, 2010, p. 269.

7 Matthay, 1905, p. 1.
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antes de su generacion. Posteriormente, T. A. Matthay se refiere de nuevo a este
concepto:

El acto de atencion durante la interpretacion es dual porque implica prestar
atencion musical y atenciéon instrumental. Debemos escuchar interior y
exteriormente de manera que escuchemos tanto como deberia sonar [con
anterioridad a la generacion del sonido] como el resultado real; y debemos
ser sensibles constantemente a la generacion del sonido para poder calibrar
el esfuerzo necesario en cada momento.8

El concepto de atencidon musical o interna hace referencia a la imagen sonora que
debe tenerse siempre presente mientras que la atenciéon instrumental es el sonido
resultante del instrumento, y define los movimientos musculares que deberemos
hacer para las notas siguientes. Del mismo modo que W. Bardas, T. A. Matthay
afirma que un estudio consciente basado en una atencién interna significativa
permite al intérprete reconocer y clasificar las sensaciones musculares en su mente
para gestionar y planificar los movimientos precisos en cada momento: “Sélo
podemos calibrar la resistencia de la tecla sintiéndola fisicamente a través de la
sensacion muscular, antes y durante la bajada de la tecla™.

Jozef Kazimierz Hofmann (1876-1957) comulga con las ideas anteriormente
expuestas y contrapone el concepto de imagen sonora a la imagen de las notas
musicales inconexas. También senala el vinculo existente entre algunas cuestiones
técnicas y la imagen mental que el intérprete tiene sobre un pasaje determinado.
Advierte que “la deformacion de la imagen sonora produce una paralisis temporal
(...) de los centros motores que controlan los dedos™°. Explica que la sensacion de
tension o rigidez que la practica totalidad de pianistas ha experimentado alguna vez
en su vida tiene su origen en la mente del pianista y no en sus manos, como
seguramente piensa la mayoria. Para superar este tipo de obstaculos es necesario
repetir lenta, clara y ordenadamente el pasaje en cuestion, pero no como si fuera una
practica mecanica sino haciendo un trabajo mental que elimine la confusiéon de la
imagen sonora. J. K. Hofmann defiende que el intérprete debe desarrollar una
técnica mental que le permita tener “una clara concepcion interna del pasaje sin
recurrir a [la acciéon de] los dedos™!!. En el dltimo capitulo del libro La interpretaciéon
del piano*2 J. K. Hofmann recuerda anécdotas y consejos de sus clases con el célebre
pianista Anton Grigorievich Rubinstéin (1829-1894). Es posible que su teoria sobre
la imagen sonora naciera justamente de estas lecciones de piano. En su libro, refiere
las palabras del que fue su dnico profesor con respecto al instante anterior a la
generacion del sonido en el piano y a la preparacion mental necesaria:

8 Matthay, 1905, p. 114.

9 Ibid.

1o Hofmann, 1976, p. 37

u Ibid., p. 36.

12 Titulo original: Piano Playing.
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Antes de que sus dedos toquen las teclas, debe comenzar la pieza
mentalmente, es decir, debe haber establecido en su mente el tempo, el gesto
del toquey, sobre todo, el ataque de las primeras notas, antes de que comience
su interpretacion real.’3

En 1930, se publica en Rusia la obra de Carl Adolf Martienssen (1881-1955), La
técnica individual del piano basada en la voluntad creativa del sonido'4, que
comprende los hallazgos y reflexiones publicadas en sus anteriores obras en lengua
germana. El musicologo y pianista aleméan realiza un estudio exhaustivo del sistema
de ensenanza del piano y lo compara con la metddica tradicional:

El proceso de estudio debe establecerse de tal manera que la representacion
auditiva mental preceda a la produccion sonora. C. Martienssen sefala que,
en la pedagogia del piano, tradicionalmente se habia adoptado el sistema
contrario, en el cual primero se producia el sonido al piano, y s6lo después,
sobre esta base se producia la representacion auditiva mental."

Su analisis parte del modelo del complejo del nifio prodigio —Wunderkindkomplex,
el cual se revela como el méas légico por iniciarse en la esfera auditiva. Existen
diferentes maneras de aproximarse a la musica, los nifios que poseen altas
capacidades para la musica se inician en este campo a través de su oido, lo cual les
permite desarrollar la capacidad para crear representaciones auditivas en su mente.
Para explicar esta idea, C. A. Martienssen utiliza el ejemplo de W. A. Mozart y
sostiene que “en este temprano desarrollo musical [el que vivié Mozart], el motor
primario no fue la ensenanza intelectual, sino la sensacién, la sensacién auditiva y
sonora que se revela en la auto-actividad del juego”¢. Para profundizar en su teoria,
C. A. Martienssen introduce el concepto de la voluntad creativo-sonora el cual es
similar al referido por J. K. Hofmann. Del mismo modo que el pianista polaco, C. A.
Martienssen hace hincapié en la importancia de educar y dirigir los impulsos
volitivos en las primeras etapas de aprendizaje del piano. Su teoria sobre la necesidad
de alimentar la voluntad del intérprete hacia el objeto artistico nos proporciona los
esquemas psico-fenomenologicos siguientes:

Esquema 1:

13 Hofmann, 1976, p. 61.

14 Titulo original: Die individuelle Klaviertechnik auf der Grundlage des Schépferischen
Klanguwillens.

15 Chkourak, 2010, p. 214.

16 Garcia Gbmez & Chkourak, 2013, p. 67.
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Esquema 2:

Esfera Auditiva . .
- Motorium Sonido del Teclado
(Voluntad de la E. Auditiva)

Esquema 3:

. Esfera Auditiva : Sonido del

El uso del primer esquema supone la orientaciéon de la educacién musical al
alumnado con posibilidades musicales medias ya que el alumno o alumna no
desarrolla sus capacidades de la manera mas natural, sino que es guiado y forzado a
seguir unas pautas que oprimen toda su creatividad. Su aproximacion a la musica
tiene lugar desde la esfera visual. El primer paso es la adquisicion de la habilidad de
la lectura, dicha habilidad genera una voluntad motérica que se materializa en la
ejecucion al teclado lo cual, a su vez, produce el ansiado sonido. De esta manera, el
alumno o alumna se encuentra, casi por casualidad, con la esfera auditiva. En
cambio, el segundo esquema propuesto supone la supeditacién de todos los
elementos fisiologicos a la voluntad auditiva del nifio/a. Como el primer
acercamiento con la musica se produce desde la esfera auditiva, el nifio o nifia, no
sOlo es capaz, sino que siente la necesidad de generar una voluntad auditiva propia.
C. A. Martienssen asocia este esquema a la figura del nifio prodigio que ejemplifica
con el caso de W. A. Mozart. El tercer esquema psico-fenomenologico es una
pequeia variacion del segundo en el cual C. A. Martienssen afiade la esfera visual al
inicio para describir el proceso, una vez se tiene conocimiento de la notacion.

La educacion y el perfeccionamiento de la imagen sonora a la que C. A. Martienssen
se refiere como representacion auditiva mental o voluntad creativo-sonora, se erige
como una tarea de gran importancia para cualquier docente. Como el
funcionamiento psicolégico del proceso de la voluntad auditiva se forma en la
infancia y se mantiene inalterable en la edad adulta, es imprescindible generar un
buen esquema psico-fenomenologico en el alumnado que inicia sus estudios de
piano. De nuevo, la investigadora O. Chkourak lo explica de la siguiente manera en
su trabajo sobre el pianismo ruso: “Su desarrollo [de la voluntad creativo-sonora]
debe ser desde los primeros pasos el objetivo de la pedagogia [...] La voluntad
creativo-sonora es lo que cada verdadero pianista siente directamente en la creacion
interpretativa como lo central, la fuerza primitiva”!’.

C. A. Martienssen diferencia seis tipos de voluntades creativo-sonoras clave en
funcion del aspecto musical al que hacen referencia: la voluntad timbrica, la voluntad

17 Chkourak, 2010, p. 218.
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de la altura sonora, la voluntad ritmica, la voluntad lineal, la voluntad hacia la forma
y la voluntad formativa.

Samuil Yevgenyevich Feinberg (1890-1962), uno de los primeros discipulos de
Aleksandr Borisovich Goldenweiser (1875-1961) en el Conservatorio de Moscu, del
cual seria posteriormente catedratico durante 40 afnos, public6 méas de 30 articulos
sobre el arte del piano. En estos escritos, S. Y. Feinberg reconoce una doble vida a la
idea musical; por una parte, considera la imagen o modelo que habita en la mente
del intérprete, y es posible crear gracias al oido interno, y por otra parte el sonido
real generado. S. Y. Feinberg entiende que la imagen sonora esta en “una zona
especial de la conciencia en donde la musica puede vivir a priori, ain antes de la
experiencia sonora y la ejecucion sonora real”8. Atribuye a esta idea musical mental
la capacidad de aumentar la libertad creativa del intérprete y reforzar su
individualidad:

Esta libertad creativa del pianista se encuentra en la maduracion de la idea
musical en el oido interno. Lo leido en la partitura debera convertirse en
sonido del instrumento. Cada nota debe ser primero escuchada en la
imaginacion del pianista y después ejecutada, surgiendo asi el acto creativo,
que transforma el mundo de las representaciones sonoras en sonoridades
reales."

Sincronicamente, en San Petersburgo, la clavecinista y pedagoga Nadezhda
Iosifovna Golubovskaya (1891-1975), alumna de Anna Nikolayevna Yésipova (1851-
1914), Félix Mijailovich Blumenfeld (1863-1931) y Serguéi Mijailovich Lyapunov
(1859-1924), senalaba la necesidad de conocer la imagen artistica del compositor. N.
Golubovskaya afirma que para ser capaz de interpretar “los matices dinamicos del
autor no hay que memorizarlos, sino estudiarlos a fondo, no formalmente, pero si en
términos de sus objetivos de imagen artistica. Cumplir con el matiz del autor no es
suficiente; es necesario comprenderlo, ser consciente de su intencidn expresiva”2°.

En 1778, Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788) escribe en su Ensayo sobre el
verdadero arte de tocar instrumentos de teclado?': “Qué precisa una buena
interpretacion? La capacidad de cantar o tocar para hacer que el oido sea consciente
del verdadero contenido y el afecto de una composicién”22. Ese contenido o afecto al
que C. Ph. E. Bach se refiere no es otro que la imagen estética. A lo largo de su tratado
hace mucho hincapié en la importancia de ocuparse de esta cuestion para descubrir
el contenido de una pieza y ser capaz de transmitirlo: “Los intérpretes, como ya
hemos aprendido, deben tratar de capturar el verdadero contenido de una
composicion y expresar los sentimientos apropiados”™s. Para C. Ph. E. Bach, este

18 Chkourak, 2010, p. 283.

19 Ibid., p. 284.

20 Golubovskaya, 1985, p. 174.

21 Titulo original: Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen.
22 Bach, 1778, p. 148.

23 Bach, 1778, p. 153.
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trabajo es muy importante ya que todos los ornamentos de una pieza van a depender
del afecto, o afectos, que exprese la misma.

El concepto de imagen estética es, en principio, mas amplio y complejo que el de
imagen sonora, ya que incluye el sonido, pero pone el énfasis en el valor estético y
expresivo de la musica. El pianista y pedagogo soviético Heinrich Gustavovich
Neuhaus (1888-1964) separa el sonido de la imagen estética al afirmar que “el
trabajo del sonido es una expresion tan aproximada como el trabajo de la imagen
estética”24. No obstante, sittia el desarrollo de esta habilidad en el primer puesto en
su cuadro jerarquico de tareas del intérprete:

1. Configuracion de la imagen estética —el contenido, aquello de lo
que se habla.

2. Trabajo del sonido en el tiempo —la concrecion de la imagen
estética.

3. Trabajo de la técnica —los recursos necesarios para resolver los
problemas de la interpretacion

Ademas, H. G. Neuhaus dedica el primer capitulo de su aclamado libro El arte del
piano, integramente a este concepto: “La imagen estética de la obra musical”. Sin
embargo, el propio H. G. Neuhaus confiesa su confusién con respecto al término,
“épero qué significa «La imagen estética» sino la mtsica misma, la materia sonora
viviente, los discursos musicales con sus leyes, sus componentes, que se llaman
armonia, polifonia, etc... en la forma definida, y en el contenido poético y
emocional?”?, Por tanto, el trabajo de la imagen estética debe abordar el desarrollo
de la expresividad del intérprete, su capacidad para descubrir el caracter y el
contenido de la pieza o establecer una intencién artistica. Cuanto mas alto sea el nivel
musical y artistico del intérprete, mas sencillo sera trabajar sobre la imagen estética.
Teniendo en cuenta que cualquier interpretacion esta en gran medida definida e
influenciada por la imagen estética que el intérprete crea en su mente, abordar el
trabajo de esta en la clase de piano es ineludible:

Segtn los postulados de Neuhaus, a partir de las capacidades cognitivas del
alumno, de sus conocimientos previos y de su particular desarrollo cultural y
artistico, este elaborara una representacion mental subjetiva que guiara los
procesos motrices implicados posteriormente en su ejecucion musical. (...)
Segin este planteamiento, si la realizacion practica en el teclado esta
condicionada por la representacién mental de la musica, parece logico pensar
en una intervencién didactica que opere en este nivel.26

El pedagogo y discipulo de Béla Bartok (1881-1945), J. Gat, también otorga gran
importancia al momento anterior a la produccion del sonido. Se refiere a él como
swing-stroke, que significa algo asi como movimiento del toque, es decir, el

24 Neuhaus, 1985, p. 74.
25 Ibid., p. 21.
26 Marquez Sanchez & Méndiz Noguero, 2017, p. 296.
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movimiento que debe hacer el dedo, junto con la mano o el brazo, si es el caso, antes
de presionar una tecla y producir el sonido. J. Gat introduce el concepto musical
deseado —desired musical concept—, para referirse a la imagen estética. Este
concepto responde a la idea musical que el intérprete posee antes de la interpretacion
de una pieza. Esta imagen no es tinica ni estatica, sino que debe enriquecerse del
trabajo consciente del intérprete, de sus conocimientos previos y de su identidad:
“Un concepto musical no se forma en una primera lectura, pero crecera
gradualmente. La interpretacion individual también cambiara. No puede haber una
interpretacion tnica de una pieza, incluida la interpretacion del compositor, que no
debe considerarse una interpretacion exclusiva”27.

De igual modo que C. Ph. E. Bach y H. G. Neuhaus, J. Gat sefiala la necesidad de
estudiar y establecer la imagen estética con antelacién a la produccién del sonido ya
que “el concepto musical deseado determina qué toque utilizar y como debe ser
implementado”28 en cada momento. La consecucion de un concepto musical deseado
claro y madurado es fundamental, ya que de él van a depender las habilidades
motrices que deben desarrollarse: “El concepto musical y las 6rdenes de los
movimientos relacionados con él preceden, necesariamente, al sonido. Los
movimientos contradictorios interrumpen este sonido. Para determinar la accion
muscular correcta, J. Gat aboga por encontrar el concepto musical mas intenso
posible”?.

El proceso de ensefianza-aprendizaje del alumnado también debe partir de este
concepto porque es justamente la idea musical previa la que determinara aspectos
tan elementales como la colocaciéon del cuerpo, segin afirma J. Gat: “El estado y la
posicion del cuerpo deben estar determinados por la emocién y no a la inversa. Asi,
la posicion del cuerpo depende esencialmente del concepto musical”3°. Asimismo, la
idea o concepto musical proveera la soluciéon a muchos de los problemas técnicos
que puedan surgir: “Las soluciones técnicas s6lo pueden determinarse por el
concepto musical y no existe un patrén predeterminado que pueda servir como base
para constituir reglas generales validas y constantes”s!. Esta idea recuerda a las
reflexiones de T. A. Matthay y J. K. Hofmann respecto a la imagen sonora, la cual
determinaba la consecucién de muchas de las dificultades técnicas.

Por tltimo, “la improvisacion es algo que Gat dice que es importante para desarrollar
el concepto musical de un alumno/a”32 por lo que recomienda practicarla desde el
inicio y, ain mejor, si se practican las improvisaciones vocales.

27 Roger Bascom, 2012, p. 61.
28 Jbid., p. 56.

29 Ibid., p. 62.

30 Ibid., p. 67.

3 Ibid., p. 113.

32 Roger Bascom, 2012, p. 106.
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Cuando se estudia el concepto de imagen mental se hace referencia a cualquier
aspecto relacionado con la interpretacion —desde la estructura formal, los
movimientos del cuerpo, la armonia, el planteamiento dinAmico y/o agogico del
pasaje, etc. A menudo puede tratarse como un sinénimo de la imagen sonora o
incluso de la imagen estética, pero, en otros contextos, su significado puede ser
diferente. El Heather Professor of Music de la Universidad de Oxford Eric Clarke
(2006), considera que la imagen mental, no siempre de manera consciente, ayuda a
planificar los movimientos del cuerpo al interpretar una pieza o fragmento. Una vez
mas, se subraya la capacidad de la imagen mental para predecir el comportamiento
muscular idéneo a aplicar en cada situacién musical. E. Clarke utiliza también este
concepto para justificar la precision en el tempo o la coordinacion en la
interpretacion:

Se ha propuesto que la formulaciéon temporal a un nivel superior a la nota o
el pulso es controlada por la representacion (o imagen) mental que tiene el
intérprete de la musica. La estabilidad (o no) del tempo a un nivel superior
puede por tanto atribuirse directamente a la estabilidad de la representacion
de la musica que tiene el intérprete.33

Y continua:

También en este caso la independencia y coordinacién de ambas manos se
derivan de la estructura de la imagen mental. Es imposible lograr la
independencia necesaria para tocar incluso un simple polirritmo
flexiblemente si no se tienen iméagenes o representaciones separadas de las
partes de cada mano.34

Sobre estas lineas se senalaba la posibilidad de mejorar o adquirir diferentes
destrezas gracias al trabajo de la imagen mental. Este es el caso de la lectura a
primera vista. La capacidad de leer a primera vista puede verse en gran medida
optimizada gracias al desarrollo del oido interno que permite imaginar cémo debe
sonar una partitura desconocida. Este oido interno es, a su vez, desarrollado para
crear la imagen mental, lo que demuestra que ambos procesos se benefician de
manera reciproca. E. Clarke lo explica de la siguiente manera:

Cabe destacar que la lectura musical experta no es simplemente una habilidad
visual: un estudio ha demostrado que la capacidad de leer a primera vista esta
relacionada con la capacidad de hacer coincidir la notacion con el sonido —en
otras palabras, la habilidad de escuchar la musica en el oido interior a partir
de la notacién.ss

33 Clarke, 2006, p. 83.
34 Ibid.
35 Clarke, 2006, p. 84.
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Esta idea es avalada también por el pianista y compositor Félix Mijailovich
Blumenfeld (1863-1931), cuya experiencia pedagogica comprende 32 afios en el
Conservatorio de San Petersburgo. Una vez mas, O. Chkourak lo explica en su tesis:

[F. M. Blumenfeld] consideraba necesario dos momentos muy importantes
para el desarrollo de un verdadero oido musical. En primer lugar, una fina
distinciéon y vivencia auditiva de los elementos del tejido musical en su
simultaneidad (es decir, verticalmente), y en su secuencia (horizontalmente).
En segundo lugar, un oido interno flexible y realzado, es decir, aquella
capacidad de imaginarse la musica y de maniobrar con las propias
representaciones auditivas.3¢

También el pianista moscovita y pedagogo Boris Berman (1948) insiste en la
importancia de contar con una idea de la sonoridad ideal desde el primer contacto
con una pieza musical. De esta manera, el trabajo del pianista puede orientarse a la
consecucion de la misma: “Al estudiar, procuro acercarme lo méas posible a la imagen
sonora final que he creado en mi mente, aunque a menudo tenga que hacerlo a un
tempo mas lento”37. Bajo esta premisa, el pedagogo verifica regularmente el estudio
de su alumnado cerciorandose que la imagen sonora actiia en todo momento como
guia: “Cuando les doy consejos sobre el modo de mejorar su estudio, subrayo
siempre la importancia de tener claro como queremos que el pasaje suene
finalmente”38.

Esta circunstancia influye en la eleccion del tempo de estudio, B. Berman prefiere
practicar en “el tempo maés rapido posible en el que todavia seamos capaces de
escuchar cada detalle y controlar cada movimiento”39. Cuando la capacidad auditiva
del intérprete no logra mantenerse en sintonia con la velocidad de ejecucion de los
dedos, se produce un impacto negativo en el resultado sonoro, manifestdndose en
una carencia de claridad y definicién en la interpretacion.

Para finalizar, el Dr. Robert H. Woody incide en la importancia de guiar la imagen
mental del intérprete porque en ella estan grabados los errores que comete y de ella
depende que pueda superarlos:

estd comprobado que la «imagen» mental que tiene un musico de una
melodia dirige como él o ella en realidad la interpretara [...] Por lo tanto, un
profesor puede hablar sobre el tratamiento de una melodia de formas
diferentes, e incluso modelarla en repetidas ocasiones, pero hasta que no haya
un cambio en la representacion interna que tiene el alumno de la melodia (p.
€j., de como deberia sonar), no hay motivos para esperar un cambio fiable en
su interpretacion.4°

36 Chkourak, 2010, p. 144.

37 Berman, 2010, p. 132.

38 Ibid., p. 209.

39 Ibid., p. 140.

40 Marquez Sanchez & Méndiz Noguero, 2017, p. 297.
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En conclusion, muchos pedagogos han reflexionado amplia y profundamente sobre
el momento anterior a la generacion del sonido en el piano. Para referirse a él han
inventado nombres, conceptos y teorias distintas, pero de sus reflexiones es posible
hallar algunos puntos comunes e inferir ciertas conclusiones. En primer lugar, una
imagen sonora o estética incorrecta puede ser la causa de la existencia de problemas
técnicos en el alumnado. Por tanto, trabajar sobre la imagen sonora que el discente
posee puede realmente solucionar dificultades técnicas. Ademas, tener una imagen
sonora adecuada permite al intérprete mesurar y dosificar sus esfuerzos para no
fatigarse ni lesionarse. En segundo lugar, se repite que la imagen sonora o estética
no es inmutable, sino que bebe de los aprendizajes y transformaciones que vive el
intérprete.

Por otra parte, el trabajo con la imagen mental puede estimular el desarrollo del oido
interno, asi como de las habilidades ritmicas y la capacidad para mantener un tempo
estable y riguroso. Asimismo, se ha reconocido la importancia de abordar el trabajo
sobre la imagen sonora, mental o estética desde las primeras etapas de aprendizaje
en ninos y ninas. Por dltimo, se ha sefialado que el trabajo sobre la imagen sonora
favorece la individualidad y creatividad de los estudiantes, segiin han apuntado S. Y.
Feinberg y C. A. Martienssen.

De todo ello se concluye que la imagen sonora es el mapa mental que el musico crea
en su cabeza y refleja la voluntad primitiva, interna e irracional que guia la ejecucion
de un intérprete. La calidad del sonido de un pianista y, por ende, de su discurso
sonoro va a estar en gran medida determinada por la calidad de la imagen sonora
que haya creado. Es primordial trabajar sobre este punto desde el inicio del proceso
de ensenanza-aprendizaje e incidir en él hasta conseguir una imagen valida, que sea
clara, honesta y precisa. Tal y como se ha sefialado de manera recurrente, si el trabajo
sobre la imagen sonora debe ser un recurso mas para solucionar cuestiones técnicas
también la consecucién de un sonido bello y con calidad implica necesariamente un
trabajo en esta area.
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Abstract. Francisco Frontera de Valldemosa (1807-1891) published the first edition
of his treatise, generally known as Equinotacién, in 1837. The book purported to
simplify musical notation by reducing the complex system of clefs to only three.
From the moment it became public his clef method became controversial. First, it
sparked a long controversy in the Revue et gazette musicale de Paris regarding the
system’s originality, usefulness, and possible plagiarism. Subsequent editions
decades later also sparked debates and even a couple of lawsuits, as reflected in
several articles in the Gaceta musical barcelonesa. At the bottom of these polemics
and under the guise of music-theoretical arguments there were the commercial
interests of the textbooks’ authors.

Keywords. Equinotacién, Francisco Frontera de Valldemosa, Jose Gil y Navarro,
musical notation, textbooks, music theory and solfege methods, Revue et gazette
musicale de Paris, Gaceta musical barcelonesa.

La Equinotacion de Frontera de Valldemosa y las polémicas sobre los
libros de texto que desato en el siglo XIX

Resumen. Francisco Frontera de Valldemosa (1807-1891) public6 la primera
edicion de su tratado, generalmente conocido como Equinotacion, en 1837. El libro
pretendia simplificar la notacién musical reduciendo el complejo sistema de claves
a solo tres. Desde el momento en que se hizo publico, su método genero6 diversas
disputas. Primero, desat6 una larga polémica en la Revue et gazette musicale de
Paris sobre la originalidad y utilidad del sistema, asi como su posible plagio. Las
ediciones posteriores, décadas después, también provocaron debates e incluso un

-
O&E Los textos publicados en esta revistadn bajo una licencia internacional Creative

Commons Atribucion-NoComercial-Compartir Igual 4.0.
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par de pleitos que se vieron reflejados en varios articulos en la Gaceta musical
barcelonesa. En el fondo, la motivacion de estas polémicas, bajo la excusa de
argumentos tedrico-musicales, fue la defensa de los intereses comerciales de los
autores de los libros de texto.

Palabras clave. Equinotacion, Francisco Frontera de Valldemosa, Jose Gil y
Navarro, Notacion musical, Libros de texto, Métodos de teoria musical y solfeo,
Revue et gazette musicale de Paris, Gaceta musical barcelonesa.

Introduction: Masters and (Jealous) Disciples

In 1818, after a very eventful and adventurous life, the recently appointed professor
of counterpoint and fugue at the Paris Ecole royale de musique et de déclamation
(the old, as well as the future, Paris Conservatoire), Antoine [Anton] Reicha (1870-
1836) published his influential treatise Cours de composition musicale. Luigi
Cherubini (1760-1842), also a budding textbook author and, at the time, composition
professor and (after 1822) director of the reputed institution, immediately reacted
negatively to this new textbook and opposed its publication, apparently on music-
theoretical grounds. Reicha’s approach embraced modality and polytonality among
many other, at the time, unconventional ideas, but also because Reicha was not a
French citizen, like Cherubini himself, was a protege of King Louis XVIII who named
him professor, and finally because a textbook meant sales (albeit small ones) and the
consolidation of his professorship. To Cherubini’s chagrin, however, Reicha’s
method soon became the standard composition textbook at the Conservatoire.

Ten years later, in 1828, Reicha accepted in his counterpoint and fugue class a
talented student, Hippolyte Raymond Colet (1808-1851). Years later, in 1840,
already a seasoned teacher, Colet was appointed professor of harmony at the
Conservatoire. His appointment was preceded in 1837 by the publication of his hefty
treatise of music theory, La Panharmonie musicale, ou cours complet de
composition théorique et pratique, a successful attempt to replace Reicha’s standard
textbook at the Conservatoire. Thus, in just a decade, Colet’s book competed and
replaced Reicha’s, as, earlier on, Reicha’s and Cherubini had competed for a position
of authority.
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Figure 1: Francisco Frontera de
Valldemosa

Colet’s Panharmonie also created a bit of a controversy because his student,
Francisco Frontera de Valldemosa (1807-1891), who had come to him recommended
by Rossini, accused Colet and his textbook of having appropriated or even
plagiarized his idea of simplifying the system of clefs by reducing them from seven
(or more, in some cases) to only three. Soon enough, a driven Frontera de Valdemosa
drafted a short treatise, Nouveau moyen trouvé par F. F. de Valldemosa pour lire
avec promptitude et facilité la musique écrite pour le piano, and immediately in
1837 submitted it and registered it at the dépdt légal of the Bibliotheque nationale
de France. He also wrote an indignant letter to the editor of the Revue et gazette
musicale de Paris accusing Colet of plagiarizing his idea of reducing the clefs to only
three. His former teacher, though, responded by denying the allegations and accused
Frontera de Valldemosa of having learned about this novel idea from him, and not
the other way around (see Appendix 1).

The controversy lasted a few months, and at once Adrien Adrien de La Fage (1801-
1862) intervened. De La Fage was indeed a reputed composer and musicologist, who
coincidentally had just written his own textbook, Manuel complet de musique vocale
et instrumentale (1838)—Colet’s direct competitor. To add another layer of
complexity in this competitive world of textbooks, Frontera de Valldemosa also
translated into Spanish the Petit manuel d’harmonie, d’accompagnement de la
basse chiffrée (1839) by Antoine Elwart (1808-1877), professor of counterpoint and
fugue at the Conservatoire. The following table shows these competing textbooks
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written by teachers and their students and competing for the attention of new
students, subscriptions, and the adoption of institutions such as the Paris
Conservaroire.

TABLE 1: Competing Textbooks
1802 — Charles-Simon Catel: Traité d’harmonie
1818 — Anton Reicha: Cours de composition musicale

1835 — Luigi Cherubini / Fromental Halévy: Cours de contrepoint et de

SJugue

1837 — Hippolyte Raymond Colet: La Panharmonie musicale, ou cours
complet de composition théorique et pratique

1837 — Francisco Frontera de Valldemosa: Nouveau moyen trouvé par
F.F. de Valldemosa pour lire avec promptitude et facilité la musique
écrite pour le piano

1838 — Adrien de La Fage: Manuel complet de musique vocale et
instrumentale

1839 — Antoine Elwart: Petit manuel d’harmonie, d’accompagnement de
la basse chiffrée

1845 — Antoine Elwart, trans. by Frontera de Valldemosa: Manual de
armonia, de accompanamiento de bajo numerado, de reduccion de la
partitura al piano y de la transposicion musical

1. Frontera de Valldemosa’s Equinotacion and Its French Controversy
Francisco Frontera de Valldemosa is nowadays a pretty much-forgotten musician,
but in his time he wielded much influence, especially as administrator and teacher.
In addition to being a composer, he taught singing at the Madrid Conservatory and
was the private teacher of many members of the Spanish royal family for many
decades. A friend of Rossini and many important European composers, many sought
his friendship and influence because of his proximity to the Spanish royal family.
The following table outlines his life’s highlights.
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TABLE 5: A Chronology of Frontera de Valldemosa’s Life

1807 Frontera de Valldemosa (F. de V.) is born in Palma de
Mallorca

1815 Travels to Barcelona with Andrés Pavia, his stepfather who
conducts the first performance of L’italiana in Algeri by Rossini.
F. de V. absorbs his style (bel canto) with Marco Bordogni

1817 Pavia and his family go back to Palma de Mallorca

1824-30 F. de V. maestro al cembalo in operas in Palma (concerts
at Baldomero Espartero’s home)

1836 F. de V. moves to Paris and thanks to Bordogni gets to know
Rossini, Balzac, Delacroix, Chopin, Sand, Paganini, Colet, Elwart,
etc.

1837 Nouveau moyen trouvé par F.F. de Valldemosa pour lire
avec promptitude et facilité la musique écrite pour le piano (F. de
V.)

1837 La Panharmonie musicale (Colet). Controversy in Revue et
gazette musicale: Frontera, Colet, de La Farge.

1841 F.de V. moves to Madrid to teach singing to Isabel II and her
family; he is appointed professor of singing at the Real
Conservatorio de Misica

1846 F. de V. appointed musical director of the Teatro del Palacio
Real y de los Reales Conciertos

1850[?] Nuevo metodo: Hallado para leer y transportar pronta y
Jacilmente la musica escrita para piano (Paris: Bernard Latte)

1851 Infanta Isabel de Borbon, La Chata, is born in Madrid and F.
de V. composes in her honor the cantata El voto de Espaita

1856-68 F. de V. forma part of the royal entourage that travels
around Spain with Isabel II; he organizes many musical evenings
at the Palacio Real

1858 Equinotacion 6 Nuevo sistema musical de llaves.

1858 Infanta Isabel de Borbdn received her first singing lesson
from F. de V.
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1860 Founding of Asociacion Artistico-Musical de Socorros
Mutuos

1868 Infanta Isabel marries; fur months later the royal familily
goes into exile in Paris

1868 F. de V. retires in Palma de Mallorca

1879 F. de V. is appointed Académico de la Real Academia de las
Bellas Artes de San Fernando

1891 F.deV. dies in Palma de Mallorca

LA ILUSTRACIO CATALANA

DON FRANCISOU FRONTERA DK VALLDEMOSSA
T 4 Prlaoa de Ballorea'l dia 7 d'Ocialise Ollin.

Figure 2: Francisco Frontera de Valldemosa's Obituary in La ilustracion catalana
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His Equinotacién, which he claimed to have invented, was the work of his life, first
sketched in 1837 and fully developed in 1858, it went through several editions and
revisions. It presents, as mentioned earlier, a system to simplify the clef system by
reducing it to only three clefs and, although it was not successful it was endorsed and
reviewed positively by major teachers, theorists, and composers.
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Figure 3: Equinotacion 1837

Georges Kastner, for example, in the Revue et gazette musicale de Paris (April, 4,
1858, p. 112) called it an “ingenious system,” “exceptionally useful for pianists”
(Kastner, 1858, p. 112; see References). El ledn espanol celebrated the publication
(May 26, 1858) and El mallorquin, Valldemosa’s hometown paper, reprinted the
article. La Correspondencia de Espana (June 24, 1864, p. 1) quoted A. Biaggi’s essay
published in Boccherini (Florence, April 15, 1864), which called Valldemosa and his
treatise “courageous.” A second article in La correspondencia de Espana (August
25, 1860, p. 3) stated that the treatise had “relevant merit (...), confessed and highly
proclaimed by competent music periodicals such as Il Pirata, L’'Orphéon, La presse
teatrale, La Gaceta musical of Naples [Gazzetta musicale di Napoli], L’Italia
musicale, and others” (quoted in Bover, 1868, p. 323-24). Additionally it received
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the attention of El Clamor ptiblico (May 15, 1858, p. 3), La Esperanza (June 14, 1859,
p. 4), La Espana (June 28, 1864, p. 4), La Libertad (June 29 1864, p. 3), El Artista
(March 7, 1867, p.8), and Revista y gaceta musical (May 4, 1868, p. 4). Two
contemporary music theory handbooks praised Valldemosa’s equinotacion,
Gramatica musical by J. M. Pérez Gonzalez (1859) and Gramdtica musical 6 sea
Teoria general de la musica by Antonio Romero (1861), but did not apply it.
Furthermore, to secure his scholarly reputation, a few months after the publication
of Equinotacion the pioneer, nationalistic Historia de la musica espafiola by
Mariano Soriano Fuertes incorporated a laudatory biography of Valldemosa, whose
source was with all probability Valldemosa himself (Soriano Fuertes, 1859, pp. 357-
61). Signed generically by an editor, the same text, with very small changes, was
immediately reproduced on April 30 1859 in Escenas contemporaneas (Sanchez,
1859, pp.100-14). And yet a few months later, to top it all, the Dizionario Biografico:
dei plu celebri poeti ed artisti adapted the same text (Regli, 1860, pp. 212-13).
Valldemosa’s reputation as a scholar was thus solidified and internationalized, but it
was Saldoni who cemented it in Spain by including him in his later Diccionario
biogrdafico (Saldoni, 1880, Vol. III, p. 206). The following table shows the different
editions of the treatise (see also References).

TABLE 2: Different Editions of Frontera de Valldemosa’s Equinotacion

1837: Nouveau moyen trouvé par F.F. de Valldemosa pour lire avec
promptitude et facilité la musique écrite pour le piano. This is only a sketch
of the future system intended for the dépot légal of the Bibliotheque nationale de
France. It was fully developed in 1858. It includes the song “El Tripili,” arranged for
piano, generally attributed to Blas de Laserna (1751-1816). The bass (the left hand)
is notated according to the equinotacion principles: the bass f clef is notated on the
fifth staff line instead of the usual f clef on the fourth staff line.

1850[?]: Nuevo metodo: Hallado para leer y transportar pronta y
Jacilmente la musica escrita para piano. Paris: Bernard Latte, n.d. The date
of publication is uncertain. Publisher Bernard Latte was active from 1831-1855; José
Subira’s papers (Fons Subira, Biblioteca Nacional de Catalunya) kept a copy of this
item; Subira settled for 1850, without any clear explanation. Dedicated to Queen
Isabel II, the title page is in Spanish and the French paragraphs from 1837 are
translated into Spanish. Bernard Latte (c.1805/¢.1806-1876) was a respected French
publisher and it is possible that Frontera de Valldemosa used his imprint for
prestige, as a kind of vanity publication, but printed it anyway in Spain, not in
France. In addition to “El Tripili,” it includes “Arietta” for voice and piano (lyrics
allegedly by Metastasio in Italian and Antonio Maria Segovia in Spanish and music
by Frontera de Valldemosa), and “La jota aragonesa a cuatro manos” arranged by
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Frontera de Valldemosa for piano four hands. All is notated according to the
equinotacion principles.

1858: Equinotacion, 6, Nuevo sistema musical de llaves (sin variar su
SJigura) por el cual desaparece su actual complicacion, y se facilita la
inteligencia de toda musica escrita a dos 6 mas partes, la de las grandes
particiones y el arte de transportar para los acompaitantes. Madrid:
Imprenta, Fundicion y Libreria de D. Eusebio Aguado, Impresor de Camara de S. M.
This is Frontera de Valldemosa’s fully developed treatise on equinotacion.

1884: Equinotacion, o sea Nuevo método de llaves (sin variar su
SJigura). Palma de Mallorca: Impr. de P. F. Gelabert. The title is misleading. This
pamphlet is by “M.” and it is a critical appraisal of the equinotacién system, not the
method itself.

1888: Equinotacion, o sea Nuevo método de llaves (sin variar su
SJigura). Palma de Mallorca: Impr. de P. F. Gelabert. The title is misleading. This
pamphlet is also by “M.” and it is a critical appraisal of the equinotacién system. A
reprint of the above item.

Figure 4: Equinotacién, c.1850
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The Equinotacién sparked two major controversies. The first one involves Frontera
de Valldemosa’s protestation against Henry Colet and his Panharmonie; Colet’s
defense follows this; and it concludes finally with Andrien de La Fage’s charges
against both (Appendix 1 presents in full the writings published in the Revue et
gazette musical de Paris). De La Fage’s main argument is that this “querelle des clés”
is in reality a bunch of “risibles querelles.” He argues that neither Valldemosa nor
Colet have invented anything since many theorists or “unicleffiers,” as he calls them,
have tried to simplify the clef system before them. The following tables summarize
treatises that promulgated a reduction of the complex clef system. It is unlikely that
Frontera de Valldemosa knew any of the treatises mentioned by de La Fage, but it is
quite possible he was acquainted with Moretti’s 1824 treatise, since it was written in
Spanish and it was well-known in Spain.

TABLE 3: Unicleffiers According to Adrien de La Fage
1672: Thomas Salmon: Essay to the Advance of Musick (London)

1672: Matthew Locke: Observations upon a Late Book entituled “Essay
to the Advancement of Musick” (London)

1672: John Wallis: A Vindication of an Essay to the Advancement of
Musick, from Mr. Matthew Lock’s “Observations,” by Enquiring into
the Real Nature and Most Convenient Practise of that Science (London)

1766: Abbée [Joseph] Lacassagne: Traité general des éléments du chant
(Paris)

1767: Pascal Boyer: Lettre a Monsieur Diderot, sur le projet de Uunité de
clef dans la musique, et la réforme des mesures, proposés par M. abbé
La Cassagne, dans ses “Elémens du chant” (Paris)

1768: Abbée [Joseph] Lacassagne: L’unicleffier musical, pour servir de
supplement au Traité général, et de réponse a quelques objections
(Paris)
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TABLE 4: Spanish-Language Treatises on Symplifying the Clefs System

1824: Federico Moretti, Sistema uniclave, 6 Ensayo sobre uniformar
las claves de la mutsica, sujetandolas a una sola escala, dedicado a la
Académia Filarmonica de Bolonia. Por su individuo el caballero don
Federico Moretti. Imprenta de Indalecio de Sancha.

1837: Nouveau moyen trouvé par F.F. de Valldemosa pour lire avec
promptitude et facilité la musique écrite pour le piano

1850[?]: Nuevo metodo: Hallado para leer y transportar pronta y
Jacilmente la musica escrita para piano. Paris: Bernard Latte.

1858: Equinotacion, 6, Nuevo sistema musical de llaves (sin variar su
SJigura) por el cual desaparece su actual complicacion, y se facilita la
inteligencia de toda mitsica escrita a dos 6 mas partes, la de las grandes
particiones y el arte de transportar para los acompanantes. Madrid:
Imprenta, Fundicion y Libreria de D. Eusebio Aguado, Impresor de
Camara de S. M.

1859: Joaquin Maria Pérez Gonzalez , Gramatica musical. Imprenta de
T. Fortanet.

1863: José Gil y Navarro, Nuevo sistema de notaciéon musical bajo la
supresion de los sostenidos, bemoles y becuadros y llaves y la reduccion
de tonos. Imprenta Espanola.

1884: Equinotacion, o sea Nuevo método de llaves (sin variar su
Sfigura). Palma de Mallorca: Impr. de P. F. Gelabert

1885: Diego Fallon, Arte de leer, escribir y dictar musica. Sistema
alfabético Bogota: Imprenta musical de Diego Fallon

1886: Gabriel Meliton Banos, Gramatica musical razonada dispuesta
en cuatro lecciones 6 sea Nuevo tratado teorico-practico de solfeo.
Toledo: Imprenta y libreria de Fando y hermano

1861: Antonio Romero, Gramatica musical 6 sea Teoria general de la
mtsica: aprobada y adoptada por el Real Conservatorio de Musica y
Declamacion de Madrid. Antonio Romero.
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2. Frontera de Valldemosa’s Spanish Controversy with Gil y Navarro

As early as 1862, Spanish theorist and pedagoge Jose Gil y Navarro started drafting
a new teaching method, Nuevo sistema de notacién musical bajo la supresion de los
sostenidos, bemoles y becuadros y llaves y la reduccién de tonos, which began to be
published in serialized form in 1863. Gil y Navarro intended his new method to be
adopted by the Madrid Conservatory and even the Queen awarded him a substantial
grant to develop and implement the new system. Soon a group of professors at the
Madrid Conservatory (Hilarién Eslava, Emilio Arrieta, Rafael Hernando, and
Francisco Frontera de Valldemosa) drafted, against the Queen’s opinion, a negative
evaluation of the textbook. Thus they opposed the implementation and publication
of Gil y Navarro’s method, going as far as denying the respected former teacher of
the Madrid Conservatory the use of the classrooms of the same institution to
implement the new method (Appendix 2 presents in full the writings published in
the Gaceta musical barcelonesa).

The controversy that ensued was published in the Gaceta musical barcelonesa in a
series of articles and commentary pieces. It includes both sides of the controversy.
On the one hand, the reviewers of Gil y Navarro’s work (Eslava, Arrieta, Hernando,
and Frontera de Valldemosa) explain the lack of need for such a method. Conversely,
the textbook’s author, Gil y Navarro, replies that the reviewers lack sufficient
knowledge to evaluate his work. The reviewers, in their turn, feel insulted by that
reply and take him to court. However, all is solved amicably (more or less) when Gil
y Navarro asserts that his defense is not against the people but rather the ideas
expressed in the review.

3. Conclusion: The Battle of the Textbooks

As mentioned, it is quite posible that Frontera de Valldemosa’s Equinotacién found
inspiration in Federico Moretti’s 1824 Sistema uniclave, 6 Ensayo sobre uniformar
las claves de la miisica, sujetandolas G una sola escala, dedicado a la Académia
Filarmoénica de Bolonia. Por su individuo el caballero don Federico Moretti. On the
other hand, it is hard to assess whether Colet plagiarized Frontera de Valldemosa or
viceversa. All things considered, if there is one thing the 1838 querelle des clés
published in the Revue et gazette musicale de Paris (see Appendix 1) shows is how
important textbooks were, and that the arguments went beyond musical-theoretical
issues.

The same could be said for the subsequent 1865 controversy with José Gil y Navarro
against Hilarion Eslava, Emilio Arrieta, Rafael Hernando y Francisco Frontera de
Valldemosa, published in the Gaceta musical barcelonesa (see Appendix 2). Under
the guise of musical-theoretical arguments, it is clear that they all wanted their
textbook to prevail and be adopted by the official institutions, including the Paris
Conservatoire and the Madrid Conservatorio. All these authors had their textbooks
and they did not want any possible competition. Their professional prestige, their
ego, but also their finances were at stake.
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In sum, in 1837, when Francisco Frontera de Valldemosa released the first edition of
his treatise, commonly referred to as Equinotacion, the book’s goal was to simplify
musical notation by limiting the intricate clef system and just using three. His ideas
regarding the use of clefs became contentious as soon as they were made public.
First, it caused a protracted debate on the system’s uniqueness, value, and potential
for plagiarism in the Revue et gazette musicale de Paris. Decades later, as evidenced
by multiple articles in the Gaceta musical barcelonesa, subsequent editions of the
equinotacion also generated discussions and even a few legal actions. My contention
in this paper has been that the financial objectives of the textbook authors were
hidden beneath these polemics and arguments based on music theory. They wanted
their ideas and their books to prevails over other textbooks in use.
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Appendix 1: The Querelle des clés (Revue et gazette musicale de Paris)

Francisco Frontera de Valldemossa’s letter to the editor of Revue et gazette musicale
de Paris (February 4, 1838, p. 53).

DE PARIS. 53

ailleurs. Jamais Rubini, Lablache et Mlle Grisi n'a-
vaient produit plus d'effet que dans cette enceinte si
décride. On n’en saurait dire autant des toilettes des
dames ; mais il est trop manifeste que la fashion regret-
tera sou élégant boudoir ou l'on venait d’abord pour
voir et étre vu, sauf a écouter la musique par bénéfice
d'inventaire. M.

CONCERT DE Mille C. DE DIETZ.

Au point ou en est arrivée Mlle de Dietz, aprés 1'é-
prenvedes grands salons qui déconcerte tout d'abord
les graunds talents noun encore aguerris, vient "épreuve
du concert public, oi I'on est partie intéressée , partie
principale. C'esta recommencer avec la peur. Mlle Dietz
s’en est fort bien tirée mercredi dernier. Ce doit ére

“ maintenant chose faite et acquise pour elle que Passu-
rance, au moins "assurance appavente qui laisse & U'ar-
tiste desmoyens suffisauts pour rendre sonintention des
belles azuvres. Le public égoiste, qui veut avant tout
étre charmé, n'en d le pas dav ge, et n'a pas
recherché, en écoutant le beau fragment de concerto
de Hummel, par cxemple, si la jeune virtuose avait ea-
core peur. Cet admirable morceau a été exécuté par
elle de maniére & faire sentir bien vivement la perte
que l'art vient de faire dans la personne du célébre com-
positeur, & nous faire regretter le temps o ce grand
artiste avait trouvé la véritable fiu da piano, toute la
musique telle que Viostrument la peut donver, et le
but qu'on a tant dépassé de nos jours. Ces fleurs répan-
dues & profusion sur le clavier out été préseatées avec
une exquise délicatesse dans toutes leurs nuances de
meélodie, avectous leurs parfums harmoniques. La bé-
néficiaire a joué ensuite, avec un talent égal, un grand
duo fort éclataut & quatre mains avec M. Osborue et
une fantaisie brillante pour piano seul de M. Kalkbren-
ner. Il ne lui reste plus maintenant qu'a subir'épreuve
du grand concert en plein théitre.

M. Chevillard a fait dre sur le vi lle,
avec un succes auquel il est accoutumé, une fantaisie
tissue des cantilines les plus touchantes de la Sonnam-
bula. Eufin, scpt symphonistes d'élite, parmi lesquels
nous avons remarqué MM, Tilmant, Chevillard et Da-
rier, avaienl ouvert la séauce par un magnifique sep-
tuor de Beethoven.

M. Panofka a joué avec le talent que nous lui con-
naissons une élégie pour le violon de sa composition,
dont les proportions larges reposent des variations et
des caprices. C'est an exemple qu'il a donné conjoin-
tement avec son ami et compatriote M. Ernst, exemple
qui mérite bien d’¢re imité,

Le chant étaitreprésenté par Ponchard et Mlle Janns-
sens. Le premier a rendu la fraicheur de voix et sur-
‘tout d'intentions des premiers jours au duo eta lair

de la Dame Blanche, chose merveilleuse quand on
songc que cet artiste a bien di chanter deux mille fois
ces morceaux célébres. Mlle Jannssens est une éléve
fort remarquable du Conservatoire de Paris, ou elle
continue, bien que née en Belgique, & recevoir les le-
cons de nos habiles professeurs. Nous ferous remarquer
a ce propos qu'on a exhumé un réglement inhospita-
lier anti-frangais, et surtout absurde, qui interdit aux
étrangers P'admission & notre Couservatoire de musi-
que, cequi n’empéche pas, Dieu merci! Mlle Jannssens
d'y étadier, pour la plus grande gloire de I'école. On
dit, il est vrai, que cette demoiselle n'y obtiendra ja-
mais de prix. Cela lui importe fort peu i elle qui re-
cevra sesprix des mains du public; maisil nous importe
beaucoup, a nousautres Franqais,qu’on n'ait pas & nous
reprocher des sottises brutales d"autant plus gratuites
que, pour ces sortes de mesures, I'abrogation par dé-
suétude commence régulidrement aprés le premier
mois d’existence. G. L. P

Monsieur le Rédacteur,

Je vous prie de vouloir bien insérer dans le pro-
chain numéro la réclamation suivante,

M. Colet a, dans un ouvrageintitulé : De la Panhar-
monie musicale, imprimé, page 177, & propos d'un
nouveau moyen pour supprimer la clef de _fa dans la
musique écrite pour le piano, une note ainsi congue :

o M. de Valldemosa . que Rossini a bien voulu nous
» adresser, vient aussi de trouver cette nouvelle clef,
» dont il se sert pour faciliter la musique écrite pour
» le pianoj il I'a publiée le 11 septembre 1837. »

Je dois déclarer que M. Colet a rega de moi seul la
connaissance de cette découverte, et que moi seul je
suis auteur de cette innovation.

Je déclare, en outre, que je donnerai a cette affaire
toute la suite nécessaire pour que M. Colet retranche
de son ouvrage ce qu'il ¥ a imprimé relativement au
nouveau mode de clef, dont il ne doit la connaissance
qu'a une de ma part, com-
munication que nos rapports pouvaient alors motiver,
mais qui jamais ne l'a autorisé & s'approprier ma dé-
couverte d'une maniére aussi persouuelle.

ication offici

J’ai 'honneur d’éire,
Monsieur,
Votre trés-humble serviteur,
F. F. px Vatrpesesa.

REVUE CRITIQUE.
LE POETE MOURANT
DE MILLEVOYE,
Masique de M. Msvenuvess,
Il y avait a mettre une.pareille poésie en musique
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Hippolyte Raymond Colet’s letter to the editor of Revue et gazette musicale de Paris;
riposte to Frontera de Valldemosa’s letter of February 4, 1838 (February 11, 1838,

pp. 67-69).

DE PARIS.

ne devait pas en obtenir de moindres & I'Athénée.
L’air de Marino Faliero lui a fourni une nou-

serait loin de s"attendre arencontrer dans un orchestre
d" t 5.

velle de moutrer combien sa belle voix posside de res-

fait si longtemps nos délices au théitre et dans les con-

Le soixante-huititme concert de I'Athénée musical

sources. Mademoiselle D'H ¢de un talent | est fixé au jeudi 22 février. S, !
éminemment dramatique ; sa place est nécessairement |
marquée sur notre premiére scéne lyrique. M. Poo- R 3
chard a dit son air des Abencerrages avec pureté, et A M. le Réd de la Gazett ) {
vérité d’expression. Si la voix de cet artiste, qui a i ‘

Monsicur, !

certs 'affaiblit, on peut dire qu'il conserve son talent.
Dans cet air des Ab rages, si simple, si naif, ou
il ne faut que du sentiment pour ¢mouvoir ses audi-
teurs, il ne peat exister de rivaux pour M. Ponchard.
M. Billard parait avoir peu I'habitude d’exécuter en
présence d'un public aussi nombreux que celui de
I'Athénée. 1l était dominé par une vive émotion, et
il avait le malheur de jouer un morceau de M. Hertz,
dont les compositions piles déplaisent de plus en plus
aux sdel Enfin, M. Hauman,
qui s'est fait entendre deux fois, est un violoniste de
talent. Sans doute qu'il s’est demandé, lorsqu'il sest
agi de se faire un genre, une maniére a lui, quels
étaient les violonistes le plus en possession de charmer
le public. Son jeu réunit a peu prés toutes les séduc-
tions des violonistes célébres. On trouve dans sa ma-
nitre quelque chose de celle de M. Baillot, de celle
de M. Lafout, de celle de M. Bériot surtout, et méme
aussi, et beaucoup trop selon nous, de celle de Paga-
nini. M. Hauman plairait davantage aux véritables

s et aux s superficiels, s'il voulait
s'abstenir de faire des grimaces qui nous semblent in-
supportables : ¢'est un charlatanisme indigne d’un ar-
tiste de talent. Ses airs variés reuferment des variations
qui s’adressent spécialement et alternativement a cha-
cune de ces deux classes bien distinctes de tout audi-
toire musical quel qu'il soit. Aprés des chants larges,
aprés des traits brillants, dessinés avec uoe remarqua-
ble élégance, et dans lesquels sont abordées les diffi-
cultés de Vinstrament, ce virtuose fait entendre les
sons har iques, les pizzi , et tous les tours de
force paganiniens; mais il est vrai qu'il lui faut sous
ce rapport encore beaucoup de travail pour arriver au
point ou le rival de Paganini, Ernst, est aujour-
d’hui; celui-ci se joue de ces difficultés, et M. Hau-
mann les élabore avec peine. Nous sommes du reste
loin de conseiller a Vun et a lautre de ces deux artistes
de perdre leur temps pour étre imitateurs. Ils ont tous
deux assez de talent pour éure eux-mémes, et le bon
goit réprouvera toujours ces tours de force imités.
Pour finir , faisons la part de I'orchestre et deson ha-
bile chef, M. Vidal , daos le succes de la soirée, et di-
sons que les ouvertures et les accompagnements du
chant et des morceaux d'iostr ont été exé
avec une intelligence, une précision et une verve qu'on

1

Dans le dernier numéro de votre Journal, vousavez
inséré une lettre dans laquelle M. Valldemosa prétend
m'avoir fait la communication officielle d’un vouveau
mode de clé dont je me sers dans mon ouvrage inti-
tulé la Panharmonie musicale.

Je declare formellement que je n’ai recu aucunc
confidence de M. V alldemosa, et que Uide: de ce nou-
veau systéme de clc's m’appartient cxclusivement.

En effer, M. Valldemosa, I'un de mes éléves, n'a ;

détaché de tout le systéme que je propose qu'une seule
clé, celle qui pouvait lui servir pour le piano , dont, je
crois, il est professeur; et cela, aprés en avoir recu la
communication de moi, non officieuse, ni officielle,
mais simple , sans pré , sans défi

j'ai communiqué mes nouvelles clés, ma nouvelle ma-
ni¢re de chiffrer a plusicurs de mes éléves, avant que
ma méthode eit paru; ils en feront foi an besoin.
Mais pour agir avec le plus de franchise possible , je
vais exposer ce qui a pu m'inspirer I'idée de tout ré-
duire a la clé de sol. .

Javais remarqué depuis longtemps, en d des
legons de composition , que la plus grande difficulté
que les éléves eussent a surmonter ¢tait d’abord la
maniére d’écrive les legons d’harmonie sur les diffé-
rentes clés d'ut et de fi, et ensuite la méthode de chif-
frer des anciens. Jimaginai alors de simplifier I'un
et 'autre de ces cas, et voici d'abord par quel wavail
Jarrivai & la découverte du premier, le nouveau sy-
stéme de clés,

Les maitres de solfége nous apprennent qu'il existe
trois clés: celle de so/, celle d'ut et celle de fa ; ils nous
disent aussi qu'une note quelconque prend le nom de
la clé qui se trouve placée sur la méme ligne, ou dans
le méme interligne qu'elle ; et que la clé de sol, 2™
ligne, est celle qui sert de point de départ : ainsi, lors-
que la clé de sof est placée sur la 1™ ligne , le mi de-
vient un sol; si on y place au contraire Ja clé¢ d'uz, le
mi se change en ut, la clé de fu posée sur la 4™ ligne,
convertirait de méme le mi en fa. Sil'espace ne nous

e it, j""l’r‘l i chui ad i
toutes les clés ; et sans doute ce systéme, bien déve-
loppé, serait d’un grand intérét pour I'art; mais je
dois produire d’sbord ma réfutation.

Depuislongtempson se servait plus rarement de la clé
de contr’alto et de celle d'ut, 1°* ligne, qu'on rempla-

é nai a
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cait par la clé de so/, 2*¢ ligne : on supprimait méme,
mais a tort , celle de ténor ( clé d'uz, 3™ ligne ); il ne
me restait donc que cette derniére clé a modifier , et
celle de fa, 4™ ligne & cffacer ; mon raisonnement fut
bien simple alors : le tenora la méme étendue que le
sopranc, la basse que le contr’aito ; seulement la voix
des hommes est naturellement une octave plus basse
que celle des femmes ; il me sembla dooe qu'il me suf-
fisait de conserver la clé de sol, 2°* ligne, etd'indiquer
par un signe caractéristique,, et pour servir de guide
au compositeur qui doit toujours avoir égard au dia-
pason des voix, que les notes que les iommes chantent
surles mémes lignes que les femmes, sont rendues natu-
vellement une octave plus bas; alors je tracai, pour le
ténor ct la basse , une clé de lu forme d'un 8, qui de-
vait se lire de la méme manitre que la clé de sof, 2™

ligne; ce 8 indiguait au compositeur que les notes écri- |

tes avec cette nouvelle clé étaient rendues une octave
plus bas. D'ailleurs, ceux qui liront ma méthode ver-
ront tous les détails que je donne sur ce chopitre, afin
de prouver qu'en simplifiant ainsi la maniére d'écrire
la musique, j'ai établi un systéme clair et précis. Je
donnsi 4 ma vouvelle cié la forme d'un 8, parce que
quelques pianistes se servaient déja de cette clé, pour
désigner les passages qu'on devait live une octave plus
haut qu'ils ne sont écrits,

Ainsi , mon intention n’était pas de créer des clés
4 nouvelles formes, mais de prouver que la clé de sol,
2™ ligne , était suffisante, et pouvait toutes les rem-
placer. Mais pour que les chanteurs et les instrumentis-
tes ne confondissent pas leurs parties, et pour ne pas
détruive tout & fuit le systéme adopté depuis si long-
temps, je fus obligé de donner presque & chaque clé
une forme distinctive. C'est ainsi que je choisis pour les
hommes la clé de sof, 2™ ligne, sous la forme d’un 8,
et que je conservai aux altos et aux basses , celles d"ut
ct de fa, correspondant toujours a celle de sof , 2% li-
gne, et voici comment :

La clé d'alto se pose sur la ligne de s, et cette der-
nitre note devient alors un wt, du nom de sa clé:
mais en posant la clé d'ut daws V'interligne de lu note
qui porte le méme now, 'z devait vester un ut, et la
forme de la clé indiquait que c'était la partic d'alto ;
de méme, laclé de fa, posée sur la 3¢ ligne ,_chan-
geait le si en fa; sur la 4™ ligue, le ré devenait un fa ;
placée sur la 5" ligne, le fa restait un fa, clé de sol,

2 ligne, et la forme de la clé indiquait que c’était Ia |

partie des basses, ( Dans ma méthode, je prouve que
cette nouvelle maviére, ou plutétcette maniére primi-

tive d'écrire la musique, réunit tous les avantages pos- I

sibles.)

M. Valldemosa vint me demander des lecons d'bar-
mounie de la part de Rossini, et je lui dis un jour que
dans ma méthode je ramenais toutes les clefs a celle

de sof, deuxiéme ligne. Il m'approava fort, et m'en-
gagea vivement a établir ce nouveau systéime. Quand
méme je ne I'aurais pas initiéalors dans tous les détails
de cette innovation , n’était-il pas de son hooneur,
de sa loyauté, de s'abstenir, aprés une pareille confi-
dence, d’en pénétrer les mystéres. Sans crainte, sans
déhiance, je lui ai dit ou était le trésor, et, & mon
insu, dans la nuit, il est allé me le ravir; encore,
n'a-t-il pas eu I'idée de fouiller jusqu'au fond pour se
I'approprier en cutier ; et puis, su moment ou mon
ouvrage allait paraitre, il fit rapidement autographier
deux pages de musique , cn annongant comme sienne
la découverte de cette clef, et il déposa les exemplai-
res voulus a la Bibliothéque. Il avait satisfait & la
i Joi. Maintenant, voici les questions que je poserai i
! M. Valldemoss :

1e Je lui demunderai si je ne lui ai pas dit le pre-
mier que je rameuais toutes les clefs i celle de sol,
deuxiéme ligue ; qu'il me jure le contraire sur I'hon-
uear.

2* §'il le désavoue , pourquoi donc n'a-t-il pas pu-
blié tout le systéme ? Pour moi, je le remercie d’avoir
bien voulu me laisser cequi peut avoir réellement
quclque importance, la seule chose que je revendi-
que, c'est-a-dive 'idée générale de ne m'éire servi
que de la clef de sof, deuxiéme ligne.

3° S'il en est besoin , dans un autre article, j"expli-
querai a M. Valldemosa le mécanisme des clefs, dout
il ne se doute pas méme, a moius qu'il ae me prouve
le contraire , s'il est assez théoricien pour entrer en
laute.

40 J'ai déja prouvé que ma nouvelle clef de fa dé-
rive paturellement de mon systéme , tel que je viens
de l'exposer. 5i M. Valldemosa n'est point assez con-
! vaincu, je lui prouverai qu'elle dérive méme du sys-
téme de clefs des anciens, qu'il ne soupconne pas

{méme ; maissi M. Valldemosa, pour prouver la vé

,rie de ce qu'il avance, me répond seulement qu'il a
| trouvé cette clef, parce qu'il I'a trouvée , je n'aurai
E plus vieu a dive ; car 'opinion nous aura déja jugés.
! 50 5i cette nouvelle clef de_fa dérive d'un sysiéme
que M. Valld lique point, que me
veut-il douc?
| 6¢ Et puisqu'il me laisse 'honneur d'avoir trouvé le
systéme général des nouvelles clefs, je lui demande-
' vai ce qu'il vépondrait si je plagais la clef de fa dans
le premier interligne , au lieu de la poser sur la cin-
quitme ligne? A-i-il jamais penséa cela? non! c'est
| pourtant une suite de mon systéme.
On sera peut-étre étonné aussi que M. Valldemosa,
{ au lieu de mattaquer davs les journaux , n'ait point
| eu recours aux tribunaux. Je dois déclarer que c'était
la son intention formelle, lorsqu'il s'est apercu que
j les témoins qu'il voulait fuire appeler ne pouvaient at-

ne rvev
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tester que cette clef lui appartenait que parce qu'il
le leur avait affirmé lui-méme ; car & force de le pu-
blier partout, il avait fiui sans doute par se le persua-
der & lui-méme. Maintenant si M. Valld le dé-
sire, je m'engage & ne pas avoir d’autres témoins que
ceux qu'il avait choisis. Quant a 'avocat, il faudra
qu'il aitla bonté de venir travailler un an 'harmonie,
et puis il pourra me défendre , en exposant devant le
tribunal toutes mes théories musicales, si non, je le
ferai moi-méme.

Je dois faire observer enfin que M. Valldemosa , en
annoncant dans les jourvaux que je devais mon nou-
veau modc de clef & une communication officiense de
sa part, a prouvé ainsi que je connaissais cette clef
avant qu'il edt déposé les exemplaires & la Biblio-
thique, ct par conséquent, avant que la note qu'il ex-
trait de mon ouvrage edt éué rédigée et gravée,

Veuillez ; monsieur, insérer cette lettre daus
voure plus prochain numdéro, et croyez i
mes sentiments les plus distingués,

CovrerT.

NOUVELLES.

*.* Décidément Mme Dorus-Gras remplira . dans Cosme de
Medicis, le rdle écrit pour Mlle Falcon, ct cédera le sien 3 Mme
Stolz. On espére que la représentation de ce grand ouvrage aurs dé-.
finitivement licu le courant de ce mois, Puissent de nouveanx

ne pas le derober plus longtemps a la vive i i du
public, si justement excitée par le succés de la Juive et de I Eclair,

*.' Nous avons annoncé I'Opéra avait engagé wne éleve de
Bordogni et de Ponchard , Mile Honorine de Paw. Cet engagement
nous garantit pour trois années le talent de celte jeune cantatrice,
dont en s'accorde i dire beaucoup de bien,

*% Mme Alexis a reporu vendredi dernier dans le Pas espasnol,

ue son indisposition avait fait supprimer depuis trop longtemps

ns la Muclle,, et ol sa grice piquante excite une sensation &i vive
dans le public.

* % Les artistes du Thédtre-Tualien, réfugiés 3 la salle Ventadoor,
réhabilitent 1a sonorité de la salle; en revanche, ils accusent le
thedtre d'éire cruellemr-nt glacé ot surtout humide, ce qu'on yarait,
jusqu'a plus smple examen , attribuer aux conduits nécessités par le
théatre Naoti ot dont quelques rupures i jonné des
infiltrations d'eav. Quoiqu'il en soi1, on assure que les chanteurs
ront obligés de faire, pendant la représeatation, éponger plusicars
fois les loges ou ils s"hubillent.

*." Jeudi soir, vers sept heures et demie, on a po craindre sérica-
semeot un incendie au thédtre italen, salle Veotadour : de nome
breases étincelles et méme des flammes sortant d'une cheminée de
cette sal'e avaient jeté I'épouvante dans les environs, et déja un con-
cours considérable de p s'enquérai bl¢
des-Petis-Champs et place Ventadour, lorsqu'on apprit ue
ausitdt que les pompiers de service au théitre veasient de se rendre
maitre d'on fea qui avait éclaté dansl'un des conduits du calorifire,
Alors chacun prit sa place dans la salle, ¢t toat fut Gini sans qu'il ca
eit résulté de dégit.

*." Demain, i la salle Veotad
ri:e de Lucia di Lammermoor, et |¢ premi  acte Je Norma, dans
lcquel Fadmirable tenor chantera cet air de Niobe, qui a #i bien
inauguré la réouverture,

“,* Le théitre de la Bourse vicat de mettre & I'étode Iopéra—co-
mique en trois actes de MM, Planard et Paul Duport, dont la mu-
sique a é1é confice & M. Thomas. Cet ouvrage » pour titre : un Per-
ruquicr de la Régence. Cest Chollet qui remplira le principal

, 3u Lénifice de Rubiai, la re-

celui du perruquier, ou on dit que le
et méme
tant pour
jeune

s'allie an q
grlou i la bouffonneric. On parle aussi d'un réle impor-
lle Jeany Colon , et d'un autre qui servira au début da
er, qui s'cst fait connaitre d'une maniére si brillanteans
servatoire. Les autres o8 auront pour in-
terprétes Henri, Fargueil, Mme Boulanger. 1! parait qu'on va pres-
ser vivement les répétitions ; on voudrait pouvoir, comme disent
les Iualiens , andar in scena dans la premiére quinzsine de mars.

*." Pour I'aguerrir contre les émotions de son premier debut dans
un rdle nouveau, on a fait paraitre d'avance, cette semaine, M. Ro-
? dans un réle du 1épertoire courant, celui d'Horace du Domino

oir.

*" Clest dans e dela ine p e Vadmini
tration da thédtre italien espére ofluir 3 son public d'clite la Pari-
sina de Donizetti par Rubini, Tamburini ct Mile Grisi.

** Griceila ltrcpup.dc musicale, dont nous nous app'audis-
sons d'avoir pris Uinitiative, les concerty particuliers ne sont P
moins 3 la mode que les concerts publics et les théstres lyriques.
Ne p g a nos k toutes ces réunions ol 1'on se
dispute nos artuste:, nous choisissons du moius les principales, pour

i un temoiguage de la faveur dont Fart jouir

bai

A

maintenant.

*." Mardi dernier 2 eu lieu au Casino-Paganioi le concert de
Mme San - Felice, douée d'une belle voix de contralto : la béncfi.
ciaire a obtenu un succés légitime qu'elle a partagé avec ses ausiliai-
res , peu connus jusqu'a présent du public : un violoniste , M. Du-
bois; un harpiste, M. Marandi, et deux cantatrices, Miles Maria
Béancé et Zélia Bincourt,

*u"_Encore un procés auquel la distribution de la Juive a donué
lieu. Nous dernié le jug P é par le
tribunal d'Anvers, pour décider entre devs cantatrices laquelie se-
rait Kachel, jamais on n'avait va peat &tre depuis, les vierges chré-
tiennes, tant d'émulation pour le martyre. Ces dames se isputent
toutes le privilége d'étee plongé-s dans la chaudiére bauillante, avee
sutant d'urdeur que les femmes iudiennes la gloire d'étre brilecs
vives sur le bicher de lears époux. Lo tribunal de Liége vieat do
maintenir Mme Saiot-Ange, premiere chy i roulades, en pos-
session du réle de la proscrite; quant d sa coucurrente, qui refusait
de jower Eudoxie, la fille du(?énn, elie a éte condamnde a &re
princesse, avec dépens,

*.* Lundi deraler, 5, on homme qui ¥'est renda 'ami, ot grice
& ses fonctions, comstitue lo patran et le protecieur de tla plupart
des gens de lettres ct des artistes, M. Mitoutlet , svoué dv plusieurs
hédtres et de la ission des auteurs dr ques, avait ouvert
son brillant salen & I'é.ite de la magistratore ot des arts. C'était un
contraste curieus que ce rapprochement des hommies qui jugent la
socidté et de ccux qui la divertissent. Cette fois-ci, du moins, les

wiers cn jugeant les seconds n'ont eu 3 rewplir qu'une tiche
ort agréable. Pas une condamnation n'a ¢té prononcée ; loin de fa,
toas les votes se sont réauis en faveur do plusieurs talems dwtingué .,
parmi lesquels nous citerons en premiere ligne M. Panofka, qui,
soit comme compositeur, soit comme cxéeutant , se plice toujours
plus bautdans 'opinion. N'oublions pas fa ja ic voix de Mile Drouart,
«ui a chanté avee beaucoup de charme le bel air de la Juive: 2 va
venir; Mme Saiaville-Gay, quia dit avee wn goiit exquis plusicurs
romanees itali et fr ises, et M, R hain, jeane pisni
déji célebre, quia excité des applaudissements mérités, Le jeuns
madstro i la mode dans tous nos salons, M. Alary, tensit le piano.

*.” M. Jules Janin poursuit le cours de scs ravissantes soirées
d'artistes qui feraient défi & 1a poissance d'un prinee ; cest comme
un congiés de toutes les notabilités dont Paris cst si fier et le reste
de I'Eum'[: si jalous. Rien d'égal @ Paimable gaité qulapportent
avec eun de pareils hidtes, si ce n'cst ba grice délicare et lacorJialité
avec laquelle ils sont regus. Dimanche deruier, un concert & précédé
le bal , comme aux autres réunions. La supériorné de talents e
contribusit pas scule 3 lintérét de ce concert que rendait fort pi-
quant la variéié des geores @ ainsi, par exemplo, aprés avoir a
plaudi la voix fraiche, pure et suave :n jeune Rager , UElleviou en
espérance de notre Opéra-Comique , on s tressailli aus aciens pas-
sionnes et frenctiques d'un sutre grand virtuose , Avsar ! qui a
chanié son grand air avec cet aplomb qu'on lui connait, et qui em-
péche les Rubiai et les Duprez de dormic. Dans un colo de violon ‘
M. Erost s'est encore surpassé. lnterpréte des impressions de I'as-
:.mblée, use bouche pleiae de grice lui a décernd les éloges les plus

tteurs.

*." M. Ernst donnera son premier grand concert jeodi, 4 mars,
Nous donnerons dans notre prochsin numéro les détails du pro-

P 'y

Ix .
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Adrien de La Fage’s contribution to the Valldemosa-Colet’s controversy (February
25, 1838, pp. 81-84).

i REVUE

GAZETTE MUSICALE

‘ DE PARIS.

REDIGEE PAR MM. ADAM, G. E. ANDERS, DE BALZAC, T. { profes de ¢ au Conservatoire),
BERTON (membre de | Inslitul), BCRLIOZ, HENRI BLANCHARD, CASTIL - BLAZE, EDME SAINT - HUGUE,
DUMAS, ELWART, FETIS pere (maltte de chapelle du roi des Belges), r. HALEVY (membre de I'Insulull JULES
JANIN, KASTNER, DE LAFAGE, 6. LEPIC, LISZT , MARX , EDOUARD MONNAIS, D'ORTIGUE. PANOIKA, RICHARD,
L RELLsTA® (redactenr de |3 GAZETTE DO BERLIN|, GEORGES SAND, J. G. SCYFRIED (Maltre de chapelle i
Vienne |, STEPHENDE LA MADELAINE, etc.

5]
ne 8.

5e ANNEE.

£x Veoue et Gaxette Musicale de Paris
Parait le DIMANCHE de chaque semaine.

umm-.zm--»mu-
| roma nees miide, del'e
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DE LA QUERELLE DES CLES

ET DE CELLE DE MM. COLLET ET VILLDAMOSA.

Il y a uo an a pareille époque, il n'était bruit daos la
capitale que de la querelle de MM. Huret et Fichet
inveateurs 'un et autre de clifs de siiret; ces deux
mécaniciens occupaient tous les afficheurs de la capi-
tale, et leurs contestations ne furent pasle moinsumu-
sant des divertissemuents du carnaval ; aujourd’hui, ce
sont d'autres cle/i quisont en qumuon MM. Collet et
Yilld se de ce qu'ils ap-
pellent Chonneur d'avoir trouvd le systéme des nouvel-
les clefs, Les clefs ve servent pas seulement & ouvrir
les serrures ou monter les montres, ou bien i déter-
miner le nom des notes sur la portée musicale ; elles
s'emploient encore & défaut de sifflets proprement
dits, et je crains fort que le public n’en fasse usage en

‘ce sens pour terminer toute cette affaire et mettre
d'accord les réclansants.
* Je me propose de rendre procl de

i la pr

ses thories ; si je ne le fais pas dés aujourd’bui , c'est
que, par suite d’'un de ces vieux préjugés qui, aux
veux de notre sitcle, ne se rachétent que par uoaveu
sincére et sans arriére-pensée , j’ai conservé 'habitude
de ne rendre jamais compte d'un ouvrage avant de
Vavoir Ju, et comme la Panharmonie de M. Colet est
fort volumineuse , je n'ai pas pu encore acquitter ma
conscience a cet égard. Je vais donc, quant i préscnt,
me borner & dive mon avis sur la prétendue simplifica-
tion des clefs qu'il propose.
Se moque-t-on de nous eu présentast comme une
nouveauté un usage que tous les éditeurs de musique
de h uplule n'ont cessé d'employer pour toute la
aux s, qui s'est gravée a Paris

dep\ul plus de vingt ans ? On ne peut vraiment s'em-
pécher de rire en voyant declarer que l'on donncra
toute la suite nécessaire & cette affaire, Qu'a-t-on donc
de part ou d’autre , imaginé de nouveau ? Tout le
monde ne sait-il pas, qu'au lica de clef &’ut quatricme
ligne pour le ténor, on peut se servir de la clef de so/,
et que dans ce cas la portée représente les sons une
octave plus bas qu'ils ne sont écrits? Tout le monde
ne sait-il pas que la clef de sof une fois adoptée pour
le ténor, on peut écrire la basse dans la partie infé-
rieure de la portée, sauf un fréquent usage des lignes
plé ires ? Eh bien , voila ce que I'on ne craint

la Panharmonie musicale et de ce que M. Collet nomme

pas de nous donner pour dn nouveau : panvres Fran-

|
|
l
|
|
|
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cais! vous &tes donc aussi aisés a tromper en musique
que daps le reste, et votre habitude de vous payer de
mots s'étend donc exactement & tout !

Tous les auteurs qui ont proposé des simplifications
dans la wéthode de séméiographie musicale aujour-
d’hui en usage, se sont récriés contre la pluralité des
clefs, et ont proposé d'yremédier par plusieurs moyens.
L'idée de se servir uniquement de la clef de sof se-

conde ligne a €14, si je ne me trompe, fournie pour la |
premiére fois par 'anglais , Thomas Salmon, dans un l

ouvrage publié en 1672 (1). Cet écrivain distinguait,

comme M. Collet , chacune des parties par des lettres |

initisles du nom de chaque voix. Ce systéme fat atta-
qué par Matthien Look (2), auquel Salmon répondit
dans une lettre adressée au célébre docteur Jean Wal-
lis (3) , mais sans détruire d’'une maniére satisfaisante
les objections de Look.

Un autre unicleffier reprit Vidée de Salmon, doot '

peut-étie il ne connaissait pas l'ouvrage: ce fut I'abbé
Lacassagne qui, en 1766, proposa de nouveau I'unité
de clefs (4) ; Pascal Roger renversa son systéme dans
une letwre & Diderot (5), et la réponse de Lacassagne
(6) n’ent pas plus de succds que celle que Salmon avait
faite & son adversaire.

Depuis cette époque il a été plusieurs fois question

graveur de Paris, nommé Joannis, me fit voir le poin-
gon de cette nouvelle clef en forme de 8, dont il fui-
sait usage pour marquer, dans la musique de piano, les
passages écrits trop bas d'une octave, #'évitant ainsi
I'emploi ordinaire du tremble précédé du mot octava
et suivi du mot loco. On n'a fait que détourner la clef:
octave de I'usage qu'en faisait le graveur Joannisen la
considérant en seps inverse; et si quelqu'un dans tout
cela avait & réclamer, ce serait cerlainement ce der-
nier ; mais il parait qu'aujourd’hui les graveurs sont
| plus sensés et plus habiles que les musiciens.

N'est-il pas vraiment déplorable de voir les colonnes
des journaux de musique occupés deparcilles pauvretés,
et faut-il que I'on rencontre des artistes assez peu soi-
| gneux de leurréputation, assez étourdis etassezoublicux
du respect qu'on I'on doit au public, pour se présen.
ter intrépidement comme inventeurs de ce que tout
le monde sait et fait ? Il faut vivre au dix-neuviéme
sidcle et voir de ces choses; cela soit dit sans plaisan-
terie.

Faut-il maintenant donner mon avis sur l'usage, dc-
venu fort commun et presque général en France, d'é-
crire les morceaux & plusieurs partics sur les scules
clefs de sol et de fa ? Je w’hésiterai pas & dire que cet
usage, ainsi que beaucoup d'autres, n'a pas le sens

de faive chanter les ténors sur la clef de sof, mais je | commun et n'a jamais eu d’autre étai que la paresse des
crois que c'est Gréwy qui en a le premier fait la ' gynateurs ou I'ignorance des professcurs, La seule ma-
proposition formelle j il voulait qu'on ne vit | pidre rai ble de réduire tout le systéme & la clef de
que les deux clefs de sol et de fa, donnant la pre- | solet a la clef de fa, est celle que l'on emploie assez
midre au ténor et au soprano, et I'autre & la basse ' fréquemment cn Allemagne, et qui consiste i écrire le
et & I'alto, qui aurait alors rendu les notes une octave I premier dessus et le contralte i la clef de sol en dou-
plus haut qu'elles ne sont réellement écrites. Depuis | }jey notes sur une seule portée, et le ténor et la basse
cette époque, les éditeurs de musique, pour contenter | Je |a méme maniére a la clefde fa, absolament comme
les amateurs qui auraient refusé des morcesux écrits  |'qy, fuit pour un morceaa d’orgue écrit a quatre par- |
sur des clefs qu'ils ne voulaient pas prendre la peine ! ties. Lorsqu'il n’y a pas trop de variété dans la figure |
d'étudier , firent graver les piéces d'ensemble ou | geg notes de chaque partie et que les paroles se pro-
chaurs, tantdt sur trois clefs de sol et une clef defa, ' oncent en méme temps par toutes les partics, dans |
tantét sur quatre clefs de sol. l les chorals par exemple, cette manidre n’a aucan in-

Ce ne pourrait donc &tre que la forme nouvelle im- convénient; mais l'on sent que hors de ce cas elle |
poséea la clef de solemployée pour I'usage du ténor et | rogy pas pratiquable pour toute musique jointe i des |
de Ja basse dont MM. Collet et Villdamosa auraienta ré- ' paroles.

clamer l'invention; le premier a pris le parti d’y renon-
cer, et il a eu raison, car il ya plus de quinze ans qu'un

(1) An essay to the advancement of music , by casting away
the perplexity of differente chiffs and uniting all fort of mu -
sic, lute, viol , violins, organ, harpsicord, voice, etc. in on umi-
versal caracter, London, (672, in-5°,

12) Observations upon a late baok entilled au essay o the ad-
vancement, elc. |

(3) A vindication of an essay an inquiring into the reat na-
ua>¢ and moft convenient pracuce of that acugncr.

(%) Traité genéral des éléments du chant. Paris, 1766, in-8e

L’usage francais n'est excasable que pour les éditeurs
de musique qui ne sauraient débiter leur marchandise
s'ils ne se conformaient au goidt du public ; il est donc
probable que 1'on continuera comme I'on a fait jus-

« qu'ici ; mais je n’en crois pas moins nécessaire de dé-

‘ montrer tout ce que cette habitade a de déraisonnable
en ce qui concerne la musique en partition ; car, pour

" ce qui est des parties séparées , il est indifférent que
I'exécutant chante sur telle ou telle clef, pourva qu'il
exprime la pensée du compositeur.

Vous me metter sous les yeux quatre parties éerites’

(3) Lettre @ M. Dideror, sur le projet de U'unité des clefs dans
la musique, et la reforme des mespres. Paris, 1767, in-12, ! . L. .

(6) K'oniclafJier géndral pour s ruir de supplémens & son waité POUF €8 vOix ordinaires : les deus premidres sont sur
géneral, et de réponse i quelques objections. Paris, 1768,im-12. la clef de sol, quoique les clefs d'ut premitre et
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DE PARIS. s

troisiéme ligoe cussent été préférables, comme nous le
prouverons dans un iastant ; il n'y a cependant rien &
dire, puisque les tons exprimés par les deux voix de
soprano et de contrallo se trouvent & leur véritable
place sur I'échelle générale (1); mais quand je vois les
notes de ténor précisément a la méme place que celles
de la portée du dessus, vous auriez beau donner i la clef
deso/ une autre forme, vous ne me montrerez toujours
qu'un &t dans le troisiéme espace, qu'un fa sur la cin-
quiéme ligne, et la partie de contralto, qui est réelle-
ment au-dessus de celle du ténor, me paraitra sans
cesse au-dessous. J'aurai beau me dire que le ténor est
use octave plus bas que le soprano, ma raison ne
pourra se persuader que deux notes absolument sem-
blables, placées dansune méme position, n'sient pas le
méme effet. Si la partie de basse est ensuitesur la clefde
de sol, le méme inconvénient se reproduit en se compli-
quant ;sil’on emploie la clef de fa, 'inconvénient ne fait
que changer de nature, car alors, les notes du téoor, qui
dans I'harmonie doivent se rapprocher de la basse, en
paraissent éloignées par Jefuit de leur position sur laclef
de sol. La plus belle, la plus régulitre, la plus riche
harmonie s¢ présente & moi comme un chaos que je
suis obligé d'éudier et de débrouiller pour le com-
prendre. Le systéme proposé par Grétry était moins
absurde ; il faisait marcher les voix par paires , ce qui
aidait a fixer I'idée sur deux octaves différentes ; mais
ce systéme n'offrait aucun avantage réel , et ne simpli-
fiait rien : on a biea raison de ne pas en faire usage,
ilne fallait donc pas en adopter un pire.

La pensée de réduire toutes les clefs de la musique
& une scule n'a pu naitre que chez des esprits peu lo-
giques , peu habitués & remonter aux sources , et a se
rendre un compte rigoureux des usages consacrés, Un
exposé du systéme des clefs, fait avec toute la briéveté
possible, suffira, nous I'espérons, pour démoatrer cette
vérité.

Ce systéme n'ayant été imaginé que pour la musi-
que vogale, on ne s'attacha qu'aux tons habituels de la
voix humaine en cn réunissant les genres et les espéces
ordinaires ; on remarqua que ces tons pouvaient se
renfermer en une portée de onze lignes ; au-dessous
de la premitre ligne on plaga le fa grave de la basse,
au-dessus de la onziéme le sof aigu du soprano : on
mit alors les trois clefs chacune en son lieu, savoir : la
clef de fa sur la quatridme ligne, la clef d'ut sur la
sixiéme, la clef de sol sur la huititme, et 'on convint
que, pour écrive la musique de telle ou telle voix, on
empranterait une des trois clefs accompagnées en des-
sus ou en dessous du nombre de lignes nécessaires pour
représenter I'étendue d’une onziéme qui est celle de
presque toutes les voix, en sorte que chaque portée

(1) Nous ichelle pénérale, I' blage de tous les toas
osités dans la musique.

partielle devait se borner i cing ligaes. De la, les deux
positions de la clef de fa sur la quatri¢me et troisitme
ligne de la portée de cinq lignes , les quatre positions
de la clef d'ut placée au centre du systéme , et pouvant
se trouver sur la premiére, la seconde, la troisiéme et
la quatriéme ligne ; enfin, de la 'unique position de la
clef de sol sur la seconde ligne. Devait-on écrire pour
des voix inusitées? I'on supposait & la grande portée
une ligne de plus en haut ou en bas , et alors on obte-
nait pour les voix extrémement graves, telles que les
basse-contre, la clef de fa cinquitme ligne , et pour les
voix suraigaés la clef de sol premitre ligne : cette der-
niére devint par la suite celle des instruments dont
les tons élevés étaient plus fréquemment employés. On
voit d'aprés cet exposé , que cette locution : la clef
d’ut se place sur la premiére , sur la quatriéme ligne ,
est au fond vicicuse ; la position des clefs est toujours
fixe, seulement clles empruntent an besoin d'une clef
voisine le nombre de lignes qui lear est nécessaire pour
compléter les cing que toute clef doit avoir & sa dis-
position : C'est la clef qui régit la portée, et non la por-
tée qui régit laclef. (1)

Lorsque 'on cessa d'écrire & un grand nombre de¢
parties réelles pour se borner babituellement & quatre,
ou rejeta plusieurs clefs : d'abord celles qui ne servaient
que pour les cas extraordinaires, et faisaient d'ailleurs
un double emploi quant i la position : la clef de f« cin-
quiéme ligne ayaot ses notes & la méme position que
la clef de sol seconde ligne, et la clef de sol premiére
se trouvent dans la méme sitnation par rapporta la
clef de fa quatriéme ligue, le tout saufla différence des
octaves, On se décida ensuite a n"cmployer la clef de
sol seconde ligne que pour les violons, flites, haut-
bois, etc. Il ne restait plus que six clefs , trois pour les
voix aigués et trois pour les voix graves: de chaque
coté l'on retrancha la clef intermédiaire; la clef d'ue
seconde ligne d'une part, la clef de fu troisiéme ligne
de l'autre, se trouvérent ainsi élaguées. Les seules clefs
conservées pour I'usage habituel de la partition vocale,
seule a considérer ici, furent donc la clef d’ut premiére
et troisieme ligne, pour les voix feminines , puis les
clefs d'ut et de fa I'une et 'autre sur la quatriémeligue,
pour les voix masculines.

Il était impossible de se comporter plus sagement et
de micux remédier a la difficalté réelle de lire I'har-
monie en suivant de I'eil quatre portées a la fois, En
effet, la ligoe de I'ut a I'unisson, se retrouvant sur les
trois parties supérieures et occupant & la clef de fa la
place fort remarquable de premiére supplémentaire ,
¢était un fil conducteur qui ne permettait jamais de s'¢-
garer, et ne laissait pas le moindre doute sur la posi-
tion véritable des notes d'un accord.

Rien ne pouvait étre plus clair et mieux raisonné;

(1) Voyez motre Semétologie musicale, Chapitre I11.
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+ dresse d'un professeur de solfége, c'est ce que je n'ai ja-

.~

— e & om——

la notation sur deux clefs-en partie double que nous
avons indiquée aurait ea en apparence quelque avan-
tage; mais; comme nous 'avons dit, clle ne pouvait
satisfaive & tous les cas.

Lorsque les éditeurs de Paris se sont rendus anx dé-
sirs des amateurs, en écrivaut toutes les voix sur la
clef de sol, et tout au plus la partic de basse sur la
clef de fa, lesuns et les autres étaient excusables; car
enfin la musique, ainsi gravée, est destinée a étre
chantée dans les salons ;, et n'est pas faite poar I'étude
de 'harmonie ; I'accompagnateur est en ce cas le seul
‘qui ait 4 se plaindre. Mais aujourd’hui que la préten-
due simplification est établie en principe dans une mé-
thode d’hurmonice, on ne poavait la laisser passer sans
observations,
© M. Collet prétend par ce moyen faciliter I'étude de
I'harmonie aux amateurs qui ne connaissent que la clef
de sol. Je crois qu'il ferait mieax de lear remettre I'a-

mais manqué de faire en pareille circonstance. L’étude
de Ja composition exige une attention soulepue et un
travail persévérant; quel progrés attendre d'un éléve
qui n’a pas le courage d'apprendre préalablement a
solfier sur toutes les clefs?

1l reste & dire un mot de I"application de V'invention
de M, Collet i la musique de piano : c'est la ce que
M. Villdamosa réclame comme sien ; M. Collet, qui
au demeurant parait étre un musicien de quelque mé-
rite, pourrait bien laisser M. Villdamosa se prélasser &
son aise; car en vérité c’était de sa part réclamer une
possession plutét onéreuse qu'utile.

M. Collet, dans salongue lettre, nous dit qu'il croit
son ingrat éleve, M. Villdamosa , professcur de piano;
moi, je n'en crois pas un mot ; il m'est impossible de

d'avoir & entretenir les lectears de la Gazettée Musicale
de pareilles billevesées, et je les prie de me pardon-
ner de les avoir retenus tant de temps sur un si mince
sujet auquel m’'ont amené les risibles querelles de
MM. Collet et Villd ; triste échantillon de I'état
de la littératare musicale d'un pays en progrés sous
tant d'autres rapports.

J. Avmex pe La Face.

e —

LETTRE D'UN CONTEMPLATEUR.

MUSIQUE POPULAIRE DE LA SUISSE,

Berne, le - 1837,

At..

Tu veux absolument que je te parle de mes voya-
ges, de mes aventures , de mes excuarsions lointaines ;
ct pourtant tu connais, cher ami, la répugnance que
je mets i faire I'examen de mes impressions passées.
Ton amitié trop indulgente croit peut-&tre que j'évite
par modestie de m'entretenir de ce qui me regarde...
Eh bien ! non vraiment : la paresse de ma pensée est
la seule cause de mon silence. Ya-t-il, jete lc demande,
un travail plus pénible que de faire 'appel de tous ses
souvenirs? Avant de pouvoir les fixer sur le papier
n'est-on pas le jouet de lears caprices? ceux dont vous
croyiez toat a I'heure &tre maitre vous échappent et
s'enfuient ; d'un autre coté, les retardataires arrivent
lentement sans paraitre se soucier le moins du monde
de votre impatience ; enfin, lorsqu'on est parvenu a
soumettre les rebelles, que de peines n'a-t-on pas en-
core a unir avec art tous les morceaux divers de cette
mosaique, cuvre de la ire,, afin d’ob un

pposer qu'un h ayant la moindre connai e
du mécanisme de cet instrument et des traits qui lui
conviennent, puisse proposcr la substitution de la clef
desol ,ou autrement clef de fa, cinquiéme ligne, @ celle
de fa, quatritme ligne , pour la partic de main gau-
che. Qui ne sait en effet que dans la musique de piano
les deux portées en accolade forment précisément la
portée de onze ligues, dout nous parlious tout a
I'heure , sauf la ligne de la clef d'wt, qui est supplé-
mentaive autant pour la clef de sof que pour la clef de
fa, et lear sert de point de jouction ? Qui ne voit la
facilité qui en résulte pour la rapidits et la clarté de
I'exécution dans les gammes et dans les batteries ? Qui
ne seut que le changement de ce qui existe ne servirait
qu'a tout embrouiller, et présenterait & chaque Instant
des embarras et desobscurités ? Qui ne voit le ridicule
de cette clef infivicure, dont les lignes d"emprant dans
le haut viendraicnt se mélanger avec les ligoes d'em-
prunt du bas de la clef supérieure? Qui nes'aperqoit...
mais en voili bien assez , car vraiment je suis honteux

ble parfait ? pour cela , il ‘faut une patience de
compilateur que javoue n’avoir jamais eue. Si la vie
est courte, n'est-il donc pas plus raisonnable d'aller
droitson chemin de fagon qa’on en fasse le plus possible,
que de samuser a regarder derriére soi? Tu n’ignores
pas cependant la bizarrevie de mon paturel; tu sais
que j"ai fui Paris parce que tous les sens y sont impres-
stonnés i la fois, et que moi, pauvre hére, ayant seu-
lement les facultés d'un seal & ma disposition, je ne
pourrais supporter les fatigues de tant d’agitations hé-
térogtnes. Or, admirer la nature , en contempler les
beautés ctles merveilles, sans toutefois que mon esprit
se permette jamais d'analyser le plaisir de mes yeux,
tel est le genre de vie qui me convient et que je pré-
five a tout autre. C'est -pourquoi je cours de pays en
pays comme l'enfant qui, plein d'une avide curiosité,
ne s'arréte point & la premiére image du livre qu'il
feuillette , mais cherche s'il en trouvera bientdt une
nouvelle. Je n'éprouve pas, ainsi que les hommes
dont 'imagination est ardente, le besoin d'alimenter
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Appendix 2: Gil y Navarro’s Controversy and Lawsuits (Gaceta musical

barcelonesa)
Gil y Navarro Presents a lecture about his Nuevo sistema de notacién musical

4 ALBUM DE MUSICA.

segun un periodico de Valencia, se pondra en escena en el
teatro de la Princesa por la compaiiia del sefior Olona.

—EIl empresario del leatro de Milaga ha contratado el de
Cérdoba, para llevar una buena compaiiia de zarzuela que
funcionard desde la proxima pascua de Resurreccion.

—En el teatro de la Pergola de Florencia se ha ejecutado
la é6pera I puritani, con un gran suceso. Tanto la Perelhcn

!

dofia Teresa Vives canté muy bien una melodia del sefior
Lladé6 : el aria de baritono de la Gabricla di Vergi fué bien
interpretada por el sefior Aleu, y para final de funcion el se-
fior de Anton ley6 uua bella poesia que fué tambien muy
aplaudida.

—En la noche del viernes el distinguido escritor draméti-
coD Luis Olona di6 & sus amigos un agradabl: y ameno
to en el salon de descanso del teatro de Santa Cruz,

el pape! de Elvira, como el tenor Chiesi, ¢l baritono B li
ni y el bajo De Giovanni, fueron justamente aplaudidos y
llamados & la escena

—Los Hugonoles se han ejecutado en el teatro Regiode Tu-
rin con buen éxito por las sefioras Titiens y Laborde, y los
sefores Giulini, Vialetti cte.

—Los periédicos holandeses hablan con elogio del éxito
que ha obtenido en Amsterdam la Semirdmide cantada por la
De-Vriesy la Baldi, y el sefior Capponi.

—EIl famoso ciego Picchi , del condado de Milan , tocador
de la tibia 6 flautafpastoril, se halla en Paris, siendo aplau-
dido de cuantos le escuchan. En el Conservatorio ha tocado
delante del célebre Auber que le aplaudié estracrdinariamente
las variaciones del Carnaval de Venecia. Ante el gran {Rossini
consiguio igual éxito.

—E! lunes ultimo tuvo lugar una reunion artistica en Ma-
drid, casa del Sr. Rivadeneira, con el fin de oir las esplicacio-
nes de D. José Gil y Navarro acerca del Nuevo sistema de ano-
tacion musical , de que es inventor. Este sislema, que produ-
ce la supresion de los sostenidos, bemoles, becuadros y lla-
ves, y la reduccion de tonos , compasesy figuras del actual;
presenta, segun dicen , tal claridad, es detan facil compren-
sion , y resuelve tan completamente los problemas y dificul-
tades todas que pudieran oponérsele, que merecio la aproba-
cion general , recibiendo por ello el sefior Gil y Navarro
las felicilaciones de los profesores que concurrieron & la
reunion.

Barcelona.

1.o mas notable que hubo en el concierto que dié el miér-
coles ultimo la «Sociedad lirico-dramatica» en el Tecatro de
Santa Cruz, a mas de la sefiorita Martinez, fué la presencia
del nuevo tenor seiior Prats, que con solo decir las primeras
frases del celebrado terceto del «Papatace» de la «Ilaliana in
Algieri,» los bravos y aplausos mas espontingos resonaron
por todos los ambitos del salon. La voz del sefior Prats es
espontanea ¢ igual, de un timbre magnifico, flexible como una
seda y dando el si natural de pecho sin esfuerzo alguno. Es-
cusamos decir que entre entusiastas aplausos se hizo repelir
dicho tercetto. El sefior Olona ha contratado para el préxi-
mo afio al tenor Prats, ofreciéndose a coslearle su perfecta
educacion artistica para el género de nuestro teatro lirico.
Felicitamos de corazop al empresario y al cantante, aconse-
jandole al primero que esplote la rica mina de buenas voces
que se oculta en Catalufia y que forme un plantel de cantan-
tes con el cual podamos llegar al fin deseado.

—El jucves se ejecul6 en el teatro del Liceo el Poliuto,
poria seiiora Carrozzi-Zuchi y los sefiores Landi, Carboni y
Garcia, con un éxito desgraciado.

—La funcion que el jueves dié ¢l Conservatorio fué bri-
llante y escogida Despues de ejecutarse muy bien la come-
dia en dos actos El Pilluclo de Paris, se toc6 la medilacion
<obre el primer preludio de Bach, por Gonnod, perfectamen-
te interpretada por D. Miguel Guiferrer en el violin, D. Euse-
bio Font en el piano, v D Leandro Sunyer en el armoni-flute.
A osta aplaudida obra, siguié un /rio ¢n /a mayor, cuyo au
*or no recordamos , para violin, violoneell» y piano, ejecu-
tado por los sefiores Guiferrer, Tusquets y Font, gue como
la anlerior picza fué entusinstamente aplaudido. La seiiora

del que nos ocuparemos en nueslro nimero proximo. l.a
concurrencia fué numerosa y gida , y aplaudidas lodas
las piezas del adjunto programa.

PRIMERA PARTE. — 1.° TZercer mmpo. del cuarteto de
Muozagr, por los Sres. Pujol, Ferrer, Badia y Fossa 2.° Pa-
ter noster, de MEYERBEER, por la Srta Latorre, y los Sres. Vi-
iias, €arbonell y Mir6  3.° Addio, melodia de ScuuBgrT, por
¢l sefior Carbonell. & ° Fantasia de Guitarra, de Sors, por el
sefior Viiias. 5 ° La Giovine, melodia de ScnurerT, por la se-
fiora Morera. 6 ° Primer verso del Stabat, de BALART, por los
sefiores Carbonell , Salces y Viias. 7 ° Aria y coro del Stabat,
de Rossint, por la seiiora Barrejon y coro de hombres.

SEGUNDA PARTE. —1.° Gran Irio, de BETHOWEN, por
los seiiores Pujol, Navarre y Ferrer. 2.° Uremus, composi-
cion del siglo xv, de PaLESTRINA, por la seiiora Barrejon, y
los seifiores Carminati, Mir6 é Hiruela. 3 ° La Serenala, me-
lodia de Scausert, por la sefiora de Olona. 4.° Fantasia de
Guitarra sobre motivos de la Marta, dc FLotow, por el se-
fior Viiias. 5.9 Il Pescatore, melodia de DontzerTi, por el se-
fior Miré. 6.° Barcarola, & voces solas, de BararT, por el
coro de hombres. 7.° Scher:o de Piano, de Cnorix, por el se-
fior Pujol. 8.° Canto popular loscano, de GIORDIGIANI, por
¢l sefior Mir6.

Por todo Io no firmado,
Juan Budéd.

ANUNCIOS.

ALMACEN DE MUSICA DE JUAN BUDO,

Plazuela de San Francisco, n.° 5.

.y leccion.de pi

; P

para piano.

Album de épera

Un ballo in Maschera, 6pera séria en 3 aclos, musica del
maestro Verdi. Se publica por entregas de 8 pdginas cada
una en forma octavo. Se ha repartido la £." entrega que con-
tiene la streta final de la introduccion.

Se reparte una entrega cada semana: el precio de cada
enlrega por suscricion es de 2 reales en Barcelona y 2 y me-
dio fuera, franco el porte.

Los seiiores de fuera de Barcelona que gusten suscribir-
se, podran hacerlo remitiendo el imporie de doce 6 mas en-
tregas en una libranza 4 favor de Juan Budé.

Carnaval del Liceo.

Coleccion de las mejores piezas que se cjecntan en los
bailes de mascara. Se ha repartido la 5. enlrega que con-
tine la redowa del Casino, y el scholisch Rachel.

Se reparte una enirega cada semana : el precio como el
del Album musical.

Editor y propietario, JUAN BUDO.

BEARCELONA. —Imp. de Narciso Ramirez, ealle de Escudillers,
natero 40, piso 1.9—1861.
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ANOV. Domingo 26 de marzo de 1865. NGMERO 466.

LA GACETA MUSICAL BARCELONESA.

SEMANARIO ARTISTICO.

-~

Publicase todos los domingos; dando 4 los suscritores ocho péginas de miisica al mes, en 8 6 cuatroen 4, para canto y piano 6 bien piano solo,

ue contendran las mejores piezas de las §peras que se ejecuten en nuestros teatros.
4 Precios de su;cric'i'on.—En Bar!:elonaqcincojreales al mes: en provincias seis, dy en Amé'rlca ¥ el estrapjero oqho, franco de porle.
Redaccion y Administraci En Bar : Al de musica de D. Juan Budd, pl de San Fr isco, num. 5.
Puntos de ici —Barcel , Al de masica de D. Juan Budd, y libreria de D. Salvador Manero, Rambla de Santa Moénica,
~—Madrid, Sres. Carrafa y Sanz, hermanons, calle del Principe, n. 5, almacen de musica, y Sr. D. Antonio Bomero, calle de Preciados.

—En provincias en casa de los corresponsales del Sr. Manero y almacenes de musica.

tnico verdadero que existe. Con dicho sistema se aprende

ADV'ERTENCIA' la musica en ocho dias. |Y qué facilidad! |Y qué teorias! El
g - autor es un hombre de gran talento. Si V. lo guiere conocer

Hoy se reparte 4 nuestros amables suscrito- Yo lo presentaré porque es amigo mio.{
res 4 la seccion de canto una danza America- Empero entre estos dos estremos, no hemos encontrado
na compuesta por D. Francisco Allimira ya en los cincoliﬁos,dquiendnos th:;a dlclul)l que habi:ilslo ak
3 - . autor con el buen deseo de estudiar; no hemos sabido que
los'de p1ano solo la p0]ca Stellina pot Ascher. se le escuche y discuta; ni sabemos se haya hecho un ana-

lisis y menos que se haya publicado, manifestando lo bueno
mvo SISTEMA DB Ror Aclon HUS'": AL Y lo malo; porque nada en este mundo puede haber per-
fecto y mas en lo concerniente & la teoria de la musica.
- &Y por qué no se ha hecho esto?
Porgue los que lo podian hacer, no han querido perder
DON JOSE GIL .NAVARRO. su tiempo en una cosa que no les produciria nada, ¥y que

POCOS se ocuparian de su trabajo. Sin pensar que el autor
del nuevo sistema, lleva muchos afios de estudio y de des-

Los rios caudalosos, los drboles Wrwlleﬂtol. embolsos sin esperanzas de productos Y con las de sufrir
:':e'e'::‘:r‘_ 'l'if“s‘}:';‘;f.{,.“:::’":':':':’":::l:f_' bl todo;_los disgustos ('ionsiguientes alinventor de una cosa.
(FApVRRREO ORIEWFAY,) __ISin pensar, que los hombres estudiosos no nacen para si
s = . .8ino para los demas!
Desde el afio de 1860 , se ha venido ocupando la prensa Todo lo dicho lotrae consigo el siglo del positivismo, y

por consiguienle del egoismo en que vivimos. Y 4 este si-
glo, y conlales circunstancias se le llama el siglo de lasluces
y del progreso! Y este progreso y estas luces, estin dando por
resultlado , concreténdonos solo 4 la musica, el que vaya-

periddica de la cérte del nuevo sistema musical del sefior
Navarro; y desde enlonces hasta el presente, en todo lo que
hemos leido sobre el particular, no hemos visto sino dos es-

tremos: la pasion amiga y la pasion enemiga. La analizaqlon
del sistema, su pro y su contra, sus ventajas y desventajas, mos & buscar las obras escritas & altimos del siglo pasado

el mérito 6 no mérito del autor, basado lodo en razones;, no y primeros de este, para enconirar en ellas el verdadero
lo hemos [encontrado. “ arte, la buena modulacion, la esquisita melodia, el sublime
4Cudl puede ser la causa de tanta superficialidad? conjunto que forma la inspiracion, el genio y el estudio.

La de que no estamos acostumbrados en el arte, sino aj] En tales circunstancias, cuando no se encuentra el entu-
elogio 6 censura personal, y por consiguiente exagerada. siasmo artislico, sino el positivismo Y egoismo mecéanico;
porque la discusion artistica hace perder el tiempo inatil- cuando conocemos el] arte superficialmente Y no ,.e.,cmo;
mente para muchos, y la especulacion, y solo la especula mas que las herramientas para trabajar y no la ciencia para
cion es hoy el alma metalizada de las bellas artes. obrar; cuando sabemos solo los resultados de lo que hace-

De este modo, gc6mo queremos adelantar? 3Cémo que- mos por 1o que 0imos, pero no porque sepamos el por quélo
remos que las obras de hoy puedan aspirar 4 un mafiana hacemos; cuando todo nuestro gran saber consisle en cono—
sino lienen mas que el valor efimero deun campanudo anun. cer las reglas de la armonia y composicion para evitar dos
cio y los plécemes y elogios de los amigos del autor? ;Y & quinlas y dos octavas, poderleer la musica como leemos
esto debe aspirar solo el hombre? ;Debe ser la losa de su una carla, y tocar un instrumento con la mayor agilidad
sepulcro la que cierre con la materia el nombre, solo por que pueda ser en el mecanismo del arte; cuando apenas
gozar en la pasajera vida de unos cuantos doblones mas y abrimos un libro para penetrar en los arcanos de una cien—
de unas cuantas penas menos? [Pobre siglo, despreciable cia lan grande y tan complicada, nos lanzamos i juzgar un
progreso, exhausta inteligencia! nuevo sistema de misica, calificandolo de malo 6 de mag-

1Un nuevo sistema de anotacion musicalll—;Quién es su nifico por solo la esplicacion oida en cuatro 6 cinco horas

autor?—Gil Navarro.—i;Y quién es Gil Navarro?—No lo divididas en otros tantos dias ; por solo la relacion hecha
conocemos.—zPues qué provecho vamos 4 sacar con ocu- por relacion de relacion; 6 por las preguntas de los que no
parnos de ese sistema? ;Qué nos imporla que sea bueno 6 conocen ni han estudiado el sistema nuevo & los discipulos
malo sino se hade llevar4 cabo? Esas son locuras: ganas de de €1, sin estar presente el inventor; yunos y otros, sin saber
que hablen de Gil Navarro.—Cuando no se afiade: jeso es los resultados del invento porque no ha podido concluirse
hambre! ; la prictica en la ensefianza, 6 no se ha dejado practicar 6

Por la inversa. no se pide que se practique.

¢No conoce V. el nuevo sistema musical del sefior Gil 4Qué es esto? Cualquiera que nos observe, jqué dira? Lo
Navarro?—No, sefior.—|Oh! es una cosa magnifica; ese ] que dird, nolo repetiremos nosotros por no avergonzarnos.
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Frontera de Valldemosa’s Equinotacién and the Nineteenth-Century
Textbook Controversies It Sparked

ANoO V.

Dodllko 8 de abril de 1865,

LA GACETA MUSICAL BARCELONESA, =

SEMANARIO ARTISTICO.

P todos los doming

T

; dando 4 los suscritores ocho piginas' de misica al mes, en 8 6 cuatroen 4, para canto y piano 6 bien piano solo,
que contendran las mejores piezas de las 6peras que se ejecuten en nuestros teatros.
Precios de suscricion.—En Barcelona cinco reales al mes: en provincias seis’,‘dy

Redaccion y Administracion—En Barcelona: Almacen de misica de D. Juan B:
untos de suscricion.—Barcelona, Almacen de musica de D. Juan Budd, y librerfa de D. Salvador Manero, Ramb!

en América y el estranjero ocho, franco de porte.

6, plazuela de San Francisco, nim. 5.
la de Santa Méniea,

P
—Madrid, Sres. Carrafa y Sanz, hermanos, calle del Principe, n. 5, almacen de musica, y Sr. D. Amlonio Romero, calle de Preciados.
—En provincias en casa de los corresponsales del Sr. Manero y almacenes de miisica.

NUEVO SISTEMA DE NOTACION MUSICAL

POR

DON JOSE GIL NAVARRJ.

" !Tontinuacion.)
- - El sistema de Rousseau que por fantos afios ha estado
relegado al olvido, no por carecer de ingenio y sencillez,
sino por las razones antes dichas, hoy ha encontrado quien
lo mejore y renueve, y este innovador, despues de haberlo
aplicado con grandes resultados en las sociedades corales
de Francia, se ha visto amparado por un comité proteccio-
nista que abre en Paris y en la calle de Grenelle Saint-Ger~
main un curso mormal gratuito del nuevo sistema Hamado
de Gelin-Paris-Chévé, para iniciar en los conocimientos y
préctica de él, 4 todos los que lo deseen.

Mr. Aimé Paris, uno de los jefes de la escuela Gelin-
Paris-Chevé, ¢és el encargado de hacer dicho curso.

Como se vé, esta escuela ha tenido protectores; estos
protectores han d dodarla & , han publicado el
método, y han creado una citedra para esplicarlo y ense-
fiarlo.

Antes de entrar en materia, debemos dar 4 conocer todo
lo sucedido en Espafia-con el nuevo sisiema musical inven-
tado por el Sr. D. José Gil Navarro, para que nuestros lec—
tores aprecien con vista de datos y hechos, la marcha de
este asunlo, y puedan juzgar mejor de nuestras apreciacio-
nes en el curso de este articulo, que aunque digresivo apa-
rezca, nolo es lanto si bien se mira, atendido al interés que
presta un invento basado en el estudio yno en el charlata-
nismo; y que los hombres de bien no nacen para si sino para los
demas, y por consiguiente, que poco tributo se les rinde con
manifestar al piblico sus estudios y sus adelantos y la ma-
nera justa 6 injusta con que son acogidos 6 juzgados.

Presentamos primero los hechos que impresos aparecen
para d adueir encias:

En la Gaceta de Madrid del 13 de marzo del afio 1861, se
lee lo siguiente: «Ayer noche tuvimos la satisfaccion de asis-
tir& lareunion celebrada enicasa del sefior Rivadeneira, calle
de la Madera Baja, ndm. 8, con el fin de oir las esplicacic—
nes de don José Gil Navarro acerca del Nuevo sistema de no-
tacion musical, de que es inventor. Este sistema, que produ-
cela supresion de los idos, b les, becuadros y lla-
ves, y la reduccion de tonos, compases y figuras del actual
presenta tal claridad, es de tan ficil comprension, y resuel-
ve tan completamente los problemas y dificaltades todas
que pudieran oponérsele, que mereci6 la aprobacion gene-
ral, recibiendo por ello el Sr. Gil Navarro las felicitaciones
de los profesores que concurrieron & la reunion. — Por
nuestra parte le damos tambien la mas cumplida enhora-
buena, y no dudamos que llegarid & ver realizados sus de-
seos, @sperando conacer la obra que esti componiendo, y
que laego salded & luz, segun tenemos entendido.»

-

Esto decia la vacela oficial de Madrid el dia 13 de mar—
zo (e 1861, y el 17 de diciembre de 1862 se le traslada al se-
for Gil Navarro la real 6rden siguiente: Ministerio de Fo-
mento. Estudios superiores y profesionales.—«Al Direclor ge-
neral de Instruccion piblica, digo con esta fecha, lo siguien-
te: — Ilustrisimo sefior: — Enterada la Reina (Q. D. G.) de
la instancia de don José Gil Navarro en solicitud de gue se
le conceda una pension con que pueda atender 4 su subsis—
tencia durante el ensayo de un Nuevo sistema de notacion mu-
sical para el que ‘fué autarizado por real orden del 7 de
mayo de 1862; y teniendo presentes los informes pres—
tados acerca de este proyecto por Real consejo de Ins-
truccion piblica y por el Conservalorio de mtsica y
declamacion, se ha servido S. M. conceder al espresado
don José Gil Navarro, la pension de 6,000 rs. anuales con
cargo 4 lo sobrante del capitulo 22, articulo 2.° del presu-
puesto vigente.»—DPe real 6rden lo traslado & V. para su
conocimiento.—Dios guarde & V. muchos afios. Madrid 17
de diciembre de 1862.— Vega de Armijo.— Sr. D. José Gil
Navarro.

Téngase presente para la mayor claridad de los hechos
que han de venir, las siguientes palabras de la anterior real
orden: y leniendo presentes los informes prestados acerca de
esle proyecto por el Real Consejo de Insiruccion publica, y por
¢l CONSERVATORIO DE MUSICA Y DECLAMACION, se Ra servido S. M.
conceder al espresado don }José Gil Navarro la pension de seis
mil reales anuales, ete., elc. Es decir, que el Gobierno de S. M.
pensioné al Sr. Gil Navarro de resullas de los informes re-
cibidos del Real Consejo de Instruccion Piublica y del Con-
servatorio de musica y declamacion: es decir, que los informes
debieron ser buenos cuando resulté de ellos una pension
del gobierno: es decir, que para que dos cuerpos tan respe-
tables como el Consejo de Instruccion publica y el Conservalo-
rio de musica y declamacion dieran los informes debieron pe-
dirseles, minuciosamente debieron enterarse del nuevo sis—
tema; y despues de un maduro exidmen dar su parecer: es
decir, que la pension al Sr. Gil Navarro para que esplicase
su nuevo sisiema, la did el gobierno en vista de los buenos
informes del Real Consejo de Instruccion piblica y del Con-
servatorio de musica y declamacion.

Asf lo debemos creer, porque asi nos lo dice una real
orden, y estareal érden, es de grande importancia en la
cuestion gue vamos 4 ventilar, como podra conocerse des-
pues de leido el siguiente informe del Conservatorio de musi-
cay declamacion.

DIRECCION GENERAL DE INSTRUCCION PUBLICA.—c«Auloriza-
do por Real 6rden de 7 de mayo del afio anterior D. José
Gil y Navarro para ensayar en el local que ocupa el Con-
servatorio de Mdsica y declamacion un nuevo método de
nolacion musical de su invencion, el director de aquel esta-
blecimiento da parte del resultado de dicho emsayo, en la
siguiante comunicacion:

«Excmo. Sr.: En Real érden de 7 de ‘mayo del afio pré-
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ximo pasado se me previno, por el ministerio que hoy se
halla al digno cargo de V. E. permitiese al Sr. Gil y Navarro
esplicar por viade ensayo er este Real Conservatorio, un
nuevo mélodo de nolacion musical de su inveucion, bajo
la condicion de que no habia de componer su clase con
alumpos de los matriculados en este establecimiento, en-
cargdndome que por mi 6 por persona facultativa de esa
escuela me enterase del resultado de dich , ensayo, é infor-
mase acerca de ¢l & su debido tiempo.

»Halldbase & la sazon préximo & terminar el afio acadé-
mico; y asf poresto, como para tener el tiempo necesario de
reclutar sus discipulos, convino don José Gil y Navarro en
aplazar para el siguiente curso la apertura de su ensefianza.

»Manifesté & principios de octubre Gltime que tenia ya
los suficienles, y en consecuencia le sefialé local y hora pa-
ra que procediese 4 dar sus lecciones, las cuales comenzé
el 17 de noviembre con 12 nifios del Hospicio y 12 de San
Bernardino, no habiéndolo verificado antes por causas que
ignoro.

»Trascurrido ya el tiempo que basta para apreciar los
resultados pricticos del nuevo sistema, dispuse que una
comision, compuesta de los profesores de esta escuela don
Hilarion Eslava, don Zmilio Arrieta, D. Rafael Hernando,
don Francisco Frontera de Valldemosa y D. Juan Gil, pasa-
se d visitar la clase, examinando el dicho sistema y asi-
mismo & loseducandos.

»Todos escepto el ultimo por hallarse enfermo, cumplie-
ron su cometido el dia 1.° del corrienle; y despues de un
detenido examen, me ha presentado el informe facullativo
que tengo el honor de trascribir 4V. E. y 4 la letra dice asi:

»Excmo. Sr.: En cumptimiento de la érden de V. E , fe-
cha 26 de marzo proximo pasado, hemoa examinadoel nue-
vo sistema musical del Sr. Gil y Navarro, y tambien la cla-
se que el dirige para ensayarlo practicamente, conviniendo
por unanimidad en manifestar & V. E. que dicho sistema
nos parece desventajeso en su forma 6 notacion, erréneo en
su esencia y contradictorio en sus procedimientos.

»Es desvenlajoso en la forma 6 notacion de los signos,
porque siendo hoysiete, los aumenta hasta 12, dando 4 ca-
da uno delos cinco semitonos croméalicos de la escala una
colocacion dislinta en el penldgrama, de lo que resultaque,
no cabiendo dentro del mismo pentigrama mas que un in-
térvalo de sesta, liene que recurrir al continuo uso de li-
neas adicionales, 6 de un segundo pentigrama, siguiéndose
de ahi gran dificultad para la ejecucion de pasos rapidos y
estensos por falta de claridad y concision.

»Es tambien desventajoso esle sistema respeclo a las cla—
ves, pues aunque el Sr. Gil y Navarro dice que las suprime,
no solo no las suprime, sino que las aumenta tambien de
siele hasta 12, porque son 12 colocaciones distintas las que
da & cada uno de los signos en el pentdgrama.

»Aqui es necesario adverlir que la dificultad de la ento-
nacion de los intérvalos crométicos, que es la mayor de to-
das las que pertenecen al solfeo, subsiste del mismo modo,
sin que el sislema del Sr. Gil facilite absolutamente nada.

sRespeclo 4 los compases, dice el Sr. Gil y Navarro que
los reduce 4 dos, pero por sus esplicaciones vimos que son
cuatro, porque debiendo dividir las partes de cada uno de
ellos por milades y por tercios, resultan equivalentes & los
de dos por cualro, seis por ocho, tres por cuatro Y nueve
por ocho, cuya reduccion ba sido propuesta por casi todos
los tratadistas, siendo la razon de no llevarse 4 efecto la
necesidad de ensefiar 4 los solfistas todos los compases en
que se hallan escritas las obras que ellos han de ejecutar
despues en sus ulteriores estudios.

»Por las consideraciones espuestas, especialmente res-
pecto & la notacion de los signos y claves, se vé que el sis-
lema que examinamos es desventajoso.

»Creemos tambien que es erréneo en lo que afecta 4 la

esencia del arte, porque siendo el actual sistema musical de
Europa esencialmente diaténico y solo accidentalmente cro-
mético, no conviene dar & los semilonos cromaticos colo-
cacion distinta, ni escribirlos siempre de un mismo modo,
cuyo defectuoso sistema solo podria aplicarse, aunque con
alguna desvenlaja, 4 los instrumentos lemperados, como el
piano, el arpa, etc., pero no dlos perfectos, como la voz hu-
mana, el violin, etc. Ademas, y prescindiendo de la cuestion
de los semitonos mayores y menores, por no hacer este in—-
forme demasiade difuso, creemos que es muy perjudicial
establecer y escribir signos que indistintamente designen
los sostenidos y bemoles, como sol sostenido y la bemol por
ejemplo, porque son necesarios para comocerse el tono y
modo en que se canta. Esto es tan cierto que en modulacio-
nes especialmente enarmonicas, en que durase mucho tiem-
po el acorde modulante, los ejecutantes de la melodia no
podrian conocer por la escritura el tono en que se halla-
ban, por lo cual tendrian la incerlidumbre y vacilacion que
tendria en la lectura literaria el que leyese por primera vez
un trozo en que hubiese palabras cuyo sentido ignorase.

»Creemos, pues, que el sistema del Sr. Gil, ademas de
ser desvenlajoso en la notacion, es erréneo en 1o que afec—
ta 4 la parte csencial del arte. :

»Hemos dicho que es lambien contradictorio en sus prc-
cedimientos. Dice el Sr. Gil que suprime los sostenidos y
bemoles, y lo que hace es sustituirlos con otros nombres.
Dice tambien que suprime las claves, y las aumenta desde
siete hasta 12. Establece 12 signos en la esczla, y conserva
las denominaciones de los intérvalos de nuestro sistema,
que pno tiene mas queo siete.

»Nosolros llamamos sélima al intérvalo que dista siete
grados de la escala, y el Sr. Gil da esa misma denominacion
al que dista 12 de la suya.

»Basla lo dicho para probar nuestra opinion de que el
sistema que examinamos es, no solo desvenlajoso en su no-
lacion y erréneo en su esencia, sino tambien contradictorio
en si mismo.

»Esta opinion ha sido confirmada por el exdmen practi-
co del Sr. Gil y de los discipulos que él instruye. Estos en
cuatro meses de estudio y leccion diaria no han aprendido
mas que la enlonacion de los intérvalos diaténicos sin com-
Ppés y algunos rudimentos de medida sin entonar, lo cual
equivale 4 lo que los alumnos del Conservatorio aprenden
en un mes, dando leccion solo tres dias 4 la semana.

»Y no podria [ser otro el resultado, porque los cinco
nombres nuevos que introduce en las notas musicales en
sustitucion de los sostenidos y bémoles son causa de que
el discipulo, en vez de saberdesde luego que las notas mu-
sicales se suceden siempre gradualmente en un solo 6rden,
tiene que aprender doce combinaciones de nombres para
las escalas mayores y veinle y cualro para las menores por
la variacinn de estas en su escala ascendente respecto 4 la
descendente, de lo que resulla que en sola la sucesion de
las notas de las escalas hay la diferencia de una d treinta y
seis, guardando esa misma proporcion las combinaciones
de salto.

»El Sr. Gil, 4 quien debe serle familiar su sistema,
invirtié tanto tiempo para trascribir 4 ¢l los adjuntos
compases que se le dieron escrilos en el nuestro, que cual-
quiera de nosotros hubiera podido 'escribir en ese mismo
tiempo 10 6 12 compases, lo cual no es estraiio si se con-
frontan con los trascritos por él al suyo, que tambien van
adjuntos. Conviene advertir aqui que la falla de claridad y
concision en la escritura musical del Sr. Gil es aun mayor
de lo que aparece en ese solo ejemplo, porque la diferente

locacion de los idos en el pentigrama es con relacion
al tono en que se escribe; asi, en todos los ionos la ténica
es siempre la nota escrita debajo de la primera linca de su
pentégrama, por lo cual, por mas que se escriba para la
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Voz 6 instrumenlo de mas limitado diapason, no pueden
calcularse las lineas adicionales que se necesilan, y esto des-
truyendo la fijeza del lugar que ocupa un sonido en el diapa-
son que determinan las claves musicales, pues este la deter-
mina con el namero de la octava en que quiere que se haga.

»En restimen, el Sr. Gil, para suprimir las claves, sos-
tenidos y bemoles que determinan todo por si solos, tiene
que auxiliarse de los signos aritméticos de 1.2, 2.%, 3.%, 4."
8.%, 6.2, 6 7." octava para designar el puesto que ocupan los
sonidos en el diapason musical, y de las palabras tono de do,
ni, re, po, mi, fa, i, sol, ki, la, bo, 6 si para establecer el to-
no y nombre de las notas musicales, lo cual puede ser im-
practicable en las modulaciones que lienen lugar en el curso
de una misma pieza.

»En fin, Excmo. Sr., no podemos menos de decir; que de
Jos numerosos sistemas de nolacion que vienen proponién-
dose desde J. J. Rousseau hasta el presentado en 21 de ma-
yo de 1859 por D. Félix Maria Moya en este Conservatorio,
eldel Sr. Gil y Navarro es & nuestro parecer de los mas des-
acertados.

»Antes de concluir nos cumple manifestar que si nos he—
mos detenido algo mas de lo que hubiéramos deseado en
este dictimen, es por lo que hayan podido influir en la opi-
nion publica los muchos elogios que la prensa periédica ha
prodigado 4 este invento, y sobre todo el contenido del ad-
junto prospecto, por cuya redaccion puede c:eerse que el
invenlor es profesor del Conservatorio, 6 que este Instituto
ha sancionado su nuevo sistema. Ademés, dicho prospecto
puede haber llegado tambien al esiranjero precediendo 4 la
obra, y seria desfavorable la apreciacion que pudiera ha-
cerse respecto al estado del arte misico espafiol con esa
aparenle sancion del solo Instituto de representacion oficial
en Espaiia. Mas todavia: aun cuando se inventase un siste—
ma de notacion musical mas ventajoso que el existente,
habia que rechazarlo quizds en cuanto no proporcionase
nuevos elementos al arte, porque seria casl imposible el tra-
ducir & una nueva notacion las obras escritas en lantos si-
glos con la actual, y bajo cuyo sistema el arte ha tenido tan
asombroso desarrollo.

»Esta es nuestra opinion, segun nuestro leal saber.

»Dios guarde 4 V, E. muchos afios. Madrid 22, de abril
de 1863.—Hilarion Eslava.—Ymilio Arriela.—Rafael Her—
nando.—Francisco Frontera de Valldemosa.—Exemo. sefior
Director del Real Conservatorio de Masica y Declamacion.

»Y hallindome de acuerdo en un todo con los profeso-
res informantes, creo de mi deber proponer 4 V. E.:

»1.° Que se dé inmediatamente por terminado en este
Real Conservatorio el ensayo que ha hecho ;de su sistema
de notacion musical D.José Gil y Navarro por estar caum-
plido el objeto con que se le concedi6:

»Y 2.° . Que asi esfa resolucion, como el informe facul-
tativo en que se funda, se publiquen en la Gaceta, con el fin
de evitar se crea, como parece indicarlo el adjunto prospec-
to publicado por el Sr. Gil y Navarro, que su sistema ha
sido adoptado por el Conservalorio, 6 que dicho sefior es
profesor en el mismo establecimiento; indi que repro-
duce en el encabezamiento de la primera entrega de su
obra que circula ya entre el publico, y que, de ser cierta,
redundaria en descrédito del Conservatorio.

»V. E., sin embargo, resolverd lo que estime mas con-
veniente.

»Dios guarde & V. E. muchosTafios. Madrid 26 de abril
de 1863.—Excelenlisimo Sr.— Ventura de la vega. — Exce-
lentisimo Sr. Ministro de Fomento.

»Y por Real érden de esta fecha se ha dado por lermi-
nado el referido ensayo, y resuelto que la preinserta comu—
nicacion se publique en la Gaceta.

»Madrid 14 de mayo de 1863.— El director general, Pe-
dro Ssbau.»—M. Somiano Fuertes.—(Se continuard).

VARIEDADES.

—EIl martes, 14 del pasado marzo, 4 las 6 de la mafiana
muri6 en Napoles el distinguido tenor Cérlos Negrini, y el
dia 15 tavo lugar su enlierro: las cintas de la caja moriuo-
ria eran llevadas por los sefiores, Sirchia, Ferri, Salvini,
Majeroni, Atry y Calucci. Siguiendo al caddver las sefioras
La Grua, Cazzola, y Boschetti, una representacion del cir-
culo Bonamici, el caballero maestro Petrella, y gran niimero
de artistas liricos y dramaticos. Llegado el finebre cortejo
i la congregacion de Musicistas bajo el palronato de Santa
Cecilia, el Sr. Luis Celentano pronuncié un discurso que
conmovio 4 todos los oyentes.

—La Opera Shafpir de Mr. David, ejecutada en Paris en
la segunda representacion hizo fiasco completo.

—En Bolonia se va 4fabrir un nuevo ieatro diurno y noc-
lurno _que llevard el nombre de su propietario Brunetii.

—Verdi ha rehusado el nombramiento de director del
Conservatorio de Népoles, vacante por el mal estado de la
visla en que se encuentra Mercadante.

& -ﬁ_La viuda de Meyerbeer ha llegado & Paris con loda su
milia.

. —La Sociedad académica de misica religiosa y clisica
dirigida por Mr. Ch. Vervoitte ha dado una gran fiesta el
31 de marzo en la Sala Valentino de Paris.

—Anuncian los peri6dicos estranjeros que la sefiorila
Moarawieff renuncia el leatro para tomar el habito religio-
80 en un convento Carmelila.

—Acompafiado de dos gendarmes y dos italianos desde
San Pelersburgo, ha sido conducido 4 Londres el infeliz te—
nor Guiglini, completamente demente. -

—La agencia Verger en union con la de Rizzoli ba escri-
turado parala temporada de verano en Cadiz y en el teatro
Principal !a compaiiia de opera ilaliana compuesta de los
artistas siguientes: Maestro direclor: el caballero don Vra-
neo Fontana profesor del Conservatorio imperial de Paris

maestro director que ha sido de los teatros Grande opera

italiano de dicha capital. Maestros suplentes: sefiores Ma-
queda y Fonlana, don José. Tiples: la célebre Ana de Ia
Grange, y Sofia Peruzzi Selva. Medio soprano: Josefa Mari-
ni. Primera liple: Amalia Rizzi. Comprimaria: Maria Zam-
belli. Tenores absolutos: José Morini y Ectimio Armandi.
Tenor comprimario: Pedro Gambordela. Primeros baritonos
absolutos: Francisco Cresci y Napoleon Verger. Primer bajo
absoluto: Antonio Selva. Primer bajo: Juan Ordinas. Bajo
genérico: Antonio Carapia. I

—EI dia 22 del pasado marzo ha muerto en Paris el agen—
te teatral Eduardo Toffoli. ;

—El célebre concertista Bottesini ha conseguido otro
nuevo triunfo en los conciertos populares del circulo Napo-
leon de Paris. El artista sin rival ha entusiasmado al audi-
torio, que lo aplaudié con turor.

GRAN TEATRO DEL LICEO.

Fausto.

El jueves de la pasada semana se ha puesfo en escena
por primera vez, en la presente temporada,. la 6pera Faus—
to, del célebre Gounod, con todo el lujoso aparalo de cuan-
do su estreno y con un cnng:nlo mas perfecto y acabado.

Nos ocupamos muy delenidamente del mérito de esta
obra el afio pasado, y no teniendo nada que afiadir ni_qui-
tar 4 lo entonces dicho, solo nos concretaremos 4 la ejecu-
cion que le ha cabido en suerte.

La sefiorita Pozzi Branzanti, encargada de la parte de
Maygarita, con pocos dias de anticipacion por la enferme-
dad de la sefiora Winans,la ejecuta tan 4 la perfeccion, que
nos parece eslar viendo y oyendo 4 la distinguida Volpini,
Eues es la mejor que la ha ejecutado en nuestire teatro del

iceo. La cancion del Re di Thule, en donde la orquesta esta
admirable, 1a dice con tanta asgreslon é inocencia, como
conocimiento de la situacion, del caracter y del canto. En
el andantino cel aria que sigue, asi como en el alegretfo, no
ha faltado quien haya creido lo decia con mas egueterit
la sefiorita Berini; pero conociendo el carécler de mfdﬁ-
ta, no es defecto alguno el manifeslar menos desenvoltura
ica, con lal de que se cante bien lo escrito por’ el au~
tor. En el duetto con Fauslo, estuve apasiopada y dl&
asi como digna de aplauso en todo el Larghetto, &i “m*
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Gil y Navarro defends his Nuevo sistema de notacién musical

NUMERO 4168.

LA GACETA MUSICAL BARCELONESA.

SEMANARIO ARTISTICO.

Publfcase todos los domingos; dando 4 los suscritores ocho péginas de miisica al mes, en 8 6 cuatro en 4, para canto y piano 6 bien piano solo,

que contendran las mejores piezas de las 6peras que se ejeculen en nuestros teatros.
Precios de suscricion.—En Barcelona cinco reales al mes: en provincias sei
¢ = do rixdai

Redaccion y Admini; En Barcelona: Al e

Puntos de suscricion.—Barcclona, Almacen de musica de D. Juan

is, en América y el estranjero ocho, franco de E
de D. Juan BI‘AJS, plazuela de San Franciseo, nnm.'s. L
Budd, y librerfa de I). Salvador Manero, Rambla de Santa Moénica,

—Madrid, Sres. Carrafa y Sanz, hermanos, calle del Principe, n. 5, almacen de miusica, y Sr. D. Anmlonio Bomero, calle de Preciados.
—En provincias en casa de los corresponsales del Sr. Manero y almacenes e musica.

NUEVO SISTEMA DE NOTACION MUSICAL

POR
DON JOSE GIL

NAVARRU.

(Continuacion.)

Despues de leido el informe oficial del Conservatorio de
musica y declamacion, preguntaran nuesiros leclores como
preguniamos nosotros, ¢ guién di6 los infoermes al gobierno,
respeclo al sistema del Sr. Gil Navarro, en el Conservatorio
de musieca por los que se sirvio S. M. conceder al espresado don
José Gil Navarro la pension de seis mil reales anuales? § Qué
contradiccion es esla? jPor-qué era bueno el nuevo sistema,
tanto por lo dicho en los periodicos y la Gaceta de Mudrid
sin que nadie lo contrariase, como para molivar una pen—
sion de seis mil reales; y malo bhasta la crueldad, para no
solamente dejar que el Sr. Gil Navarro concluyera sus lec—
ciones en el Coneervalorio, sino-para imposibilitarle la pu-
blicacion del dicho sistema que podria juzgar todo el mundo
saliendo de laa tinieblas en que unos jlo envuelven y de la
decision con guejolros le haeen la guerra mas bien sistemati-
ca gque cienlifica ? jPor qué los firmantes del informe !que
hemos copiade man:fiestan haberse detenido mas en él por
lo que pudieran haber influido en la opinion publica los mu-
chos elogios de la prensa periédica al dicho invento; yel que
por el prospecto de la obra del Sr. Gil Navarro se creyera
que fuese profesor del Conservatorio y que dicho instituto
sancionaba el nuevo sistema, cuando existe una Real 6rden
en que se dice, que : teniendo presentes los informes prestados
acerca de este proyecto por. el Real consejo de instruccion pibli—
ca y por el Conservatorio de misica y declamacion , se ha ser-
vido S. M. conceder al espresado D. José Gil Navarro la pen—
sion de seis mil reales anuales, etc., ete.? JPor qué no se publi-
can estos informes como se ha publicado el 4 que nos refe-
rimos? jPor qué esa precipilacion en dar su iltimo dictimen
¢l Conservatorio antes de acabar el Sr. Gil Navarro sus lec-
ciones? gjPor qué abierta la citedra del nuevo sistema en el
Lomservatorio hasta se le negé al catedratico darle una pizar-
ra paraensefiar ? ; Porqué no se refulan por decoro al di-
cho establecimiento las siguientes palabras que kemos lei-
do impresas : no es posible narrar aqui los sucesos desagrada-
bles que tuvieron lugar en los inicos cualro meses que al inven-~
tor se le dejo en este ensayo. La dignidad de un publico ilusira-
do rechazaria su lectura? Eslo ya no es una cueslion personal;
esto no es ya una cuesiion de arle; esto es una cuestion de
corporacion y de dignidad para un instituto nacional.

& Qué ha resultado de un proceder tan incalificable?

Que se le ba dado al nuevo sistema del Sr. Gil Navarro
mas imporlancia de la que el jurado del Conservatorio cree
que tiene; que este jurado se ha visto alacado por el inventor
del sistema. sin haberse defendido <ino en un juicio de con-

ciliacion en que nada tiene que ver el arte; Y que una cosa
puramente arlislica y que por consiguiente la discusion era
la que debia aclararla, se ha hecho desaparecer inquisito—
rialmente, puesto que ni alinventor se le ha dejado concluir
sus lecciones, ni se le ha permitido publicar en la Gaceta la
contestacion al ultimo informe del Couservatorio, siendo-asi
que la Gacela fué el primer periédico, puede decirse, que
ensalzé el nuevo sistema del Sr. Gil Navarro.

Amigo de aclarar cuestiones, pues en ecllas no vemos
personas, sino el arte, y por la gloria de él lo sacrificamos
todo, porque deseamos que él solo brille por su dignidad y
por sus obras, y n, por personalidades'y olros efectos que
no queremos calificar, vamos 4 copiar la.contestacion que al
ultimo informe del Conservalerio dié el Sr. Gil Navarro y
gue impresa obra en nuestro poder, para que nuestros lec-
tores juzguen imparcialmente la cuestion que nos ocupa y

juzg tambien nuestro pr en dicha cuestion.
(Se continuard.)
M. Soriano Fuerres.
i PROYECTO

CONCERNIENTE A NUEVOS SIGNOS PARA LA MUSICA,
leido por J. J. Rousseaw en la Academia de ciencias de Paris
el dia 22 de agosto de 1742 (1).

‘  Este proyeclo tiende 4 hacer la musica mas comoda de

notar, mas facil de aprender y menos difusa.

Es cosa sorprendente que Jos signos de la musica se
hayan conservado tanto tiempo en el estado de imperfeccion
en gue todavia lo vemos, y que la dificultad de aprender
no ‘haya advertido al publico gue no estaba la falta en el
arte sino en los caractéres. Es verdad que se han presen-
tado varios proyectos sin lener las ventajas de la musica
de este género; pero de todos estos proyectos de musica
ordinaria, tenian casi todes sus inconvenientes, ninguno, quo
yo sepa, ha podido hasta ahora lograr el fin propuesto,
sea porque una practica demasiado superficial haya he-
cho fracasar & los qué. los han querido considerar teérica—
mente, 6 sea que el génio estrecho y limitado de los mtsi-
cos ordinarios, los haya impedido abrazar un plan genera
y razonado y el comprender los verdaderos inconvenientes
de su arte, que por otra parle esldn convencidos gemeral-
mente de su perfeccion.

(1) Awun cuando los tres primeros péarrafos de este proyec-
to los copiamos en nuesiro num. 166 perteneciente al 26 de
marzo dltimo, nos ha parecido oportuno, resuellos a tradvcir
todo el dicho proyecto, velverlos a (raseribir aqui para el
complemento de éi. -
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la escala musica de Europa, gno es el mas natural, yel re-
conocido, por consiguiente, en todos los gabineles de fisica
por el mas perfecto? ;Y qué hacen todos los instrumentos
sin distincion alguna, mas que arribar siempre 4 la igualdad
de ese reparto para adquirir la perfeccion en su tempera-
mento? ;Por qué, pues, no son perfeclos los instrumentos,
que ellos llaman temperados?

Seguramente que estos sefiores no han lenilo presen—
te la verdadera acepcion de esta palabra en musica; porque
atribuir esto & ignorancia, seria probar mas de lo que el
esponente se ha propuesto en este punto. No puede enten-
derse tampoco, que aluda 4 los semitonos mayores y meno-
res, cuya diferencia puede apreciarla el violin; puesto que &
conlinuacion declaran, que prescinden de esta cueslion por
no hacer difuso su informe. Por no haber ya razones con
que soslenerla: hubieran dicho mejor.

Concluyen aqui, diciendo, que en modulaciones enar-
mdénicas, no podrian los ejecutantes de la melodia, conocer
por la escritura el tonon en que se hallaban, darando mucho
tiempo el acorde modulante, yque vacilarian, como el que
leyese por primera vez palabras cuyo senlido ignorase. ;Y
si durase poco liempo, habria vacilacion? No: contesta-
rian, porque pronto verian la resolucion del acorde modu—
lante. Si, pues, durando poco tiempo no habria vacilacion,
dando poco lugar 4 la vista que se anlicipa, menos la habria,
dindola 4 esta mas. Por ofra parte, jqué paridad hay en es-
to, con lo que, en la lectura literaria, leyese uno palabras
por primera vez, cuyo sentido ignorase? Claro estda que va-
cilaria; y no solo por primera, sino que por segunda, quin—
ta y ullima vez, mienlras noJas conociese. Pero en el dis-
curso musical siempre sigié inmediatamente al ultimo acor-
de modulante el acorde resolvente, que le determina. Ade-
mas, ¢ introduce el inventor algun acorde, cuyos sonidos,
como los de los chinos, sean estrafios al sislema musical
esencialmente dmldmco de Europa? Porque a todo esto da
lugar el mal traido e]émplo de la lectura literaria. 3O es
que se refieren desde un principio al sistema de notacion, y
no al de Ja enlonacion? porque en este caso es evidente,
que ha de afectar & aquellas reglas del arte que pertenecen
a ese monstruoso rumbo de notacion escrila, que el inven—
tor se ha propuesto desterrar; y que por esla razon da 4 su
invento el Litulo de Nuevo sist de not 1, y de
ninguna manera nuevo en sus sonidos; por cuanto esto se-
ria lanto, como querer reorganizar el senlido del oido,
habiendo que principiar primero por reorganizar el jui-
cio de quien asi lo intentase. En fin, Sefiora, ¢l esponente
rogaria 4 los sefiores Eslava, Arrieta, Hernando y Fron-
tera de Valld , que p an detenidamente cuanto

_ han dicho acerca de esta materia en esle punto, y conoce-

rian asi, que el error atribuido por ellos al Nuevo sistema de
notacion musical, esta en la mala comprension de las reglas
del arte, que pr len del si i que profe
que es lo que el esponente viene demostrando en conforml-
dad con lo que se ha propuesto en estos puntos.

(Se continuaré.)

PROYECTO
CONCERNIENTE A NUEVOS SIGNOS PARA LA MUSICA,
leido por J. J. Roussean en la Academia de ciencias de Paris,
el dia 22 de agosto de 1742.

(Continuacion) (1).
Pero e:te do, que, por la trasposicion, debe ser siempre
el nombre de la ténica en los tonos mayores, y el de la me-

(1) Véase el nimero 168 perteneciente al 9 de abril.

dia en los tonos menores, puede por consec tomarse
en cada una de las doce cuerdas del sistema cromatico; y
para designarlo bastaré el poner en el margen el namero
que espresara esta cuerda sobre el teclado en el 6rden na-
tural; es decir, que el nuimero del margen, al cual se puede
llamar llave, designa las teclas del clave que debe llamarse
do, y por cousecuencia ser tonica en los tonos mayores y
media en los menores. Pero mirdndolo bien, esta llave no
esmas que para los instramentos, pues los que canlan no
deden hacer caso de ella.

Con este método se conservan los mismos nombres & las
mismas notas; es decir, que el arte de solfear toda la mu-
sica posible, consiste precisamente en conocer siete carac-
teres unicos é invariables que no cambian nunca de nom-
bre ni de posicion; lo cual me parece mas ficil que loda
esa multitud de proposiciones y llaves, que, aun que inge—
niosamentle inventadas, no dejan de ser por eso el suplicio
de los principiantes.

Otra dificultad que nace de lo eslenso del teclado y de
las diferentss oclavas en que puede escogerse el tono, se
resuelve con la misma facilidad. Se concibe el teclado divi-
dido en octavas desde la primera l6énica; la octava mas
baja se llamara A, la segunda B, la tercera C, etc., elc.; de
manera, que escribiendo ai principio de un aire la letra
correspondiente 4 la oclava en que se encuentra la primera
nota de este aire, es conocida su precisa posicion, y los
puntos os conducen en seguida por todas parles sin equivo-
cacion. De aqui sale mas generalmente y sin escepcion, el
medio de espresar las relaciones y todos los intervalos tan—
to subiendo como bajando de las repeticiones y de los ron-
dés, como se vera detalladamente en mi gran proyecto.

La cuerda del tono, el modo (pues yo tambien los dis—
lingo), y la octava, estando asi bien designadas, sera necesa-
rio servirse de Ja trasposicion para los instrumentos co—
mo para las voces, lo cual no tendra ninguna dificultad
para los musicos instruidos, como deben estarlo de los tonos,
de los intervalos naturales 4 cada modo, y de la manera
de encontrarlos en sus instrumentos; resualtara al contrario
una venlaja imporlante, y es que no sera ya mas dificil
trasportar toda clase de aires un medio tono 6 un tono mas
bajo 6 mas alto, segun la necesidad, que el tocarlo en su
tono natural; 6 si cuesta algun trabajo, depender4 Ginicamen-
te del instrumento y no de la nota, la cual, por el cambio
de un solo signo, representard el mismo aire sobre cual-
quier tono que se quiera proponmer: de manera, que una
orquesla entera puede ejecutar al momento, & una simple
sefial del director, en mi 6 en sol una pieza notada en
fa 6 en la, en si bemol 6 en cualquier otro tono; cosa impo—
sible de praclicar con la musica ordinaria, y cuya utilidad
da & comprender a aquellos que frecuentan los conciertos,
En general, lo que se llama cantar 6 ejecutar al natural, es
tal vez lo que hay de peor imaginado en la masica; pues si
los nombres de las notas tienen a'gana utilidad real, no
puede ser mas que para espresar ciertas relaciones y ciertas
afecciones determinadas en las progresiones de los sonidos,
Por _lo tanto, desde que el tono cambia, las relaciones de los
sonidos y las progresiones cambian tambien, la razon dice
que es menester cambiar los nombres de las notas relacio—
nandolas por analogia con el nuevo tono, sin lo cual se
trasforma el senlido de los nombres y se quita & las pala-
bras la sola ventaja que puedan tener, que es la de escitar
ofras ideas en las de los sonidos. Kl paso del mi al fa 6 del
#i al do inspira natluralmente, en el entendimiento del
misico, la idea del medio tono. Sin embargo, si se esta en el
tono de si 6 en el de mi, el intervalo de si 4 do, 6 de mi &
fa, es siempre de un tono y nunca de medio toro. Por lo
tanto, en logar de conservar los nombres que engafian al
enlendimiento y que chocan al oido éjercitado por costum-
bre diferente, es importante el aplicarles otros nombres cu~
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Gil y Navarro presents a series of lectures about his Nuevo sistema de notacién
musical
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suficienteménte la'lengna francesa, veremos aparecer la
Africana con su b tres tes, cargado de can-
tantes, danzantes- 6 instrumenlistas. El domingo pasado
no ha habbido funcion en la grande Opera, para ensayar
las maniobras del famoso buque en que pronto va 'a na-
vegar la particion de Meyerbeer. Deseémosle de antemano
prosperos dias_como hubiera dicho el difanto Mr. Scribe.
— Una Comision, ¢ompuesta: de los Sres. VictorFoucher
presidente, general Mellinet y Rodriguez vice-presidentes,
Ambrosio Thomas, G. Kasner, C. Gounod, Francois Ba-
zin, Pasdeloup, Fmel, y Monnais, se babia reunido muchas
veces para juzgar el concurso de composiciones corales,
instituido por el Ayuntamiento de Paris. Ahora sabemos
que ha terminado ya sus trabajos, y que debe dar tres
medallas de oro de valor de trescientos francos cada una,
seis medallas de plata de 200, y diez de bronce a los diez
y nueve corcs gque ha escogido entre los seiscientos que le
han presentado. Se nos asegura que los miembros de la
Comision ban quedado muy sorprendidos del resultado del
concurso: pues, segun parece las tres medallas de oro las ha
obtenido el mismo compositor, y que este compositor no es
otro que...—No estamos aulorizados para revelar todavia
el nombre, pero estamos complelamente seguros que sor-
prendera 4 mas de una persona. En todo caso esta con-
secuencia inesperada del concurso probara evidentemente,
1a buena fe é 1mparclalidad de los jueces que ciertamente
hubieran preferido premiar 4 tres masicos, yue no procla-
mar a uno solo vencedor digno dé ceiiirse la corona de oro.
— Todavia un luto mas parael mundo de los musicos |
Mr. Aristide Farrenc ha muerto. Bibliofilo erudito, cola-
borador de Mr. Felis, editor del Tesoro de los puanistas,
hombre de estudio y de celo, no le ha faltado & Mr. Aristi-
de Farrench ‘para (Yejar un nombre durable en la historia
musical, que el haber sabido seguir ¢on perseverancia un
objeto fijo y haber reunide susfuerzas en una obra inle-
resante y fecunda en resultados uliles. '
— Los tres primeros numeros del Orfeon tlustrado, perié—
dico de Paris, nos hacen asegurar muy bien de esta excelen—
te publicacion. Por poco que este periddico conlinue asi,
eslamos seguros eontara pronto 23,000 suscritores. Todos
ios orfeonistas querréan recibir una gacela que aparece dos
veces al mes, impresa en buen papel, ilustrada con graba-
dos inédilos, escrita con mucho talenlo y no costando mas
gue cinco francos al afio. Nueslros leclores juzgaran del
interéd y del valor arlistico del Orfeon ilustrado cuaundo les
hayames dicho T:e el Gltime mumero contiene los retra—
tos de Verdi, Uilhem, Ernesto Boulanger y de Mr. Stern,
director del Conservatorio y de la Sociedad coral de Col-
mar, el f ¢ simile del autografo de la.romanza del Jerusa—
lem.de Yerdi, sin contar muchas laminas imporiantes y
numerosos articulos en 'qae se encuentra todo ¢l talento de
“Mr. Vaudin. 0 :
- ~Leemos en la Presse que Mile de Brigni, que debia cantar
.en el tealro Itajiano de Paris y que habia empezado ya & es-

tudiar Crisping ¢ I Purilani, ha sido llamada con toda prisa
a Madrid. i1 citado periddico concluye su moticia con las
signientes palabras: on se perd en ¢hijectures.

Bl corr il de'la Gaceta de Teairos de Milan, se mues—
tra alarmado por esla partida, J teme gue graves aconieci—
mientos polilicos hayan inducido al ministerio espaiiol'a ro-

gar.al sefior Bagier que hiciera ir 4 la sefiorita De Brigni, 4
Madrid, con la_esperanza que con su voz pueda yolver la
“calma 4 la capital espafiola en la’ cual hifrve sorda agia-
cion. ‘No hay duda’, ique el corrésponsal 'de ia Gicela de
Teatros es un. bueh caric«to; pero s gragia- . o !

—EnCon i la, el Gran Sulian, por medio- del gran
Visir Foad-Pascia, ha regalado 4 la célebre , Ristori, un co—
llar de diamantes con sus.iniciales. c2a o

—Oigan nuestros leclores 10 que sabe la_Gaceta de Tea-
tros de Nilan: £87 20800q =£: BI8lloz Jgug 0o

«Sab por el ,-que_el empresario sefior
Faentes piensa llevar _al teatro Santa-Cruz de Barcelona
una magnifica compaiiia; . pére! guitado el nombre de la
Penco, en los del tenor Dall-Armi, de la-Lemaire, de Nico—
lin® 5(]0 los conyunges Steécchi-Mongini no enconlramos mas
gue discretas ariistas. sin natabilida a.»
e o LT

—Dice It Trovalore de- mﬁgﬂsum 'dé E<pafia
dhasebindecoradot’'ean: la crus dé - éF la' Catélica dl violi-

—niita Bamtedboni (1Y) © <b ssizim ob 2lapnes &1 ol 101a9qit
2 ET0ia 30 4o enaro suthplib eLodichra macsiro Auber 81

8

1 Wiseman 'arzobispo @6 Londres; "ha es-

’

crito un libreto de una 6pera, bajo el titulo: la Rosa de Ro-

—Para la'primavera préoxima, se pondra en escena en el
teatro Carlo Felice de Genova, la nueva Opera del maestro
Faccio titulada: Amleto.

—Para la reproduccion de la Mutta di Portici en el teatro
de la Grande Opera de Paris, esta escribiendo el célebre

Auber, la musica para un nuevo paso de baile.
. Barcelona.

El miércoles ultimo se volvié & repetir en el Liceo el
baile la Esmeralda, en el que intercalaron un nuevo Paso ¢
dos la pareja Carmine-Amaluro; paso, que enlusiasmé es-
traordinariamente al publico. Creemos no equivocarnos al
decir, que Lo se ha visto en Barcelona, bailar tan admira-
blemente; y que la pareja Carming-Amaluro no podra ser
reemplazada con facilidad. La Sta. Carmine hizo pasos tan
dificiles y arriesgados, con tanta elegancia y precision eje—
cutados, y con tan aéreas formas;vestidos, gue mas bien que
una mujer parecia una silfide. La Srta. Carmine despues de
sus grandes saltos, al caer sobre el tablado, parece que cae
una pluma, pues no se siente el mas leve ruido que pueda
hacer perder algo de ilusion, como sucede con la Srla. Gircd,
sin ?or esto rebajaria de su justo mérito. El Sr. Amalturo,
es el primer bailarin que hoy hay en Europa, en nuesira
pobre opinicu. Tan distinguida pareja fué colmada de
apiausos y de bravos, haciéndola salir a la escena lres 0
cuatro veces despues de terminado el pato, 4 que hacemos
referencia.

—EI viérnes en el mismo tealro se ejecuté el baile nuevo
titulado: La Diosa aldeanas, composicion correografica del
director Sr. Carey, la que fué aplaudida con entvsiasmo,
llamados todos los bailarines a la escena varias veces. Yy
cuatro el director Sr. Carey. La pareja Girod- Amaturo, fue
aplaudida en los varios pasos que ejecutaron, 'y las lindas
hermanas Carey, repilieron, entre el entusiasmo de los es—
pectadores, uno gracioso admirablemente ejecutado por
ambas.

E! Sr. Rovira, 4 pesar de la crisis porque esla atravesan—
do Barcelona, sostiene el Liceo con dignidad, cumple sus
cempromisos, lleva a4 cabo su empresa, y la variedad de sus
funciones pocas empresas la han tenido. Tanlos sacrificios
y buena voluntad por complacer al publico, jcémo lo paga
¢l pablico, y sobre todo los propietarios? A su tiempo opor—
tuno lo diremos con la franqueza y razon gue hemos tenido
elemgre. . . y :

—~Contintan siendo aplaudidas las representaciones del
Profeta, en donde tanto se distinguen las simpéaticas can-
tantes sedioras Dory y Pozzi Brazanti.

—Ha sido nombrado en propiedad, maesiro de capilla de
Ja sanla Iglesia Catedral de Gerona, el joven D. Jose Casa-
demunt, vatural de Figueras.

—Seencuenira en Barcelona el profesor D. José Gil y
Navarro, inventor del nuevo sistema de nolacion musical, ba—
jo la supresion de los sostenidos, bemoles, becuadrosy lla-
ves, y la reduccion de lonos,’ compases y figuras. Dicho
profesor; liene el pensamiento de dar dos 6 tres acalemias
publicas para esplicar sunuevo invento. Tendremos ub sin—
gular placer en que lleye a efecio su pensamiento el sefior

avarro, y desde ahora le ofrecemos nuestro débil apoyo,
G;rm: lo hemos ofre¢ido a tode cuanto ¢s til y beneficioso
alarle. T ;

+ —Copiamos de la Correspondencia de Madrid lo siguiente:

«Segun nolicias de Rusia la épera Foustosigueen el lea—
tro Imperial de Moscou haciendo las delicias del publico y

~‘proporcionan:do contingas ovaciones al bajo Sr, Vialetti en

su papel de Mefistofeles, 4 quien se hace repelir todas lasno-
ches la cancion del acto segundo v la famosa serenala. La
-mucha popularidad que ha adquirido en Fanslo como en
Roberto el Diablo y etras 6peras este distinguido artista, ba
hecho que se.compongan para piano y para orguesta, tandas
de rigodones sobre l1os princ'pa‘es motjvos del Fausto y que
con el nombre e Viale!ti Quadaille ' estdn  1a moda en los
salones mosco o lénemos enlendido, pronte po-
dran oirse lambien: en los salones de Madrid, pues algunos
almacenislas de misica parece que hav (ratado; ya de pro-
curarselos.»..., . 7 Blusi oz (0 oltilewr S1Cq &
pIoq |, e 111, far tado o mo firmado, Nilguel Bade.
47D 06! ubD 1 Y- i1 Y F y IRl BT
e BN, g U D el

BABCELONA,—Impreyfa de Narcisg Ramirez, pacaje dedBfeudillers,
niumero 4, — 1865.
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—Lo veremos , respondié Mozart, resiregindose las
manos.

Al poco rato de haber empezado Haydn a tocar, se paro.

—¢Como quereis que yo toque esto? esclamé. Mis dos
manos he de tenerlas en las dos estremidades del piano, y
al mi tiempo habeis puesto una nota que debe locarse
precisamente en medio del teclado.

LY eso os sorprende? Pues nada tiene de particular. De-
jadme y vereis cuan facil es su ejecucion.

Sentése Mozart al piano: tocé el preladio, llegé al famo-
so pasaje, y sin parar:e, toco la nota de en medio con la
nariz.

Todos soltaron la carcajada, pues hay que advertir que
Haydn era romo, mientras que Mozart lenia la nariz larga.

Haydn tuvo que pagar las seis botellas de Champaiia.

UN DISCIPULO COMO HAY POCOS.

Rossini le decia un dia & Marmontel, profesor de piano
del Conservatorio de Paris:

—Machos dicen que mis piezas de piano son mal ejecu-
tadas, y nada tiene de parlicular, pues soy un pianista de
cuarto 6rden. Para perfeccionarme, serd preciso que yo sea
admitido en’ vuestra clase del Conservalorio.

Como es natural, Marmontel celebré mucho esta gracio-
sa salida del gran maestro. Mas un dia Rossini, va al Con-
servatorio y pide y obtiene el permiso de ser admitido en—
tre los discipulos 4 1a clase de M. Marmontel.

;Qué ejemplo y qué leccion!

El célebre Auber, director.del Conservalorio, al eonce-
der el permiso & Rossini,-babia escrito, que el discipulo es-
taba exento de asistir exactamente & lodas las lecciones.

e

"VARIEDADES.

Se empieza ya i hablar muy bien de un nuevo tenor es-
criturado en fa grande Opera de Paris. M. Audoin Dela-
branche. Segun parece, posee una hermosa y fuerte voz pa-
recida & la de Fraschini, leniendo por afiadidura el do die-
sis de Tamberlik.

—Las 40 representaciounes dadas en Paris del Roland é
Ronceveaux, han producido nada menos que 390,000 (rancos!

— Segun parece, el virey de Egipto ha concedido una
gratificacion de 15,000 francos al empresario del leatro Ros-
sini.

—Asegirase que en la préxima primavera se pondra en
escera la Medea , de Cherubini, en el teatro de la Reina en
Londres.

—EI Municipio de Tulentino ha mandado se ponga una
lapida conmemorativa sobre la casa en que naci6 el maes-
tro Vaceaj, autor de Gulietla € Romeo.

—Se ha abierlo la subasta para la empresa del teatro
Bellini, de Palermo. La subvencion es de 30,000 ducados.

—M. Dietsch, antiguo director ds orquesta del teatro de
la grande Opera de Paris, ha muerto el dia 20 de febrero de
un ataque de apoplegia (ulminante, que le di6 estando en
casade M. At io Coquerel, dando una leccion de musica.

—M. Feliciano David, entleramente restablecido, dirige
los ensayos de su nueva obra el Safir, de la cual la empresa
de la Opera-Comica esperaba dar la representacion el ¢ia®
del corriente. Los canlantes estdn muy satisfechos de sus
paries, y hablan de ellas con entusiasmo. La particion de
esta obra esld comprada ya por M. Girod en 1,800 francos.

—A Sivori, el célebre violinista, le ha sucedido un gran
percance: volcé el carruaje en que iba él con muchos ami-

gos; la herida que ba recibido no es grave, pero se le han
rolo dos violines de gran precio.

—E| gran baile anual que se da & beneficio de la Caja de
Ja Asociacion de arlistas dramalicos franceses, bajo la pro-
teccion de SS. MM. el emperador y la emperatriz, tendra
jagar el sabado 18 de marzo en el salon del teatro imperial
de la Opera-Cémica. Se presume que esla fiesta serd la mas
brillante de l1as que se han dado durante la lemporada de
invierno, a juzgar por/los numerosos pedidos de billetesque
se hacun 4 las sefioras patronas.

—La empresa del leatro de San Carlos de Napoles ha ad-
guirido la propiedad de la épera Virginia, de Mercadante,
pagando cuarenta y cuatro mil reales. Segun parece, se
quiere representar esta obra en la préxima temporada.

—El Satana de Florencia nos hace saber en sus ullimas
noticias, que cuanto antes se pondra en escena una dpera
nueva, masica y letra del maestro Pietter, tilulada La Dea
risorta, en el leatro Pagliano.

—Las Dos Reinas, de Legouvé y Gounod, prohibidas por
la censura de Paris, parece se daran en Bruselas, pero no
sabemos si con la Ristori.

—~Uno de los mas grandes productos que han dado los
teatros de Paris ha sido el del dllimo mes de enero, pues
subia a 2.123,918 francos!

—Se ha fundado en Pest un Counservatorio de musica y
declamacion con una subvencion anual de 10,000 florines.

—Tambien en Monaco quieren edificar un teatro Elrey
de Baviera ha llamado de Zurich al arquitecto Semper para -
bacer los planos. >

—Algunos periodicos dicen maravillas de un teror lla-
mado Janlain, que ahora esta cantando con la compaiiia de
Maplesson en las provincias inglesas.

—El Consejo Municipal de Marsella ha concedido 24,000
francos de subvencion al teatro de aquelia ciudad.

Barcelona.

El martes ullimo se ejecnlé por altima vez, en la pre-
senle temporada, la aplaudida y brillante épera Marion De-
lorme, del celebrado maestro composilor y concertista se—
fior Bottesini, con el éxito de siempre, y siendo aplaudidos
lodos los cantantes, especialmente Morini en el final, que lo
dijo admirablemente. La orquesta fué dirigida con perfec-
cion por el joven D. Eusebio Dalmau.

—El jueves por la noche D. José Gil Navarro di6 la pri-
mera de sus esplicaciones, en el Aleneo Catalan, sobre el
nuevo sistema de notacion musical, delante de una nume-
rosa y lucida concurrencia de profesores y aficionados at
arte, mereciendo ser aplaudido al finalizar la sesion. Como
la primera esplicacion solo se redujo 4 la alteracion del pen-
ltagrama, y colocacion en ¢l de las cinco nuevas nolas que
han de hacer desaparecer los accidentales, bemol, sostenido
y becuadro, esperamos .oirle en las dos sesiones que ha
ofrecido para mafiana lunes y el jueves, & fin de poder for-
mar una completa idea de dicho sistema, sin gue por esto
dejemos desde ahora de felicilar al Sr. Gil Navarro por sus
estudios, y el laudable fin que en ellos se ha llevado.

Por todo lo no firmado, Miguel Budd.

Editor y propietazio, MIGUEL BUDO

BARCELONA.—Imprenta de Nareiso Ramirez, pazaje de Escudillers,
nimero 4.—1865.
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quien lo presidird. No babra coro impuesto por la division
de honor; pero el dela primera division lo compondra mon-
sieur Francisco Bazin y el de la segunda Mr. Laurent de
Rillé.

—— EIl Arte musical de Paris dice lo siguiente :

« Bollesini, el maravilloso contrabajista, ha entusiasma-
do & su auditorio, el domingo pasado, en el Circo Napoleon.
Quien no ha oido 4 este prodigioso arlista no puede figu-
rarse los efectos que obtiene en este leviatan de los instru-
menlos de cuerdas. Se bha podido aplaudir en él al compo-
silor y al ejecutante, pues el concerto de Bollesini encierra
bellas melodias y muy bien acompafiadas por la orquesta.
El triunfodel grande artista ha sido completo: lo han llama-
do, festejado y aclamado.

- Los periédicos italianos L‘amico degli artisti, Le Musse,
Il Monte viso di Saluzzoé Il Monitore cdei Teatri, hablan
con grande eldgio de nuestro paisano el baritono Sr. Mora-
gas, lanto en la ejecucion de la Cencrrietola de Rossini como
en Il furioso de Donizzeti, y Le prigioni d° Edimburgo. Feli-
citamos al Sr. Moragas por su buen éxito en dichas 6peras
y le deseamos una buena suerte en su carrera.

—La sefiora De la Grange no ha admitido aun ninguna de
Jas proposiciones que le han hecho las empresas de varios
teatros de provincias.

--La sefiora Borghi-Mamo ha sido contratada por la em-
presa del teatro de Vaiencia, para dar algunas representa-
ciones en él, desde 25 de Abril, 4 todo Mayo préximo.

--El marqués Martellini, de Florencia he legado al Insti-
tuto musical de dicha ciudad, 90 volimenes de musica de
camara.

--El Emperador Napoleon [II & dado mil francos para la
ereccion del monumento 4 Guido Arelino.

—En los ensayos de la Africana en Paris ha llamado la
atencion una marcha de singular estructura.

—En Brunewich bajo el titulo de Dona Maria se ha repre-
senlado una Opera de-la embajacdora francésa Sra. Reiset.

—En el festival que tendré lugar en Brunswich en Junio
préximo se oiré el Sansone de Haendel y la novena sinfonia
de Beethoven, Tocard tambien en él, el celebre violinista
Joachim.

—Por S. E. el minisiro de la casa del Emperador y de
Bellas Artes se ha concedido un estimulo de 500 francos &
la asooiacion de las Sociedades corales del Sena.

—El emperador Maximiliano ha concedido 1,200 dollars
de subvencion & la compafiia del teatro principal de Méjico.

—En las préximas sesiones se presentard al Cuerpo Le-
gislativo de Francia el proyectlo de subvenciones 4 los tea-
tros de Parfs y de estimulo & los arlistas; para los teatros
se establecerd la suma de 1.515,000 francos; para el Conser-
}morio 222,000 francos; para estimulos y socorros 137,000

rancos. “

Barcelona.

Hemos tenido el gusto de oir en la fibrica de pianos y
armoninms del Sr. Plana, un armonium drgano de grandes
dimensiones, que hace honor al fabricante, asi como tam-
bien al Sr. Paig que en la construccion ha tenido una no

equefia parts en la disposicion de lo concerniente & 6rgano.
Esm instrumento, 4 su elegante y sencillo aspeclo, reune
en un pequeiio espacio trescienlas selenla y cinco flautas de
metal y madera, caatrocienlas cincuenta y cinco lengiietas
de armonium, cuarenta y un registros y dos teclados de cin-
co octavas. Los registros son de una igualdad y afinacion
sorprendents, la pulsacion del teclado suave, los lienos
magnificos, y el todo, en fin, digno de los adelantos y buen
nombre con que cada dia acrece su fama la industria catala-
naen la fabricacion de pianos y armoniums. Felicitamos al
Sr. Plana por la itima obra salida de sus talleres, como
felicitamos en olra ocasion 4 la fabrica delos Sres. Boisse-
lot leﬂnrosf' y compafiia por el instrumento de igual cla-
se que el publico de Barcelona tuvo ocasion de escuchar
por un poco tiempo en el Gran Café Espafiol.

—El martes se ejecuté en el teatro del Liceo la 6pera
Luisa Miller por las Sras. Pozzi-Brazanti, y Dory, y los Sres.
Bignardi, Colonesse, Bouche y Ordinas. El final del primer
acto fué ejeculado & la perfeccion y llamados los cantantes
& la escena; las Sras. Pozzi y Dory fueron aplaudidas, y la

rimera, despues del duo del lercer acto llamada tambien &
a escena con el Sr. Colonesse entre los bravos y aplausos
del piblico. El Sr. Colonesse cant6 4 la perfeccion su dificil
parte. La orquesla bien.

— Ayer ha llegado & esta capital el distinguido cantante
Sr. Vialelli y la Sra. Winans; creemos que en esta semana
tendremos el placer de oir el Fausto.

— La empresa del Liceo lrala de poner en escena, cual
se merece, el Don Juan, de Mozart. Felicitamos 4 la empresa
por tan buen pensamiento al que no creemos desaire la
inteligencia filarménica barcelonesa. Gran chasco nos lluva-
riamos.

—Cada dia atraen mayor concurrencia & los salones del
Ateneo Catalan, las lecciones del Sr. D. José Gil Navarro,
que, cada vez es mas aplaudido y cada vez producen sus
lecciones mas acaloradas discuciones entre los profesores y
aficionados, despues de la esplicacion del Sr. Gil Navarro.
Terminadas que sean dichas lecciones, nos ocuparemos de—
tenidamente del nuevo sistema que va ganando proselitos
4 medida que van oyendo mas & su inventor.

Por todo lo no firmado, Miguel Budé.

ANUNCIOS.

SOCIEDAD ARTISTICO=—MUSICAL DE SOCORROS MUTUOS.— La
seccion de propaganda de esta benefica sociedad, nuevamen-
te manifiesta & sus comprofesores espafioles su existencia, y
lesavisa al mismo tiempo que en el pr6ximo mes de Abril
concluye su 5.° afio social, despues del cual, segun los Es-
tatutos, se aumentara la cuota de entrada.

Madrid y marzo de 1864.—El secretario, A. Uliveres.
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Editor y propietazio, MIGUEL BUDO

BARCELONA —Imprenta de Narciso Ramirez, pasaje de Escudillers,
. némero §.—1865.
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I ALBUM DE MOUSICA."

—Lo veremos , respondié Mozart, resiregindose las
manos.

Al poco rato de haber empezado Haydn & tocar, se paro.

—¢Como quereis gue yo toque esto? esclamé. Mis dos
manos he de tenerlas en las dos estremidades del piano, y
al mi tiempo h to una nota que debe locarse
precisamente en medio del teclado.

4Y eso os sorprende? Pues nada tiene de particular. De-
jadme y vereis cuan facil es su ejecucion.

Sentése Mozart al piano: tocé el preladio, llegé al famo-
so pasaje, y sin parar:e, toco la nota de en medio con la
nariz.

Todos soltaron la carcajada, pues hay que advertir que
Haydn era romo, mientras que Mozart lenia la nariz larga.

Haydn tuvo que pagar las seis botellas de Champaia.

UN DISCiPULO COMO HAY POCOS.

Rossini le decia un dia & Marmontel, profesor de piano
del Conservalorio de Paris:

—Mauchos dicen que mis piezas de piano son mal ejecu-
tadas, y nada tiene de particular, pues soy un pianisia de
cuarto 6rden. Para perfeccionarme, serd preciso que yo sea
admitido en vuestra clase del Conservalorio.

Como es natural, Marmontel celebré mucho esta gracio-
sa salida del gran maestro. Mas un dia Rossini, va al Con—
servatorio y pide y obtiene el permiso de ser admitido en—
tre los discipulos 4 la clase de M. Marmontel.

iQué ejemplo y qué leccion!

EI célebre Auber, director.del Conservatorio, al conce-
der el permiso & Rossini, -habia escrilo, que ei discipulo es-
taba exento de asistir exactamenle a lodas las lecciones.

eSO

"VARIEDADES.

Se empieza ya 4 hablar muy bien de un nuevo tenor es-
criturado en fa grande Opera de Paris. M. Audoin Dela-
branche. Segun parece, posee una hermosa y fuerte voz pa-
recida & la de Fraschini, leniendo por afiadidura el do die-
sis de Tamberlik.

—Las 40 representaciones dadas en Paris del Roland é
Ronceveaur, han producido nada menos que 390,000 (rancos!

— Segun parece, el virey de Egipto ha concedido una
gratificacion de 15,000 francos al empresario del leatro Ros-
sini.

—Asegiurase que en la préxima primavera se pondra en
escera la Medea, de Cherubini, en el teatro de la Reina en
Léndres.

—EIl Municipio de Tulentino ha mandado se ponga una
lapida conmemorativa sobre la casa en que naci6 el maes—
tro Vaceaj, autor de Gtulietta ¢ Romeo.

—Se ha abierlo la subasta para la empresa del teatro
Bellini, de Palermo. La subvencion es de 30,000 ducados.

—M. Dietsch, antiguo director d= orquesta del teatro de
la grande Opera de Paris, ha muerto el dia 20 de febrero de
un atague de apoplegm rulminante, que le di6 estando en
casade M. A Cogquerel, dando una | de musica.

—M. Feliciano David, enteramente restablecido, dirige
los ensayos de su nueva obra el Safir, de la cual la empresa
de la Opera-Comica esperaba dar la representacion el ¢ia2
del corriente. Los canlantes eslan muy satisfechos de sus
paries, y hablan de ellas con entusiasmo. La parlicion de
esta obra esld comprada ya por M. Girod en 1,800 francos.

—A Sivori, el célebre violinista, le ha sucedido un gran
percance: volcé el carruaje en que iba él con muchos ami-

gos; la herida que bha recibido no es grave, pero se le han
roto dos violines de gran precio.

—EI gran baile anual que se da 4 beneficio de la Caja de
la Asociacion de arlistas dramalicos franceses, bajo la pro-
teccion de SS. MM. el emperador y la emperatriz, tendra
jagar el sabado 18 de marzo en el salon del teatro imperial
de la Opera-Cémica. Se presume que esla fiesta sera la mas
brillante de las que se han dado durante la lemporada de
invierno, & yjuzgar porlos numerosos pedidos de billetesque
se hacun 4 las sefioras patronas.

—La empresa del leatro de San Carlos de Napoles ha ad-
guirido la propiedad de la épera Virginia, de Mercadante,
pagando cuarenta y cuatro mil reales. Segun parece, se
quiere representar esta obra en la préxima temporada.

—El Satana de Florencia nos hace saber en sus ullimas
noticias, que cuanto antes se pondra en escena una dépera
nueva, musica y letra del maestro Pietler, titulada La Dea
risorta, en el leatro Pagliano.

—Las Dos Reinas, de Legouvé y Gounod, prohibidas por
la censura de Paris, parece se daran en Bruselas, pero no
sabemos si con la Ristori.

—Uno de los mas grandes productos que han dado los
teatros de Paris ha sido el del dllimo mes de enero, pues
subia a 2.123,918 francos!

—Se ha fundado en Pest un Conservatorio de musica y
declamacion con una subvencion anual de 10,000 florines.

—Tambien en Monaco quieren edificar un teatro Elrey
de Baviera ha llamado de Zurich al arquitecto bemper para -
hacer los planos.

—Algunos periddicos dicen maravillas de un leror lla-
mado Janlain, que ahora esta canlando con la compaiiia de
Maplesson en las provincias inglesas.

—EIl Consejo Municipal de Marsella ha concedido 24,000
francos de subvencion al teatro de aquelia ciudad.

Barcelona.

El martes ullimo se ejecuté por ultima vez, en la pre-
senle temporada, la aplaudida y brillante 6pera Marion De-
lorme, del celebrado maeslro compositor y concertista se—
fior Botlesini, con el éxito de siempre, y siendo aplaudid
lodos los cautantes, especialmente Morini en el ﬁn:l que lo
dijo admirablemenle. La orquesta fué dirigida con perfec—
cion por el jéven D. Eusebio Dalmau.

—El jueves por la noche D. José Gil Navarro di6 la pri-
mera de sus esplicaciones, en el Ateneo Catalan, sobre el
nuevo si de notacion musical, delante de una nume-
rosa y lucida concurrencia de profesores y aficionados at
arle, mereciendo ser aplaudido al finalizar la sesion. Como
la primera esplicacion solo se redujo & la alteracion del pen-
tagrama, y colocacion en él de las cinco nuevas nolas gue
han de hacer desaparecer los accidentales, bemol, sostenido
v becuadro, esperamos .oirle en las dos sesiones que ha
ofrecido para mafiana lunes y el jueves, a fin de poder for-
mar una completa idea de dicho sistema, sin gue por esto
dejemos desde ahora de felicilar al Sr. Gil Navarro por sus
estudios, y el laudable fin que en elos se ha llsvado.

Por todo lo no firmado, Miguel Budd.

Editor y propietario, MIGUEL BUDG

BARCELONA —Imprenta de Narcizso Bnmlre:, pazaje de Escudillers,
nimero 4.—186:
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Gil y Navarro’s refutation of the experts’ negative evaluation of his Nuevo Sistema

SEMANARIO An'rlsnco

ol

Pablicase todos los domingos; dando & los suscritores ocho piginas de misica al mes, en'8 6 cuatro on 4,para canto y piano & Nen plann sole,

ue contendrin las mejores plezas de las dperas (ue se ejeculen en nuestros teatros.;
5 - 5 s . e maaA en pmvlnchl sdﬂ.dyéen Amerlcl

Precios de luuorlolon. -—En Barcelom cinco rﬁ*les al

Redaccion y Adm
Puntos de suscrlcion ~—Bar
—Madrid, Sres. Carrafa y Sanz, hermanos, ecalle del Princip:

Al de mal

de D. Juan Budé ¥ libverfa d
e, n. 5, almacen de; mmion,y Sr. .D Antonio ."omcra, calle de l'mhdou.: Batis

y el utran‘::o ocho, francu de’ borle.
A plazueh de'San Gm. 5.
Salvador Manero, n-m la de s--- lhlu.

—En provincias en casa de los correspousales del Sr. Manero y ulm-ccnel de musica. 5

NUEVO SISTEMA DE N0'I'AGIOI EIISIGAL

POR
DON JOSE GIL NAVARRO.

( Conlmuacxon J

‘Por qué ge ha precipitado, pues, este exdmen? pregun-
taria el inventor 4 este Establecimiento. gCuatro meses, en
que ha habido por medio las vacaciones de Natividad; dias
de agua y de nieve, en que los nifios de San Bernardino
(asilo situado & distancia de la poblacion) no han podido
asistir; semanas enteras, en que el profesor inventor no ha
salido de su casa por enfermedad de la vista; desanimacion
en estos nifios por induccion de algunos alumnos del Con-
servatorio & que dejasen la carrera, porque su profesor no
entendia en ella; y otros sucesos desagradables que no de-
ben ser estampados aqui, pero que han dado lugar & gue
desde muy iemprano dejaran el estudio algunos de los del
referido asilo; cuatro meses asi disminuidos y con tan gra-
ves inconvenientes, sin haber podido conseguir gue se pin-
tara su pentigrama en el encerado gue se le di6 para sus.
esplicaciones, son suficienles para juzgar con acierto de los
resultados préclicos de todo un sislema de notacion musi-
cal? Y siquiera no hubiese habido omision, como acaba de
ver3e en lan premalaro juicio! ;Qué dafio podia haber he-
cho el inventor, dejindole todo el tiempe-necesario en este
ensayo? Sise ha querido sofocar asi esle invento, sen qué
siglo estamos? glguora, acaso, ese Conservalorio, que el
juicio pablico del siglo x1x se forma ya de la razon de ser
de las cosas, mas bien gue de las cosas mismas? El Real
Conservatorio de Masica y Declamacion de Madrid, podra
decir cuanlo guiera, mas debera probar lo que dice: Sefiora,
en ese informe no hay pruebas; es solo el dicho de una au—
toridad, pero de una autoridad, que en parte falta 4 la ver—
dad, y en el resto no sabe lo que se dice. Asi quedara de-
mostrado al final de este escrito. Ahora es preciso volver &
su primera proposicion.

Se ha faltado finalmente 4 la verdad en el guinto punto,
diciendo que Ja t6énica conserva en todos 1os tonos un mis—
mo lugarjen el pentigrama; porque los Sres. Eslava, Arrieta
y Frontera de Valldemosa, & quienes el mvenlor se dmglo

de

espaclos, tomados desde el que existe entre la cuarla y
quinta linea; y colocando la sesta y sélima nota de la ascen-
dente en la lercera y cuarla linea, que es el 8itio del tercero
¥ cuarto accidental de su relalivo mayor. Por cunsi‘\lle'n’te
po pueden ignorar estos sefiores, que la t6nica se “coloca
debajo de la primera linea en el modo mnyor, 'y ‘entfe la
cwta Y quinta en el menor.

Es, pues, mneglble, que los sefiores informanfes don
Hilarion Eslava, D. Emilio Arrieta, D. Rafael Hernando y
D. Francisco Frontera de Valldemosa, han faltado & la ver—
dad en la narracion de Jos hechos; que era lo que €l espo‘-
mnente se ha propuesto demostrar prlmeramenw

- Abora, probard tambien, que estos sefiores han fullado
4la verdad en el informe, por ignorancia. Y aunque en to-
dos los deméas puntos se ha faltado 4 ella por este conceptd,
h‘;y que distinguir tambien aqui aguellos queproceden de
ignorar la razon de ser de las reglas del arte mismo que
profesan, de los que son consecuencia de no haber eou—

e_randldo bien las del Nuevo sislema que censuran.

Los puntos en que por yg-nonnoll del primer caso se Ha
faltado & la verdad, son: 1.° que en el Nuevo Fistema, lejos
de suprimirse las llaves, se aumenlan de siete hasta doce:
2.%, que esle sistema es erréneo, en cuanto afecta & la parte
esencial del arte, etc., etc.: 3.°, que en vez de suprimirse
los sostenidos y los bemoles, se sustituyen con ofros nom—
bres; y 4.°, que las dificullades de la entonacion subsisten
del mismo modo en el Nuevo sistema que en el actual. *

En el primer punto, dicen que, lejos de suprimirse las
llaves se aumentan de. siete hasta doce; puesto gue siendo
doce las nolas en el Nuevo sistema, sc¢ dan & cada una de
ellas doce colocaciones diferentes en el pentdgrama. jPues
qué, la razon de ser de las claves, estd en dar & las notas
tantas colocaciones diversas en el pautado cuantas estas
sean? Porque solo asi seria admisible csta razon. Y pues es-
tos sefiores no alegan otra, facil es comprender que desco-
mocen la Gnica y verdadera razon de ser gque han tenido ln
llaves desde su origen.

Muy limitado en un priuncipio el diapason, la voz huna-
na, esto es, el hombre, primero en formar una sucesion
correlativa de los sonidos, de cuyas combinaciones proce-
dian los cantos que se imaginaba, hubo de grabar aquellos
que mayor interés le inspirasen. Para el efecto, estampé en
lineas signos que representasen allernativamente el ascenso
yd de sus sonidos, 4 imitacion del que ilusoriamente

en un prlncipno manifestindoles su Nuevo

la fi idad de los intervalos dialénicos
del modo mayor con los de los espacios 1.°2.°3.°£.°5.°6.~
y 7.° de su pentagrama, contados desde el gue hay debajo
de la primera linea, preguntironle por la colocacion de las
del modo ; ¥y como ech de ver esto mismo el se—
fior Hernando en el examen, hizole igual pregunta; cuya
conlestacion, asi & esle, como & aquellos, fné haciéndoles
observar la coincidencia de los intervalos de la escala dia—
ténica descendente del modo menor con los de estos mismos

parécele hacer con su cuerpo al producirlos. La diversidad
luego de estension de voz por la de su organizacion y dife—
rencia de sexo, hizo variar el namero de estas lineas, au-
mentadas por la parte superior del renglon para unos, en
consideracion & la agudeza de sus sonidos; y por la parte
inferior para otros, en consideracion tambien a la gravedad
de los suyos. Aqut se hlce senlir ya la necesidad de un signo
que fije el p de ion de un ido, gue sirva de
partida p-n los demis. Esta es la clave. La “coufusion gue
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2 ALBOM DE MUSICA.

produce la aglomeracion de lineas equidistantes y paralelas
entre si, hizo reducir su namero en el renglon, quedando
supletorias las demds, y en uso solo de la necesidad. Estas
son las lineas adicionales. Reconocidse luego la octava baja
de unas voces respecto de otras; quisose dar colocacion
correlativa 4 los sonidos en toda su estension, y limitando
las lineas adicionales de la parte inferior, se traz6é debajo
otro segundo renglon; en el cual, por no corresponderse
respectivamente los nombres de los sonidos de las lineas de
aquel con las de este, se fij6 otra clave con el mismo fin.

Tal es el origen de las llaves, que el arte, asi en un pais
como en olro, ha modificado y aumentado, segun la esten-
sion de todos y de cada uno de los instrumentos misicos
que han ido inventindose; llegando por fin & constituirse tal
como se ven en la 6.* limina. De lo que se sigue, tanto por
su origen, cuanto por lo que en el dia son, que la razon de
ser de las llaves es contener dentro del renglon 6 pentigra-
ma el mayor niimero de notas posible de una tesitura dada;
y entre todas ellas abrazar todos los sonidos de la tesitura
general.

Como esta tesitura general es de siete oclavas, desde el
sonido mas grave al mas agudo, y que el oido puede aun
facilmente distinguir, el esponente buscé un renglon que,
repetido siele veces, abrazase eslas siete oclavas para hacer
desaparecer las llaves con solo marcar la octava & que hu-
biera de pertenecer, y que esta fuese la de la tesilura para
quien se escribiera. Mas claro aun: un renglon que contu-
viese exactamente los siete sonidos propios del tono con sus
cinco intermediarios de 1.°y 2.°, 2.y 8., £.°y 5.%, 5.°y6.*
y 6.° y 7.° Este renglgn le hallé en el conjunto de seis li-
meas; y luego despties con mayor propiedad, y conforme en
un todo con la naturaleza misma de la escala diaténica, en
el de cinco; 6 sea en el mismo pentigrama, duplicando el
segundo espacio y el que se considera haber de uno & otro
penlagrama; cuyp resullado cumpli6 exactamente su ob-
jeto, como aparece en la 6.* lamina, que es traduccion de
las siete llaves escrilas en la misma.

Si, pues, los sefiores informantes no hubieran descono-
cido la razon de ser de estos signos musicales, hubiesen
llevado esla cueslion al lerreno que le corresponde, y no
habrian dicho, con mengua de los conocimienlos que se les
supone tener, que las llaves se aumentan de siete hasta doce
en el Nuevo sistema de nolaci ical

Lo que han querido decir estos sefiores es, que por ra-
zon de ser siete las llaves y siele tambien las nolas en el
actual sistema, y dar cada una de aquellas diférente co-
lacacion & eslas en el pentigrama, se puede, siempre que
las necesidades del cantante lo exijan, variar el tono en
gue escrito el discurso musical, fingiéndose diferente llave
gue la que se ha marcado en él;y que el inventor del
Nuevo sistema, dando para esle fin una colocacion fija, no
4 las nolas, sino 4 los Intervalos de Ia lonalidad en el pen-
tdgrama , y siendo doce estas motas en dicho sistema, re-
sultap en vez de siete, doce colocaciones diferentes en él;
aumentindose asi de siete hasta dece las dificultades para

1a trasposicion. :
i (Se continuard.)

CONFERENCIAS SOBRE LA MUSICA DE MOZART

POR LAMARTINE.
(Continuacion.)

1L

;cmnq tiempo, reflexion, estudio y génio no ha necesi-
tado el hombre para coger todos estos ruidos de la natura-

leza, para darse cuenta de las impresiones que eslos ruidos
producen en él, para imitarlos con su voz 6 con instrumen-
tos de vienlo y de cuerdas, para hacer con eslos sonidos
nolas y medias notas, para combinar y coordinar estas no-
tas de una manera que las hiciese producir no solamente
sonidos, sino un senlido, y para dar en fin & estas notasy
medias notas, los lugares, los acentos, las duraciones y las
relaciones que deben tener lugar en el canto? Se ignorala
invencion de las lenguas, y si los idiomas fueron inventados
6 innatos, las notas que no hablan mas que al oido, son
menos divinas indudablemente que los idiomas que hablan -
4 la inteligencia; 4 pesar de eso se ignora igualmente si fue-
ron inventados; los origines de la musica estdn llenos de
misterios. El escritor de senlimiento y de ciencia, el gue ha
sabido dar tantos atractivos & este estudio cientifico M. Sen-
do, en fin, pensaba como nosotros.

La historia de los origenes de la musica, dice, estan por
todas parles envueltos en fabulas y leyendas que ocultan
siempre bajoun velo mas 6 menos transparente profundas
verdades.

Los chinos cuentan de una manera muy ingeniosaZel
coémo ha sido fijada la série de sonidos que comstituyen la
escala musical. Bajo ¢l reino de no sé yo qué emperador
que vivia dos mil seiscientos afios antes de Jesucristo, el
primer ministro fué el encargado de poner coto 4los desér-
denes que existian en las escalas musicales; obedeciendo &
su amo, el ministro se traslad6 sobre una alta montafia que
estaba cubierta de un bosque de cafias. Tomé una de es-
tas cailas, la rompié entre dos nudos, quité el meollo que
lollenaba y soplando en la cafia vacia sac6é un sonido que
no era mas alto ni mas bajo que el sonido que tomaba él
mismo cuando hablaba sin estar afectado de ninguna pasion.
Asi se fij6 el sonido fundamental de la série. Mientras que
el ministro proseguia otras esperiencias necesarias al fin
que se proponia, una parejade pajaros, macho y hembra,
vino 4 posarse sobre un arbol vecino. El macho se puso &
canlar y dejo oir seis sonidos; la hembra le respondié y ar-
ticuld otros seis y se encontrd que los doce sonidos reunidos

-formaban los doce grados de la escala cromélica. El minis-

tro aprovechdndose de la leccion que acababan de darle,
cortd doce cafias y les di6 la largura necesaria para [produ-
cir los doce semitonos 6 grados crométicos que forman la
unidad de la oclava.

Esta linda ficcion que concierne al caricter moral'de la
misica y 4 la constilucion de la escala sonora, contiene ver-
dades fundamentales que han sido luego confirmadas por
esperiencias mas rigorosas y entrevistas en la anligiiedad
por Pitigoras. De todos los cuenlos de gue'ha sido objeto
este gran filésofo, ha quedado demostrado que fué el pri-
mero en sospechar que el mundo estaba sometido &4 leyes
inmutables y que 4 los ge6metras pertenecia el encontrar-
les la férmula. En consecuencia de este principio-que tan
grandes resultados ha tenido, Pildgoras sometié al cdlculo
los fenémenos de los cuerpos sonoros y fijé el ajuste abso-
luto de los intervalos que estin contenidos enlos limites de
la octava. Por una esperiencia ingeniosa y muy conocida,
Pitdgoras probé que lenia el presentimiento de este bello
pensamiento de Leibnilz. «La misica es un cdlculo secreto
que hace el alma sin saberlo.» Definicion admirable que
parece robada 4 la lengua de Platon y que concebia la liber-
tad indefinida del génio creador del hombre, con el 6rden
absoluto que reina en la naturaleza.

Se ve por estas tres definiciones del ministro chino, de
Pitagoras y de Lelbnilz que, para los tres pueblos represen-
tados por estos ires grandes hombres, la misica es de ori-
gen puramente divino y que es menester pedir sus leyes al
instinto y no“# la ciencia. Leibnitz hubiera dicho mejor di-
ciéndo: La misica es 1a geometrfa del oide. En cuanto dla
tradicion de los dos pajaros de diferente sexo, de los cuales
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NUMERO 172

LA GACETA MUSICAL BARCELONESA.

SEMANARIO ARTISTICO.

Publicase todos los domingos; dando & los suscrilores ocho péginas de musica al mes, en 8 6 cuatroen 4, para canlo y piano 6 bien piano solo,

que contendran las mejores piezas de las 6peras que se ejeculen en nuestros leatros. -
Precios de suscricion.—En Barcelona cinco reales al mes: en provincias seis, gj en América y el estranjero ocho, franco de porte.
,

Redaccion y Administracion—En Barcelona: Almacen de musica de D. Juan Bu

plazuela de San Francisco, nim, 5.

Puntos de suscricion.—Barcelopa, Alnacen de musica de D. Juan Budd, y librerfa de D). Salvador Manero, Rambla de Santa Ménica,

—Madrid, Sres. Carrafa y Sanz, hermanos, calle del Principe, n. 5, almacen de musica, y

Sr. D. Antonio Bomero, calle de Preciados.

—En provincias en casa de los corresponsales del Sr. Manero y ajmacenes de musica.

NUEVO SISTEMA DE NOTACION MUSICAL

POR
DON JOSE GIL NAVARRO.

(Continuacior..,

En el tercero dicen, que el inventor no suprime los
sostenidos y los bemoles, sino que los sustituye con atros
nombres. Luego existen. ;Qué ka hecho, pues, de los be-
cunadros? O los ha sustituido tambien con otros wombres, 6
ios ha suprimido en su sistema. Otra cosa aqui no cabe. Si
ha becho lo primero, que lo declaren igualmente; y si lo
segundo, necesariamente han debido quedar suprimidos,
del mismo modo, los sostenidos y los bémoles; porque en
ningun sistema de musica imaginable pueden existir sin los
becuadros.

Podria atribuirse esto & olvide, Sefiora; pere deben sa-
ber la contradiccion manifiesta en que incurrian, espenien-
do en el informe la supresion de este signo. El resultado es,
que se ha pasado en silencio, desvirtuando el sisiema con la
sustitucion de nombres, que dicen haber habido en aquelios,

La carencia de nombres & los sonides intermediarios de do
re, re mi,fa sol, sol la y las, hizo que cada uno de ellos toma-
se el de su contigno dente 6 d dente, segun lo exi-
liese, el 6rden sucesivo de las siete notas en la escala. Para el
efecto, se crearon tres signos Hamados: sostenido uno, be-
mol otro y becuadro etc.; los cuales, unidos 4 ellas, desig-
naran el ascenso de un semitono el primero, el descenso el
segundo, y el haber vuelto 4 tomar la nota su significado
propic el tercero. Y como en el Nuevo sistema se da nombre
¥y colocacion en el pentigrama 4 dichos sonidos, han des—
aparecido eslos signos, como desapareci6 la causa que los
originé. gCon qué otros nombres se han sustituido, pues,
sefiores informantes? 4O habeis entendido, acaso, que el in-
ventor suprimia lambien los sonidos que ellos representan
junto 4 la nota, cuyo nembre toman? Error demasiado cra—
80 seria yaeste; pero una vez que asi lo dais 4 entender,
reflexionad bien que, en este caso, era necesario suprimir
tambien los sonidos do, re, mi, fa, sol, la, si, que no son otra
©o0sa respectivamente mas, que si sestenido, 6 re doble be-
mol; do deble soslenido, 6 mi doble bemol; re doble sosteni-
do, 6 fa bemol; mi sostenido, 6 sol doble bemol; fa doble sos.
ienido, 6 la doble bemol; sol doble sostenido, 6 si doble be-
mol; y /a deble sostenido, 6 do bemol. Y entonces, 4qué so—
nidos quedaban? jCreeis posible algun sistema de musica
mudo?

Hé ahi las consecuencias precisas ‘que se desprenden
de vuestro impremeditado informe. Contestad & ellas, si po-
deis Pero... perdonad, Sefiora, si por un momento ha fal-
tado aqui el esponente 4 la formula de este escrito, sepa-

rando de V. M. la palabra que siempre debe dirigir. Quisie-
ra decir mucho en confirmacion de las proposiciones que ha
sentado en un principio, porque mucho tenia aun que de-
cir; maslos estrechos limites de una esposicion, henchida
ya como esla, comprimen su imaginacion y la desbordan.
Procurard no obstante ser breve y conciso en lo que resla.

En el cuarto punto aseguran, sin prugbas de ningun gé-
nero, que lasdificnltades de la entonacion subsisten del mis-
mo modo; sin que el Nuevo sistema, las minore absolula-
mente nada.

Adjunta es la primera entrega de la obra de que se ha
hecho mencion, en cuyas paginas pares, capitulos primero,
segundo y lercero, se ve la razon de ser, que los nombres
do, re, mi, fa, sol, la, si, tienen en la escala dialonica; tan
util en el tono de do mayor para la entonacion de sus inter-
valos, como perjudicialisima para todos los demas tomos,
asi mayores como menores, por carecer de nombres 1os 30—
nidos intermediarios que a su vez forman parte en las de-
mdas escalas tonales. Razon de ser que desconocen eslos
sefiores, como asi dan 4 entender del mismo modo en este

““punto, con descrédito del buen nombre, respecto al estado
del arte musico espanol, por el que lanto aparentan inte-
resarse al fin de su dictdmen.

Luego los Sres. Eslava, Arrieta, Hernando y Frontera de
Valldemosa, han faltado a la verdad por ignorancia, des-
conociendo la razon de ser de las reglas que proceden del
arte mismo que profesan; que era lo que el esponente de-
bia demostrar y ha demostrado en confirmacion de su se-
gunda proposicion.

La tercera es, que no han comprendido bien las del
Nuevo sistema que censuran; y los puntos en que se ha fal-
tado & la verdad por esta causa son : 1.° Que el continuo
uso de lincas adicionales, 6 la existencia de un segundo
pentigrama en el Nuevo sistema, haga dificil 1a ejecucion de
pasos rapidos y estensos en la musica, por falla de claridad
y concision. 2.° Que sean necesarias 36 combinaciones de
sucesion de nolas, en vez de un», que dicen haber sclamen-
te en el actual; y 3.° que la colocacion fija de la ténica en
el pentdgrama pueda hacer impracticable su ejercicio en
las modulaciones que tienen lugar en el curso de una
misma pieza.

En el primer punto, no han conocido bicn estos seficres,
que las nolas en el Nuevo sistema, tienen loda su razon de
ser por sus funciones en la tonalidad; y que la forma de sa
colocacion fuera del pentdgrama es igual & la que tienen
dentro de él. Estas dos circunslancias que no concurren en
el actual, dan precisamente al Nuevo sistema la claridad y
concision de que carece aquel.

Yen efecto ; como las notas en el actual no tienen re-
presenlacion algura tonal por su colocacion en el penta-
grama, falta en él la claridad. Por eso el discipulo tiene
que recurrir incesantemente al punlo de partida para dis-
linguirlas correlativamentle dentro una misma octava; y
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2 ALBUM DE MUSICA.

.. como la forma de sa colocacion varia en todos ellos, aun

* bajo el dominio de una misma llave, faltale la concision, y
por esto se vé obligado a duplicar, y todavia & triplicar ese
mismo 6rden correlativo, como unico medio que se le da
para su dislincion. Luego la falla de claridad y concisiqn
estd en el actual sistema y no en el nuevo, y, por consi-
guiente, la desventaja en aquel y la ventaja en éste.

Se continuard.)

e —— s e———— —

LA AFRICANA.
Correspondencia particular de Paris.

Anoche he asistido & la primera represenlacion de la Afri-
cana y he aqui lo que es esla 6pera. Muchos gritos y un co-
lor mondtono en la miasica. Ni una pieza alegre, ni un canto
vivo y animado, y sobre todo, pocas melodias.

Naudin ha cantado muy bien, y puedo aseguraros que el
italiano le sirve para pronunciar mas dulcemente el fran—
cés. Empero siempre su canto es un conlinuo lamento, y
en lugar de verse en él un noble guerrero, se ve unasuce-
sion de quejas amorosas sin estar enamorado.

Esprimiendo la Africana, queda muy poca cosa verda-
deramente buena.

En el primer acto, una hermosa invocacion.

En el segundo, una cancion que canta muy bien la Sax.

En el tercero, magnificos coros, y el buque que cs de
muy buen efecto escénico.

El cuarto aclo suparaa los otros tres. Hay un grandioso
duo que cantan 4 la perfeccion la Sax y Naudin.

En el quinto acto, la Africana muere de una manera lenta
vy fastidiosa bajo el Manzanillo. Este arbol es magnifico, y si
no diera su sombra la muerte, todo el mundo lo quisicra pa-
ra hermosear sus pralféf'as 6 jardines.

La Baltu ha mejorado su voz; pero no liene nada bonito
que cantar.

Ni una romanza, ni una cavalina; fatigosos recitados
gritados mas 6 menos ya por unos, ya por otros.

Lo que obliene el gran éxito en esta obra, es una frase
musical ejecutada por los violines, magistralmente bella.

E! publico era numeroso ybrillante y se ha aplaudido
mucho.

La Africana ofrece grandes situaciones al compositor
aunque el libreto liene defectos. Si hubiesen vivido los au-
tores, Scribe, sin duda, hubiera reformado su libro, Yy Me-
yerbeer, hubiera arreglado su musica.

Despues de la representacion se ha coronado el busto de
Meyerbeer; peropara Scribe no ha habido absolatamente na-
da!! [Una de las glorias de nuestra literatural Scribe, tan
francés de corazon y de talento, en esta noche no ha mere—
cido un recuerdo del piblico francés! [Qué desengafio lan
doloroso para los amantes de los adelantos patrios! La 6pe-
ra francesa, 3a quién le debe sus triunfos? ;Quién ha hecho
poner en relieve los talentos de Auber, Halevy y Meyerbeer?
Scribe, y sin embargo, para Scribe, en el estreno de la Afri-
cana, no ha habido una sola hoja de laurel!

Antes por el contrario, lo que corri6 anoche fué ura
miserable calumnia; pues se decia que la familia de Scribe
habia vendido muchos de sus billstes & precios muy caros,
Y segun me ha asegurado persona fidedigna, ha tenido que
comprar las butacas que ba regalado. jHé aqui el premio
dado al nombre de una ilustracion de la patrial

—OC——

CONFERENCIAS SJOBRE LA MUSICA DE MOZART
POR LAMARTINE.

(Continuacion.)

V.

Este poder de la musica sobre los sentidos y sobre el
alma ha sido celebrada por el poeta inglés Dryden en la
mas bella oda que segun su historiador Walter Scott han
cantado los hombres despues de Pindaro y Horacio. Héla
aqui; ella servird mejor que muchas paginas de disertacion
para atesliguaros el contagio del somdo sobre los senlidos.
Dryden representa en esta oca al mas famoso composilor y
misico de la Grecia, Timoleo, llamado para encantar los oi-
dos de Alejandro ¢l Graude y de sus compafieros de guerra
en Persépolis. La oda esta dedicada & Santa Cecilia, la gran
musica sagrada del cristianismo. Escuchad y suplid con el
peusamiento los ritmos tan pronto lentos como rapides que
el poeta emplea en sus versos y que no pueden espresarse
en prosa: .
EL FESTIN DE ALEJANDRO
0 el poder de la musica, oda dedicada d Santa Cecilia,

por Dryden.

«Erase un festin real en que se celebraba la Persia con-
quistada por el belicoso hijo de Filippo. En su imponente
majestad el héroe parecido & un Dios estaba sentado sobre
su trono imperial; sus bravos compafieros le circundaban
con sus frenles coronadas de mirto y rosas (asi se debe co-
ronar el heroismo). La encantadora Thais sentada 4 su
lado, hermosa como una desposada del Oriente, estaba en
toda la orgullosa flor de la juventud y de la hermosura.
iFeliz, feliz, feliz parejal |Los bravos solamente solo los
bravos merecen oblener el amor de la bellezal

«Timoteo, colocado entreel armonioso coro, Locé con sus
agiles dedos la lira, las temblonas notas subieron hasla el
cielo inspirando goces celesles. Al principio canlé & Jupiter
que abandon6 la morada de los dioses (tal es el imperio del
todopoderoso amor). La forma de un dragon fué la que en-
cubrié al dios, cuando atravesando las esferas luminosas
volé hécia la bella Olympia para crear segun su imigen un
soberano del mundo.

«La atenta multitud aplaudié el orgulloso canto, y acla-
mo bajo sus retumbantes bévedas la presencia de un dios.
Con ¢l oido encantado haba el ca poniéndose co-
mo un dios y moviendo la cabeza; parecia que 1ba & hacer
caer al universo.

«El melodioso musico cant6 en seguida a4 Baco, Baco
siempre joven y bello. Hé aqui como viene en triunfo el
dios de la alegrial Sonad, trompelas, y que el tambor re-
suene. Muestra su rostro franco todo encarnado con una
gracia purpirea. Viene, viene! Baco siempre jéven y bello
cred el primero las alegrias y la embriaguez. Es el tesoro
de Baco, el placer d:l soldado. Rico tesoro! Dulce placer!
El placer es dulce despues de la pena!

«Bajo el dominio de este canto la vanidad del rey se dis-
pierta en su pensamiento; hizo de nuevo todas sus batallas;
tres veces deshizo 4 sus enemigos, lres veces volvio 4 ma-
tar & los muertos! El misico vi6é Ja demencia guerrera bu-
llir en el rosiro de Alejandro, not6 sus mejillas inflamadas,
sus ojos ardienles, y mienlras que el héroe desafiaba al cie-
loy & la tierra, él cambié de tono y abali6 su orgullo.

«Invoc6 nna musa quejumbrosa, inspiradora de la pie-
dad. Canié Darius el Grande, el Bueno, perseguido pcr un
destino demasiado severo, y caido, caido, caido, caido de lo
alto de su grandeza nadando en su propia sangre. Abando-
nado en la hora de la pena por los que su bondad habia
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NUMERO 173.

LA GACETA MUSICAL BARCELONESA.

SEMANARIO ARTISTICO.

Publicase todos los domingos; dando & los suscritores ocho péginas de miisica al mes, en 8. 6 cuatroen 4, para canto y piano 6 bien piano sole,

que contendrén las mejores piezas de las bperas que s¢ ejeculen en nuestros teatros,
Pracios de suscricion. —En Barcelona cinco reales al mes: en provincias seis, d’; en América y el estranjero ocho, franco de porle

Admini

En Barcelona; Almacen de musica de D. Juan Bu

plazuela de San Francisco, nom. 5.

Puntos de suscricion.—Barcclona, Almacen de musica de D. Juan Budo, y librerfa de D. Salvador Manero, Rambla de ntaMbnica,
—Madrid, Sres. Carrafa y Sanz, hermanns calle del Principe, n. 5, almacen de m\'mca, y Sr. D. Anlonio Homero, calle dc Preci e

—En provincias en casa de los cnrresponaales del Sr. Maneroy almacenes de misica.

b a9toda.

NUEVO SISTEMA DE NOTACION MOSICAL

POR
DON JOSE GIL NAVARRO.

(Continuacion.)

En el 2.° punto no han comprendido bien los sefiores in-
formantes que, las 36 combinaciones de sucesion de notas
en el Nuevo sistema, que forman las 12 escalas ascendentes
del modo mayor, y las 12 ascendentes con las 12 descen—
dentes del modo menor, conforme & los 12 sonidos dela
escala cromatica de Europa, representan las 72 combina-
ciones que se necesitan en el actual, parala form acion de
las 24 escalas ascendentes del modo mayor, y las 24 ascen-
dentes con.las 2& descendentes del modo menor, conforme &
los 12 sonidos respeclivos dz la escala enarménica, tambien
en Europa. Luego, lejos de existir esa diferencia de una &
86, que por solo este concepto dicen haber esos sefi ores del
uno al olro sistema, resultan doble nimero de comb inacio~
nes en el sistema actual que en el nuevo; y esto, sin tener
en cuenta las que resultarian de esas dos lineas espirales
trazadas en la lamina que acompaiiaba 4 la 1.° entrega de
su mencionada obra; en las que reasume su auior toda la
teoria del aclual sistema que pertenecec & este punto.

En el 3.° no han entendido tampoco , gue la ténica no
abandona su respectivo lugar en el pentagragia por mas mo-
dulaciones que haya en el curso de una misma pieza, mien-
tras dura la idea del lono reinante. Lo deja, si, cuando el
pensamiento musical abandona la base, ¢ idea de un tono
por olro; pero esto no es ya modulacion, es cambio de
tono, es lomar otro principic taral, Por eso en el actual
sistema cuando asi sucede, se vuelve & montar la llave con
arreglo al tono que le sustituye.

Véase, pues, como puede ser practicable esta nueva regla
del Nuevo sislema, por mas que en el curso de una misma
pieza se module & tonos lejancs.

Por consiguiente, los Sres. Eslava, Arriela, Hernando y
Frontera de Valldemosa, han faitado & la verdad por igno-
rancia, no comprendiendo bien las reglas del Nucvo sistema
gue censuran, segun queda demostrado enapoyo de su ter-
cera proposicion.

Como consecuencia ahora de las dos ultimas, y en com-
probacion de la cuarta, se sigue : que estos sefiores, sin co-
pocimiento de causa, han atribuido desacertadamente los
ealificativos de desventa]oqo, erréneo y contradictorio al
Nuevo sist: de ical , cuyas supresi y re-
ducciones, hijassolo de la verdad, ponen al estudio de la
misica como ella es; quiere decir, recreativo por su nalu-
raleza; ldgico por sus principios, y educalivo por sus conse-
cuencias. Que era cuanto el esponente se ha propuesto de~-
mostrar en un principio.

Tres puntos hay en el informe que no se han locado to-
davia: 1.° que el inventor emplease mucho liempo en tras-
mitir & su sistema los compases que se le dieron. escritos
en el actual : 2.° que su invento sea de los mas desacerta—
dos de cuantos se han presentado hasta la fecha en musica;
y 3.° que con descrédito del Consarvalorio, se haya creido,
por el prospecto de la obra, que el esponente es prefesor
de ese establecimiento.

.+ En cuanto al 1.° no merece contestacion, porque no
tiene otro significado que el de la maledicencia.

Respecto al 2.°, nada puede decir, porque seria imitar
aellos enel 1.°

Pero por lo que hace al3.°, no pnede pasarlo en si-
lencio.

El inventor del Nuevo sistema de notacion musical, jdejara
de ser profesor de su propio sistema? ;Y ddnde ejercia su
profesion? En el Real Conservatorio de Musica y Deciama-—
cion de Madrid. gAntorizado por quién ? Por el Gobierno de
Y. M. en rcal ¢rden de 14 de mayo de 1862. Luego, el espo-
nente al decirse, «inventor y profesor de este mismo sis—
tema én el Real Conservalorio, elc.,» no ha tomado un
nombre que no le perlenecia , como quieren dar 4 enten~
der al publico en el informe, con descrédito del autor y me-
nosprecio de su obra. ;Dice algo mas el prospecto referente
4 esto? Algo mas dice, Sefiora ; y mucho mas la esposicion
en que solicitaba esa autorizacion, cuya copia es adjunta,
sefialada con el nim. 3; pero cuanto dice, es una mancha
para ese Instituto, que no podra lavar jamds.

Si se examina con detencion este espedienle en toda su
tramitacion, se verd de una manera clara y lerminante, que
el Gobierno de V. M. fué informado dos veces en muy con—
trarios términos. Si engafiado fué en el primero, jpor qué
teme ahora su descréditc? y si en el segundo, ;por qué su~
pone un temor que no ha podido, ni debido concebir?

(Se continuard.)

JUEGOS FLORALES.

El domingo ultimo, 7 del actual, tuvo lugar en el salon
de Ciento de la Casa Municipalidad de Barcelona, la séti—
ma reunion del Consistorio de sefiores mautenedores de los
Juegos Florales, bajo la presidencia del llustre Sr. Alcalde
Corregidor.

Una numerosa y escogida concurrencia llenaba todas
las localidades del gran salon, enire las que se veian las
personas mas notables que encierra la capital en las artes,
las ciencias y las letras.

En el testero del salon y bajo dosel, estaba colocado el
retrato de nuestra augusta Reina ; & la derecha, el de don
Juan 1. de Aragon, como fundador de dichos juegos, y &
derecha ¢ izquierda, y en targetones de papel blanco, con
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Lawsuit against Gil y Navarro and his Nuevo sistema de notacién musical

aNo v.

&

NUMERO 174. -

Domingo 21 de mayo. de 1865.

LA GACETA MUSICAL BARCELONESA.

SEMANARIO ARTISTICO.

Publicase todos los domingos; dando & los suscritores ocho piginas de miisica al mes, en 8 6 cuatroen 4, para canlo y piano 6 bien piano sole,
que contendran las mejores piezas de las 6peras que se ejeculen en nuestros teatros.

Precios de suscricion.—En Barcelona cinco reales al mes: en proyincias seis, y en América y el estranjero ocho, franco de porte.

Red i Adm: i En Barcelona: Almacen de musica de D. Juan Budd, plazuela de San Francisco, nim, 5.

Puntos de suscricion.—Barcclona, Almacen de musica de D, Juan Budd, y libveria de D). Salmdqr Manero, Rambla de Santa Ménica,
—Madrid, Sres. Carrafa y Sanz, hermanos, calle del Principe, n. 5, almacen de musica, y Sr. D. Antonio Bomero, calle de Preciados,

—En provincias en casa de los corresponsales del Sr. Manero y ajmacenes de musica.

ADVERTENCIA.

Hoy se reparte 4 nuesiros amables suscri-
tores 4 la seccion de piano solo, la musica cor-
respondiente & los meses de Abril y Mayo, que
contiene los rigodones Vialett?, sobre moti-
vos de la 6pera Faust compuestos por Vivien,
y dos habaneras por Biscarri.

NUEYO SISTEMA DE NOTACION MUSICAL

POR
:DON JOSE GIL NAVARRO.

S S T

(Conclusion.)

Esa informacion pasé & informe del Conservatorio; y
por él se espidio la citada real orden de 1£ de mayo de1862.
Luego, el informe estaba de acuerdo con la esposicion, que
dice estar ya enterado ese establecimiento de la invencion,

mas bien a su inspiracion lirico-poélica, que & sus ¢onoci-
mientos cientificos en el arte del sistema mismo que pro-
fesan, segun se han dado & conocer ellos mismos en esla
ocasion, ha podido por un momento el Gobierno de V. M.,
dictar en su consecuencia la Real drden de 14 de mayo ul-
tido que le sucede, sabra tomar tambien ahora, en vista,de
la presente manifestacion, todas las medidas de justicia, de
saber y de energia, que se necesitan para averiguar de parte
de quien esla la razon. Y si resullase, que por una aberra-
cion del entendimiento el esp te habia pado asi al
Gobierno infructuosamente , al Conservaltorio, poniéndolo
en evidencia, 4 los pobres nifios de San Bernardino y Hos-
picio, haciéndol Igastar el tiempo indtilmente, y al pi-
blico interesdndole engafiosamente con el titulo de Nuevo
a;lma de notucion musical, bajo la supresion de los sostenidos,
bemoles, becuadros y llaves, y la red de tonos , p
y figuras, que dé 4 su obra, cuya primera enlrega esla ya
en circulacion hasta por el estranjero, pide lodo el castigo
~merecide para si mismo. Pero si por el contrario no exisle
esa aberracion ; si el Conservatorio, abusande de la con—
fianza que el Gobierno de V. M. deposité en él para averi-
guar en debida forma la verdad de un invento que tanta
gloria ofrece 4 la nacion espafiola, ha empleado por miras
innobles la mentira, la ignorancia y el desprecio para sa-

tisfacerle, el esp te pide reparacion completa de todos

mediante una larga y r fa di ion entre prof

de su seno y el inventor. Tanto que, fundada en este mis~
mo informe, se di6 otra en 17 de diciembre ultimo, sefia~
landole la pension de 6,000 reales anuales, durante el en-
sayo praclico de su ensefianza en él. En 6l informe que hoy
dirige al Excmo. Sr. Ministro de Fomento, publicado en la
Gacetas de Madrid el 21 de mayo préximo pasado, y refutado
aqui en todas sus partes, no solo deja ya de estar conforme
con aquella esposicion ; sino que, despues de llamar erré-
1eo 'y contradictorio al Nuevo si , eslemporé le
¥ en contradiccion con el primero, y manifestando un re-
sultado priclico mucho mas desventajoso que el que pueda
dar el aclual, declara: que no pedia haber sido otro este
resultado en su ensefianza.

Si esto sabia, pues, el Real Conservalorio de Masiea y
Declamacion de Madrid, ;por qué dié lugar con su primer
informe 4 que el Gobierrio de V. M., prolegiendo el error y
la contradiccion, mandase abrir una clase de esla ensefian—
za, gravando la Hacienda pabliea con el pago de wna pen—
sion de!6,000 rs. paia este fin? (No fuera esto en deserédilo
del Gobierno mucho mayor, gue el del buen nombre de ese
establecimiento por‘el cual tanto aparentan temer los sefio-
res informantes?

Pero, afortunadamente, nada hay que lamentar aqui,
Seil El nuevo informe, como' sé ba visto ya por una sé-
rie: dé consecuencias legilinias y concluyentes, né' liene

fuerza de razon alguna. Y st por la de su cardéler oficial y-

baen wombre dJe ids personas que le firman, nombré debido
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los perjuicios irrogados a ¢l por ese informe. Y hasta tanlo,
puesto 4 los reales pies de V. M. rendidamente

Saplica se digne disponer se inserte esla manifeslacion
en la Gaceta de Madrid, 4 fin de suspender el juicio que el
plblico haya podido formar de este invento en visla de ese
informe facullativo, publicado tambien de Real érden en el
mismo.

Dios guarde la vida de V. M. muchos afios. Madrid 1.0
de junio de 1863.

SERORA,
P. A. L. P. de V. M.
Jost GiL Y Navarso.

Qué lestd 4 esta r da esposicion el Conservato—
rio nacional de masica, cuando se le pasé a informe? Que no
se inserlara en la Gaceta, y demando6 de injuria ants los tri-
bunales al Sr. Gil y Navarro. ;Y qué resullé del juicio?
Nuestros lectores van & saberlo.

«En lavilla de Madrid & ocho de Julio de mil ochocientos
sesenla y cualro, ante el sefior D. José Maria de Laredo,
Juez de Paz del Distrito de la Inclusa, y ante mi el Secreta-
rio; comparecié D. Miguel Morayta, como apoderado de los
sefiores D. Hilarion Eslava y Elizondo Presbitero, D. Fran-
cis¢o Frontera de Valldemosa, D. Emilio Arrieta y Cerezo y
D. Rafa¢l Hernando y Palomar, segun €l que presento y re~
cogio6, otorgado en Madrid & dos de Jul:o de mil ochocien—
tos sesenta y cuatro, anle el Notario de este Colegio D, Jaan
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2 ALBUM DE MUSICA.

Vivé, y renunciando la asociacion de hombre bueno, dijo:
«que por las instrucciones verbales de sus poderdantes de-
mandaba a D. José Gil y Navarro por injurias inferidas a los
mismos, en el folleto que publicé con el titulo de Resultado
del ensayo prdclico en sus primeras lecciones del nuevo sistema
de notacion musical. Cumpliendo mis representados el encar-
go que por el Gobierno se les hizo, para juzgar el proyecto
del Sr. Gi! y Navarro, eslendieron el informe pericial, que
creyeron mas acertado, y que fué hecho con entera conviz-
cion de conciencia, cuyo informe fué refutado por el Sr. Gil
y Navarro por medio del referido folleto, en el que ademas
de atacar duramente el buen nombre artistico de mis repre-
sentados, se lanzan graves injurias contra su houra. Léese
en el referido folleto lo siguiente: «que los informantes han
faltado d la verdad en la narracion de los hechos; y mas ade~
jante, que deben distinguirse en dicho informe los puntos, en que
se ha faltado d la verdad, solo por ignorancia, de los que se ha
faltado é impulso de olras causas, que no es dado al esponente
adivinar; pero que desde luego puede asequrar que no proceden de
ignorancia; y por si esta idea necesitase mayor aclaracion,
dice en otro lugar; lueyo aqui se ha faltado d (a verdad con in-
tencion, puesto que con conocimienlo de causa se ha querido
ocultar la base del invento, y por iltimo concluye: siel Conser-
valorio, s busundo de la confianza que el Gobierno deS. M. depo-
$ito en élpara averiguar en debida formala verdad de un invenfo
que tanta gloria ofrece d la Nacion espaiiola, ha empleado por
miras innobles la ignorancia, la mentira, elc.» En virtud de to-
do lo espuesto, el demandante pide en nombre de sus repre-
sentados que D. José Gil y Navarro, esplique salisfactoria-
mente las frases referidas; y que asi hecho, que se inserte
Jiteralmente y 4 costa del .demandado el acla del presente
juicio, en uno de los periédicos de esta corte, y en caso con_
trario, que se me entregue la certificacion oportuna, & fin
de entablar el procedente juicio de injuria. Presente el de-
mandado, haciendo igual renunciacion de hombre bueno,
conteslo: que al.estampar en el folleto, que ha publicado,
las palabras 6 frases, 4 que se refiere el sefior demandante
como injuriosas a las personas de su poderdantes, no fué
su 4nimo ofender en lo mas minimo a dichos sefiores, ni en
su reputacion, ni en su honra, ni en su ilustracion como
particulares, cuyas cualidades reconoce desde luego; quesu
pensamiento, al redaclarlas, estaba fijo GUnicamente en la
defensa de su invento, erradamente calificado, segun su jui-
cio, por el cuerpo facullativo del Conservalorio que repre—
senlan y que como & tal se ha dirigido en su delensa, dedu-
ciendo al efecto cuantas consecuencias le sugerian la narra-
cion de los bechos, y la cueslion artistico-cientifica que con-
iiene, cuyasdos partes estin inlimamente enlazadas entre
si: Que el demandado no desea otra cosa mas, sino que ha-
va conciliacion entre ambas parles, segun ba manifestado
ya piblicamente en su folleto cuando dice: « yo he sido
herido en mi dignidad de artista por el informe; ellos han debido
serlo por la refutacion en la suya; pero depongamos resenti-
mienlos que no hacen mas que oscurecer el camino que ha de

ducirnos al descubri to de la verdad, y probar nuesira
pequeiies; y yo les promelo relroceder en mi camino si fuere ven—
cido por la ley:» Que ese serd siempre su deseo, y que espe-
a2 que los sefiores demandantes, obligados & conservar el
crédito que el Conservatlorio, que repre¢sentan, liene adqui~
rido, lo harén asi, con lo que el publico quedara salisfecho,
v vencidos 6 vencedores en esla lucha, lodos alcanzarin
igual honor. No se lrala aqui de un mélodo, se trala de un
gran problema, cuya resolucion puede ser una gloria mas
para la nacion espafiola, si como el demandado cree, ha ha-
llado y probado suficientemente en el folleto, de que es objeto
este juicio. El demandante se conformé y di6 por satisfeche
con la anlerior conlestacion, toda vez que en ella se consig—
na realmente, que las palabras & que se ha remilido en su

demanda, aparecen esplicadas por el demandado en su ase~
veracion solemne, de gue no ha sido su objeto atccar ni
ofender en manera alguna la reputacion, honra privada é
ilustracion de sus poderdantes. Su sefioria, en virtud de la
avenencia anterior dio el acto por terminado, & calidad de
que este juicio se inserle en dos periddicos por las partes,
toda vez que asi lo solicitan y estdn conformes, firmando
con los mismos.—José Maria de Laredo.—Miguel Morayla.
—José Gil y Navarro.—Juan Barrairo y Gorbaye.

— I N —

CONFERENCIAS SOBRE LA MUSICA DE MOZART
POR LAMARTINE.

(Continuacion.)

ViI.

A fines del siglo pasado vivia en Salzbourg un pobre
maestro de masica, organista de la catedral, con el sueldo
de algunos escudos al afio , y dando lecciones ¢n la cindad
juntaba dos salarios,con que mantenia, vestia y educaba a su
querida familia compuesta de su mujer, un hijo y una hija.

El canto era la providencia de este pequefio nido huma-
no abrigado bajo la sombra del campanario de la catedral.

Asi se vé colgado de un clavo en la ventana de una cos-
turera un bayerillo macho, cantar en su jaula para ganar el
grano de mijo y la gota de agua con que su dueiia recom-
pensa sus sinfonias, para llevar volteando por encima del
nido de su hembra este grano de mijo a sus pequeiiueios
todavia sin plumas, que abren sus piquitos para recibir el
suslente.

El padre del genio mas grande que haya dado nunca al
sonido todo lo que el sonido conliene de consonancia para
el oido, era tambien un genio de presenlimiento; no lenia
toda la creacion, pero lenia toda la inteligencia de la musi-
ca 4 mas ds la pasion. El hijo debia serel genio, el padre era
el instinto; casi siempre procede asi la naturaleza; la savia
esta en el tronco, el fruto en la rama. Este frulo del genio
largo liempo elaborado de generacion en generacion no
madura y cae hasta la ultima; despues de esle fendmeno se
vuelve estéril y el progreso humano en la familia se para;
porque si continuara indefinidamente, como lo pretenden
ciertos filésofos, la familia ya no produciria un hombre, sino
un Dios.

VIIL

Para el padre de Mozart no existian mas que tres cosas
en el mundo; Dios, su familia y l]a masica. La viva piedad
de gue estaba animado le venia sin duda de su pasion inna-
ta por la musica; porque cuando uno ama un arte ton pa-
sion, este amor que se tiene por este arie no larda en ele-
varse haslta el infinito, y cuando uno se eleva, el infinito del
arle toca al infinito de la creacion, es decir 4 Dios. El amor
qne esle modelo de los esposos y de los padres tenia & su
mujer, & su hijo y 4 su hija, Jdebia ser tambien en su corazon
una causa incesanle de su tierna piedad; porque era nece-
saria una providencia & esta pobre y santa familia del arte,
y el padre preocupado sin cesar con el cuidado de alimen-
‘arla y de hacerla feliz, no podia encontrar otra provi-
4encia mas socorredora que la de Dios. Esla piedad suje-
la & pequeiias préclicas de devocion, tenia sin duda alguna,
algo de femenino; pero la conmovedora supersticion que
proviene de la ternuray ansiedad del corazon de un padre
6 de una madre para sus hijos es sagrada, como el senli-
mienlo de donde emana. Si la razon de los fil6sofos no bus-
casu Dios mas que en el infinilo, es menester perdonar
4 la familia pobre y piadosa el que busque el suyo en su
corazon y en su hogar doméstico. Tal era el cardcter de
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Resumen. Tanto los barnices como el tratamiento de la madera de los luthieres
influyen en la conservacion, aspecto exterior, incluso algunos consideran que en
la sonoridad de los instrumentos musicales. Este es un campo especialmente
apropiado para la interdisciplinariedad entre quimica y musica. Igualmente
significa una revision y actualizacion de la bibliografia y las investigaciones sobre
el tema, incluyendo las referencias de las digitalizaciones de obras fundamentales
disponibles en internet.

Se trataran los siguientes aspectos: 1. Fuentes. 2. Estudios e investigaciones. 3.
Materiales. 4. Barnices, andlisis y biodeterioro. 5. Formas de aplicacion del
barniz. 6. Tratamientos de la madera. 6. Fuentes y bibliografia.

Palabras clave: Aceite de linaza, Analisis quimico, Barnices, Biodeterioro,
Borax, Disoluciones, Luthier, Propdleo, Resinas, Tratamientos de la madera,
Violines.

Chemistry and luthier brushstrokes. Approach to varnishes and
wood treatment

Abstract. Both the varnishes and the luthiers' treatment of the wood influence
conservation, external appearance, and some even consider that it affects the
sound of musical instruments. This is a field especially appropriate for the
interdisciplinarity between chemistry and music. It also means a review and
update of the bibliography and research on the subject, including the references
of the digitizations of fundamental works available on the Internet.

-
OI5]0) Los textos publicados en esta revistaan bajo una licencia internacional Creative

Commons Atribucion-NoComercial-Compartir Igual 4.0.
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The following aspects will be discussed: 1. Sources. 2. Studies and research. 3.
Materials. 4. Varnishes, analysis and biodeterioration. 5. Ways of applying the
varnish. 6. Wood treatments. 6. Sources and bibliography.

Keywords. Biodeterioration, Borax, Chemical analysis, Dissolutions, Linseed
oil, Luthier, Propolis, Resins, Varnishes, Violins, Wood treatments.

1. Fuentes

Para acercarnos a este tema tenemos tres tipos de fuentes. Fuentes materiales:
los instrumentos historicos conservados en los museos y en colecciones
particulares. Fuentes escritas: tratados de pintura donde se describen los
diferentes métodos de elaboracion de los barnices, y posteriormente tratados
especificos de barnices y lutheria. Finalmente, fuentes orales: la tradicion de los
luthiers, guitarreros y organeros.

En el antiguo Egipto hallamos la utilizaciéon de la sandaraca como elemento para
la conservacion de sarcofagos y pinturas, datado en el afio 4.000 A. C. La goma
laca, procedente de la India del exudado de ciertos gusanos de selvas tropicales
se conoce y utiliza desde el afio 3.000 A. C., asi como la alméaciga desde el 400 A.
C. en cosmética.

El 6leo fue usado tradicionalmente como barniz. En el siglo V, el fisico Actius
describe la preparacion necesaria para hacer secativo el barniz a base aceite de
linaza. Posteriormente, el manuscrito del monje Teophilus (1070-1125) [c. 1122]
De diversis artibus, describe el barniz como una mezcla de resina y aceite de
linaza, preparados a fuego lento.

La obra de Cennino Cennini (s. XIV) Il Libro dell’Arte, fue objeto de muchas
ediciones criticas desde 1821 hasta 2004, considerada como una de las fuentes
peimordiales de los principios de los barnices.

Otra obra fundamental es el tratado de Armenini (1587), en su libro describe las
formas tradicionales de elaboraciéon de barnices de resina y aceite, hasta una de
las primeras de barniz al alcohol y al agua con goma de benjui. En el caso espafiol,
fue un referente la obra postuma de Francisco Pacheco (1649) que relaciona
barnices al aceite y también con alcoholes destilados, llamado “barniz al espiritu”.

Diego Velazquez. Supuesto retrato de Francisco Pacheco (hacia 1620). Museo del
Prado, Madrid
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A principios del siglo XVIII se ponen de moda las lacas chinas junto al desarrollo
de barnices con nuevos materiales llegados de América y Asia. Bonani (1720)
realiza un tratado especifico sobre barnices, dividido en varios capitulos. Trata
las resinas y los aceites, de como preparar los aceites secantes, dividiendo los
barnices en seis grupos:

- Barnices variados, hace un recorrido por los barnices publicados hasta el
momento. Hay un barniz obtenido de un luthier: “Sandaraca tres onzas. Alcanfor
una onza, Ambar una onza y media, Trementina cocida y endurecida, tres onzas.
Todo pulverizado se deshace en aguardiente de vino, y se hace un 6ptimo barniz™
- Barnices claros, que se utilizan como disolvente el “espiritu del vino” (alcohol)
Otros con clara de huevo

- Barnices de color oro

- Barnices usados en Jap6én

- Barnices al aceite

- Barnices sobre metales

- La laca china

- Como pulir los barnices y barnices coloreados

En Espafia disponemos del tratado de Cantelli (1735), que, aunque lo presenta
como propio es una mera traduccion del tratado de Bonani, y el interesante de
Palomino (1747). Finalmente, hay que destacar el tratado del preboste de Saint-
Lucien, Roch-Henri (1740-1808), bajo el nombre de M. Watin (1772) quien
publica Lart du peintre, doreur, vernisseur, et du fabricant de couleurs, que
alcanz6 una gran difusion al ser muy conocido y editado. Cita una forma de
elaboracion de barnices para violines y otros instrumentos musicales.

Especial interés posee el documento que presenta al concurso de la Academia de
Padova A. Bagatella (1782) sobre la construccion del violin, donde ofrece esta
receta: “Goma laca 4 onzas, sandaraca 2 onzas, almaciga en lagrimas 2 onzas,
sangre de Dragon 40 dracmas, espiritu rectificado 1 pinta, trementina de Venecia
4 onzas”.

1 Bonani, F. (1720) Tratado sopra la vernice detta comunemente cinese, Cremona, Editrice bTurris, 1994,
p. 19.
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Andrea Amati, violin, Museo Metropolitano de Arte de Nueva York, pudo haber sido
parte de un conjunto hecho para el matrimonio de Felipe II de Espana a Elisabeta de
Valois, en 1559

2, Estudios e investigaciones

Por una parte, los estudios se centran en los materiales, los barnices y los
tratamientos de la madera. En cuanto a los materiales intervienen diferentes tipos
de madera, siendo importante la curaciéon y densidad de estas, asi como sus
posibles tratamientos. Por otra parte, los barnices son disoluciones, donde el
disolvente puede ser agua, alcohol, trementina, o aceite (de linaza crudo o cocido
y otros aceites). Actian como soluto pigmentos, y otras sustancias: resinas,
gomas, oligoelementos, propdleo, minerales, sales, etc.

El siglo XIX significO un gran avance, por una parte, por la influencia de la
ingenieria quimica y, por otra, por el desarrollo de la quimica en esta etapa.

Eugene Chevreul, de 1813 a 1823, realiza los “Cours de chemie apliquée aux Arts”.
Jean Baptiste André Dumas (1828-1846) publica: Traité de chemie apliquée aux
arts, en 8 volimenes. El volumen VIII trata de los barnices. Luciano Martinez
(1847) lo traduce al castellano. Del ano 1847 es también el Manual de barnices y
charoles de Juan Oliveros.

Mary P. Merryfield (1849) publica: Medieval and Renaissance Treatises on the
Arts of Paintings. En 1853, Marcellin Berthelot estudia el efecto de dicroismo que
después retomara Fry en el siglo XX.

Por su parte, Eugene Mailland (1859), publica: Découverte des anciens vernis
italiens, donde analiza los barnices de los violines de 1550 a 1750 de los luthiers
italianos. Las observaciones se realizaban frotando la madera para poder percibir
mejor los olores de los componentes de los barnices.

En el siglo XX se produce un gran avance en la quimica analitica, equipos de
analisis, instrumental y tecnologia disponibles. Entre los estudios que se han
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realizado sobre el tema despuntan los de George Fry (1904). Cabe destacar el
conocimiento en el efecto de dicroismo y las reacciones como la oxidacion de la
trementina y del propoéleo.

En el caso espainol citamos a Luis de Bizkaya (1916) con su: Manual del
carpintero, del ebanista y del maderero.

J. Michelman (1949) estudi6 los barnices de los violines y su influencia en el tono.
En Estados Unidos, y en la década de 1960, referimos las investigaciones del
quimico Condax (1966, 1968, 1969), las pruebas realizadas de solubilidad del
alcohol, sus observaciones en el microscopio y la utilizacién de espectroscopia
infrarroja. Por su parte, Fulton (1969, 1988) plantea que uno de los compuestos
pudo ser el propéleo.

Mencionamos los estudios de Carletti (1985) sobre los barnices en la luteria y, los
de L. Greilsamer (1991) y los de Colombo (1997), sobre los antiguos barnices.
Colin Gough (2000) utilizando la microscopia electronica y fotografia ultravioleta
hace un interesante estudio de los barnices, materiales, geometria, etc. Su articulo
obtuvo el Premio de la Acoustical Society of America, en 2001. Concluye que no
hay propiedades medibles que sirvan para diferenciar los violines de Cremona de
los actuales.

Citamos las investigaciones de la tesis doctoral inédita de J. Peris Vicente (2007),
que abarca desde la quimica analitica y los métodos de cromatografia y
espectrometria, sobre los barnices, o la interesante tesis de maestria en Ciencias
y Restauracion de Guadalupe Carramillana Pellejero (2010), sobre la historia de
los barnices para instrumentos de cuerda frotada.

3. Materiales

La madera es el soporte. En el caso de los violines es muy frecuente utilizar abeto
rojo para la tapa superior, arce para el fondo y la tapa inferior, ébano para el
cordal y el diapason, en ocasiones en lugar de ébano se utilizaba la jacaranda. En
cuanto a otros instrumentos de cuerda la variedad de maderas es muy grande. En
el caso de la guitarra, por ejemplo, se pueden utilizar de diversos tipos segiin sea
guitarra clasica, flamenca, eléctrica, y segtin el nivel: principiante, estudiante de
conservatorio o de concierto.

El tiempo de secado de la madera es muy importante, asi como su densidad, que
puede variar de etapas lluviosas a otras de sequia, dada su influencia en el
crecimiento de los arboles. En las maderas son muy importantes la densidad, la
dureza, la traccién y la elasticidad.

Nombre Densidad aproximada
Abeto (Picea Abies) 450 kg/ms3
Arce (Acer Pseudoplatanus) 630/700 kg/ms3
Arce (Acer saccharum Marsh)
Cedro Americano (Cedrale Odorata) 450/600 kg/m3
Conocido como Cedro de Honduras
Cedro Rojo (Thuja Plicata) 350/400 kg/ms3

Su denominacién popular puede dar a
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confusioén dado que no es un cedro.
Ciprés (Cupressus Sempervirens) 400/600 kg/ms3
Cocobolo (Dalbergia Retusa) 990/1250 kg/ms3
Ebano (Diospyros crassiflora Hiern) 1000/1275 kg/m3
Palosanto de Amazonas (Dalbergia Spruceana) 1100 kg/m3
Palosanto de Brasil (Dalbergia Nigra) 1085 kg/m3

También llamada Jacaranda de Brasil,

Palosanto de Rio o Jacaranda de Bahia.

Palosanto de India (Dalbergia Latifolia) 870/900 kg/m3
Palosanto de Madagascar (Dalbergia Baroni) 920 kg/ms3

Tabla de la densidad de algunas maderas. Resumen de la descripcion del guitarrero
José Ramirez?

Otros materiales son los disolventes: agua, con diversos minerales o destilada,
trementina, alcohol y aceite de lino, crudo o cocido; y los solutos: pigmentos,
resinas, oligoelementos, minerales y sales.

Los procedimientos que se utilizan son la coccién (con evaporacion de algunos
elementos), el destilado y el prensado de semillas para obtener aceites.

4. Barnices

El proceso puede presentar cinco pasos: preparacion para estabilizar y endurecer
la madera. Sellado. Imprimaciéon. Primera capa de barniz. Una segunda y en
ocasiones tercera capa de barniz transparente.

Tradicionalmente se han utilizado diversos tipos de barnices: al aceite, al espiritu
(alcohol) y mixtos; asi como las resinas que se emplean en todos los casos. El
barniz al aceite ha sido muy tradicional en lutheria. Se utilizaba aceite de linaza
cocido. Las resinas mas utilizadas eran: ambar, trementina de Venecia, Pez
griega, copal, dammar y almaciga. Los colorantes mas utilizados: la rubia,
curcuma, azafran y “sangre de dragon”s.

NOMBRE DESCRIPCION

Aceites vegetales (disolvente) Especialmente el aceite de linaza que es
secante. Se cuece una o mas veces para acelerar
el secado.

AlmaAciga, resina de. (soluto) Solucién resinosa solidificada del lentisco

Alcohol etilico (disolvente) Etanol CH; CH. OH. Llamado por en los
tratados antiguos “espiritu del vino”

Alcohol metilico (disolvente) Metanol CH,40, alcohol de la madera.

Ambar (soluto) Resina fosilizada. C.oHs.. Procesos de
polimerizacion, isomerizacion, reticulacion y
ciclacion.

2 Ramirez, José. Guitarras Ramirez [Internet] https://guitarrasramirez.com/es/maderas-que-
utilizamos/

3 La “sangre de dragén” es un colorante que se extrae del exudado de la Calamus draco, planta de

la India y Sumatra, y también en Dracaena draco de las Islas Canarias y de la Pterocarpus

oficinales de México. Conocida desde la antigiiedad, pero a causa de su elevado precio adulterada

muchas veces.
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Borax (soluto, antiséptico, fungicida) Borato de sodio, sal de boro, Na.B,0,-10H-0

Colofonia (soluto) Resina soélida. Residuo que queda después de
eliminar por destilacion la esencia de
trementina en bruto.

Copal, resina (soluto) Resina fosil utilizada en Latinoamérica con
funciones religiosas, rituales y medicinales,
también en la elaboracién de barnices.

Dammar, resina (soluto) Resina segregada por los arboles de las islas de
las Indias orientales.

Elemi Manila (soluto) El arbol que produce esta resina se denomind
por los conquistadores “el arbol de 1a brea”.

Guta, goma (soluto, colorante) Pigmento resinoso.

Laca, boma (soluto) Secrecion originada por la picadura de un

insecto “coccus lacca” en las ramas jovenes de
diversos éarboles lactiferos de las Indias
orientales.

Propéleo (soluto, sellado de poros, antiséptico, | Mezcla resinosa obtenida por las abejas de las
fungicida) yemas de los arboles, exudados de savia y que
procesan en la colmena, sellante y para
“barnizar” el interior de la colmena y protegerla
de parasitos.

Sandalo, rojo de (soluto, colorante) Principio resinoso colorante obtenido por
evaporacion del macerado alcoholico del leno
de este arbol.

Sandaraca (soluto) Secrecion del arbusto “callitris quadrivalvis™.

Sangre de Dragon (soluto, colorante) Secrecién resinosa rojiza. Actualmente se
utiliza de la resina color carmesi segregada por
los frutos desecados de la palmera “calamus
draco” de las Indias orientales.

Trementina (disolvente) Oleoresina segregada de diversas especies de
coniferas.
Trementina, esencia de (disolvente) Conocida como aguarras, se extrae de la resina

de trementina por destilacion con agua.

Tabla de los principales productos utilizados como solutos y disolventes en la lutheria
tradicional

Hay muchas féormulas y los luthiers han mantenido un gran secreto sobre las
mismas, trasmitiéndose en los talleres de forma muy reservada. Fernando Solar4
comparte la que su utiliza con su larga experiencia y que podemos clasificar como
un barniz mixto:

Segin un quimico francés llamado Mailand, fue el que usaron en Cremona
los grandes maestros. Se trata de un barniz graso, que emplea la alméciga
como resina como resina principal, a la que se afiade una proporciéon de

4 Solar, Fernando (2020) Una historia de la lutheria, en: De violines, una historia de la lutheria
[Internet]  https://www.deviolines.com/una-historia-de-la-lutheria-7a-parte-construccion-al-
estilo-clasico-cremonense-de-1700-el-barniz/
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otra resina blanda, el Dammar [...] disueltas en esencia de trementina y
con la incorporacién de algtin aceite de lino [...] coloreando al gusto con
pigmentos o con alguna otra resina natural [...] La almaciga se disuelve en
esencia de trementina y la sandaraca en alcohol. Tedricamente son
incompatibles. Para este inconveniente se utiliza un proceso, muy
conocido en los ensayos quimicos, que es emulsionar soluciones, una de
almaciga y dammar en esencia junto con otra de sandéaraca disuelta en
alcohol, con incorporacion de la cantidad de aceite (normalmente de linog
necesaria para completar su composicion. Esta mezcla se realiza en
caliente y el disolvente mas volatil, el alcohol, se evapora rapidamente,
quedando una emulsién con la alméciga disuelta en esencia, junto con el
aceite, y la sandaraca incorporada a la mezcla. Un enfriamiento rapido
evita que se disocie la mezcla preparada.

Por su parte, David Sanchez Le6ns propone usar dos bases distintas repartidas de
la siguiente forma: «fondos y aros [del timple] con base de alcohol [metilico] y
brazo y tapa con aceite».

Analisis y biodeterioro de los barnices

Son pocos los estudios de biodeterioro de barnices en lutheria, aunque si gozamos
de avances en los campos de la pintura y la escultura y algunas de sus
conclusiones pueden ser de gran utilidad.

Entre los métodos para su analisis destacan la cromatografia de masas y la
pirdlisis en resinas, gomas y barnices triterpénicos, (Colombini et al., 2000). En
este sentido y en la identificacién de aglutinantes y barnices con técnicas
cromatograficas mencionamos los trabajos de Gutiérrez (1998b). Mientras que
Gu® [et al.] estudian las resinas y polimeros sintéticos del siglo XX. Por su parte,
Caneva [et al.] (2000) analizan la pigmentacién de los micelios, como es el caso
de las Dematiaceae, que ocasionan danos estéticos superficiales. Calvo (2002),
por su parte, ha estudiado el papel en el biodeterioro de los barnices por los
hongos. La suciedad que se acumula sobre las resinas es la causante del
biodeterioro, dado que las resinas son muy resistentes al ataque biolégico.
Quedan divididas en las que ofrecen una resistencia alta (terpénicas, acrilicas) y
las que tienen una resistencia media (vinilicas, alquidicas).

En cuanto a los mohos, tienen una apariencia parecida a los pasmados, por lo que
se pueden confundir; una limpieza los puede diferenciar dado que los mohos se
eliminan con agua sin dificultad’.

Masschelein-Kleiner (1992) examina la composicién de los barnices, destaca que
el principal componente es la resina. Localizamos diversos tipos de resinas. Segin
el nombre de las unidades deisopreno que contienen las moléculas, las sustancias
terpénicas se clasifican en: monoterpenos, sesquiterpenos, diterpenos y

5 Sanchez Lebn, David (2016). El Timple. El tratado barniz: mito o realidad, Tenerife, Algani
Editorial. p. 52.

6 Gu, J-D; Ford, T. E; Berke, N. S; Mitchell, R (1998). Biodeterioration of concrete by the fungus
fusarium. International biodeterioration & biodegradation, 41:101-109.

7 Weirich, 1998.
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triterpenos. Siendo estas ultimas las que configuran la composicion de los
principales barnices tradicionales. Se extraen de las coniferas y las
caesalpiniaceas. Los triterpenos provienen en su mayoria de las angiospermas.

Las resinas naturales se han utilizado como barnices, pero también han cumplido
otras funciones como ligantes y adhesivos. Se le solian anadir aceites y ceras para
aumentar la durabilidad, el punto de fusiéon o la adhesividad®. Gomez (2000)
estudia el empleo de resinas naturales o terpénicas en la formulacion de barnices.

Diferenciamos los diterpenos, que son los componentes mayoritarios de las
resinas duras y las resinas blandas, extraidas de especies de angiospermas, que
estan formadas fundamentalmente por triterpenos, con 30 carbonos y seis
unidades de isopreno. Analiza la pelicula de barniz compuesto que forman las
resinas naturales y que se produce por evaporacion de la mayor parte del
disolvente existente en la superficie, hasta llegar a un valor aproximado del 5%
de su concentracidn inicial.

Boutcé (1980) divide los barnices en cuatro grupos: barnices de aceite, barnices
de resinas duras, barnices de alcohol, esencias o resinas blandas y barnices
mezclados.

Por su parte, la tesis doctoral de Romero-Noguera, J. (2007) se centra en:

el desarrollo de microorganismos sobre los barnices terpénicos naturales
de mayor uso artistico y en las alteraciones quimicas que son capaces de
producir. Para ello se han seleccionado seis resinas: colofonia y trementina
veneciana (diterpénicas predominantemente abietdnicas), sandaraca y
copal de Manila (diterpénicas predominantemente labdéanicas) y dammar
y almaciga (triterpénicas) y sobre estos materiales se ha inoculado diversos
hongos y bacterias procedentes de colecciéon y de obra real, frecuentemente
citados como agentes de biodeterioro en materiales artisticos, de cara a
evaluar su grado de proliferacion y capacidad de alteracion quimica. Las
técnicas de anélisis empleadas han sido microscopia, cromatografia de
gases-espectrometria de masas, espectroscopia infrarroja  por
transformada de Fourier y pirolisis-cromatografia de gases-espectrometria
de masas.

Principales alteraciones del barniz

Segun las investigaciones de Poyatos Jiménez, F. (2007) se pueden clasificar en
los siguientes apartados:

Amarilleamiento. En los barnices antiguos, sobre todo los de alméaciga y también
los de resina dammar. Se trata de un efecto del envejecimiento, en el que la luz y
la humedad juegan un papel fundamental 9. Por otra parte, Nicolaus (1999) ha
examinado cuando un barniz claro y transparente pierde con el tiempo su aspecto
y se vuelve amarillo o parduzco. Igualmente, las resinas naturales son compuestos
no saturados que se oxidan produciendo elementos amarillos.

8 Massa y Scicolone, 1991.
9 Calvo, 1997.
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Azuleamiento. La humedad provoca el aspecto azulado opaco que presentan
algunos barnices, como ha estudiado Calvo (1997). Tiene lugar otro fen6meno
cuando se produce una capa extendida sobre un barniz, pardusca, al principio,
después azulada y gris. Por otra parte, hay que destacar la capa lechosa que se
genera por la contaminacioén atmosférica urbana.

Blanqueamiento. Segin Calvo (1997), las manchas blanquecinas opacas o blanco
azuladas, “como una neblina” son diferentes de las manchas de hongos y las
eflorescencias salinas, aunque presentan un aspecto semejante. Se producen por
efectos de humedad-sequedad. Asimismo, localizamos la causa por la
precipitacion de cristales de sulfato amonico, favorecida por la polaridad de la
superficie de la capa de barniz.

Descamacion. Esta alteracion se presenta en forma de escamas de la superficiet©.

5. Formas tradicionales de aplicacion del barniz
Estimamos dos formas tradicionales de aplicacion: con un tampon o barnizado a
mufiequilla y con brocha o pincel.

El barnizado a muinequilla se considera por algunos como el mas fino y perfecto.
El barniz se aplica con una especie de tampon, de algodon o lana, envuelto en una
tela de hilo, preferiblemente usada, formando una especie de mufeca que se
adapta a la mano. Primero, se pasa la mufiequilla de forma lineal y, después, se
realizan pequefios circulos por toda la superficie con la mufiequilla siendo la
forma circular la que continda en todo el proceso. La muiiequilla se recarga desde
el interior, no se moja desde el exterior, de esta manera la tela hace de filtro de
impurezas.

Tenemos en cuenta tres fases: la primera, pulir con polvos de piedra pémez; la
segunda, rellenar o cubrir los poros; y, la tercera, barnizar, dandole diferentes
manos.

La brocha o pincel es una de las formas de aplicar el barniz mas extendida. Hay
un ritual y unas normas y técnicas especificas y complejas de aplicacion del barniz
en las diferentes capas.

10 Ibid.
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Barnizado de un violin. Cremona Scuola Internazionale di Liuteria

6. Tratamientos de la madera y altimas investigaciones

Ademas de los barnices, los actuales estudios desde la quimica sobre los violines
histéricos se centran en otro aspecto muy interesante, el posible tratamiento de
la madera.

En Inglaterra, el luthier David Robio, el fisico Jim Woodhouse, el ingeniero de
materiales Claire Barloe y el quimico Ralph Raphael (1988, 1989, 1990, 2001),
realizaron una serie de experimentos utilizando el microscopio electronico.
Sugieren la existencia de una capa mineral para sellar, impermeabilizar y
proteger la madera, procedimiento que se compartia con los utilizados por la
ebanisteria en general.

Berrend C. Stoel y Terry M. Borman (2008) realizaron una tomodensitometria y
apreciaron una menor densidad en los violines de Cremona comparada con la
densidad de la madera de los actuales. Las causas pueden ser diversas, por las
condiciones climéaticas especiales de ese periodo; por el tratamiento de estas, el
denominado “estanque” que consiste en sumergir la madera en el agua de una
corriente, para facilitar el transporte o para alterar sus propiedades, dependiendo
de las bacterias y hongos de esta. Otra técnica en la madera era la llamada
“estofada” que consistia en hervir la madera con diferentes soluciones para lograr
la alteracion en su densidad. También el humo con 4cido nitrico o amoniaco, son
tratamientos que los lutieres han utilizado a lo largo de los afos.

Tradicionalmente, como elementos antisépticos y fungicidas, se han utilizado
diferentes ceras naturales de alta densidad, normalmente disueltas en alcohol. De
entre ellas destaca el propéleo, utilizado por las abejas en las colmenas, que se
aplicaba por dentro y por fuera del instrumento como sellante y tapaporos antes
de barnizar el instrumento.

Joseph Nagyvary (2009) tiene una abundante bibliografia sobre el tema desde
1978, ha investigado sobre esos posibles tratamientos de la madera de los
Stradivarius y concluye que hay tres elementos decisivos para su conservacion y
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para impedir los efectos de las termitas: 1) borax, insecticida, polimerizante y
endurecedor de la madera, lo que produce sonidos maés brillantes. 2) Fungicidas
como la resina gomosa de los arboles frutales. 3) Polvo de vidrio triturado, usado
como antitermita. En su investigacion, ha medido la presencia de Cl, Na.O, K-O,
Ca0, MgO, SiO., 0 Al.O3, P-0Os5, SO3, FeO, MnO, TiO.. Nagyvary ha experimentado
construyendo violines con estas técnicas con muy buenos resultados, segin las
pruebas realizadas por este autor.

Destacamos los recientes estudios de Ioana Maria Cortea, Raluca Cristache e Ion
Sandu (2016), sobre espectroscopia de los barnices de los violines. Las
investigaciones matematicas de Piantadosi (2017), en las que describe con
formulas la forma tridimensional del fondo y la tapa de un violin, la diferencia de
grosor del centro a los bordes, la forma abovedada, etc., con una tolerancia
inferior a 0,001 milimetros, adecuada para el tallado moderno por control
numeérico computerizado y acabado a mano.

Por tltimo, queremos resaltar la actualizacion de técnicas y métodos de anélisis
quimico de los barnices de I. Sandu (2020) y otros autores, en la revista Journal
Appied Sciences.

En Cremona han creado un proyecto de ciudad en torno al mundo de la
construccion de violines e instrumentos de cuerda frotada. Con la Escuela
Internacional de Lutheria, el Museo del Violin y el Laboratorio Arvedi de
diagnostico no invasivo de instrumentos musicales histéricos. Dotado con los
mas modernos aparatos de analisis quimico, fruto de una colaboracion entre la
Universidad de Pavia y la Fundacion Arvedi-Buschini.

Laboratori Arvedi di Ricerca Scientifica, Museo del Violino, Cremona
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Abstract. Musicians have played important roles in social movements and different
forms of political action. As a social, cultural, and psychological phenomenon, the
relationships between music, musicians, and politics are embedded in singular
processes that warrant studying how musicians engage in political actions and make
sense of their musical performances and roles in activism. In this article I describe
and analyze the experience of six musicians related to their performances supporting
activists and social movements. I conducted six semi-structured interviews through
phone calls and video conferencing and analyzed the transcripts by focusing on the
forms of subjectivations they described when remembering their interactions with
activists and organizers. My main focus is how these musicians used music to
support protests, fostered a sense of collective identity, and coordinated their music
with activists and organizers.

Keywords. Music, Musicians, Activism, Puerto Rico, Qualitative research.

Haciendo Musica y Politica en Puerto Rico:
Praxis performativa y subjetivacion en el activismo musical

Resumen: Los musicos han jugado un papel importante en los movimientos
sociales y en diferentes formas de accion politica. Como fenémeno social, cultural y
psicolégico, las relaciones entre la musica, los musicos y la politica estan incrustadas
en procesos singulares que justifican estudiar cémo los musicos se involucran en
acciones politicas y dan sentido a sus actuaciones musicales y roles en el activismo.
En este articulo describo y analizo la experiencia de seis musicos relacionados con
sus actuaciones de apoyo a activistas y movimientos sociales. Realicé seis entrevistas
semiestructuradas a través de llamadas telefénicas y videoconferencias y analicé las
transcripciones centrandome en las formas de subjetivacion que describian al
recordar sus interacciones con activistas y organizadores. Mi enfoque principal es
cémo estos musicos usaron la musica para apoyar protestas, fomentaron un sentido
de identidad colectiva y coordinaron su musica con activistas y organizadores.

-
O&E Los textos publicados en esta revistadn bajo una licencia internacional Creative

Commons Atribucion-NoComercial-Compartir Igual 4.0.
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Introduction

The mysterious blend of sound, silences, and beats we often call music is embedded
in many dimensions of human life. From using personal devices filled with music
while we walk! to marveling at accounts of brain surgery while the patient sings or
plays an instrument,2 we can attach music to a wide range of activities, from the
mundane to the marvelous. Direct political action is not an exception, as the art form
can embody and communicate an account of the state of affairs, calls to action, and
a sense of collective identity3. While the role of music in sociopolitical processes has
been documented, the perspective and experiences of the musicians whose songs,
lyrics, and performances support these processes have been underrepresented in
scholarly literature. This is even more so for politically engaged musicians not
associated with major record labels.

Music is an inherently historical and sociocultural phenomenon4. The complex
relationships between music and political activity are not universal but embedded in
the singular contexts that give rise to forms of what Christopher Small (1998) called
musicking. As Small wrote, musicking refers to “tak/[ing] part, in any capacity, in a
musical performance, whether by performing, by listening, by rehearsing or
practicing, by providing material for performance (what is called composing), or
by dancing” [emphasis in the original] (1998, p. 9). In the context of political action,
musicking also involves musical actions that support the movement and activists’
support of musicians.

In this article I'm interested in how Puerto Rican musicians think about the musical
encounters that supported activists in protests and social movements in Puerto Rico
and the dynamics between activists and musicians. Throughout the interviews,
participants described their experiences and relationships with activists and
organizers. I organized their statements on these encounters through five major
threads: music as intrinsic to protesting in Puerto Rico, outreach and leadership,
support, unity, and relationships with organizers.

Performative Praxis and Subjectivation

In their work on social movements, Eyerman and Jamison use the notion of cognitive
praxis to underscore the historical, cultural, and psychological resources that
members of a social movement share, which in turn is deeply embedded in how

1 Heye & Lamont, 2010.

2 Scerrati et al., 2020.

3 Almeida & Gonzalez Marquez, 2023; Eyerman & Jamison, 1998; Street, 2012; Trier-Bieniek, 2012.
4 Finkelstein, 1970; Eyerman & Jamison, 1998; Street, 2012; Turino, 2008.
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members of a movement act collectivelys. Their notion of cognitive praxis refers
simultaneously to a social movement’s cosmovision and how it enacts and embodies
ways of being in the world through direct action®. Drawing from the study of
subjectivations and Foucauldian discourse analysis?, I use the notion of performative
praxis to analyze how musicians negotiate ways to collaborate with social
movements. “Performative praxis” refers to the sociopsychological frames and
actions they articulate and strategically negotiate in interactions with others as
complementary members of protests and social movements. Furthermore, this
performative praxis also reveals the subjectivations® through which musicians see
themselves, their potential roles in social movements, and the ethics of political
musicking. As several authors have noted, Foucault’s last works (on “ethics”) allows
us to re-envision the study of speech and text as hybrid performances agency,
subjectivity, multi-layered and multi-level power relationsd. In other words, the
focus on subjectivation can be useful to think about ways of thinking about the self,
social dynamics, power relations in fields of relationships that are closer to “the
ground” (such as group and community-level dynamics) rather than institutional
power structures.

Following ideas developed by authors and frameworks such as Erving Goffman
(1959), Judith Butler (2020; 2015a), Foucault and discourse analysis'°, and Enrique
Picho6n-Riviere (1985) the notion of performative praxis can be used to analyze how
individuals seek to represent themselves and their communities in social interaction
in ways that actualizes and construct social realities and subjective ethical positions
among groups and identities. Furthermore, as Butler argues, one’s presence in a
public space can be used to problematize political power and create alliances among
actors and communities. These alliances can, in turn, be associated with
subjectivations'2 or ways in which individuals, groups, and communities define an
aspect of their action through ethical collective norms which might differ from other
social and cultural norms?3. At the same time, these subjective processes and their
associated direct actions are embedded in ways of thinking and negotiating collective
identitiest4. Political musicking can play an important role in social movements’
social and psychological processes.

5 Eyerman & Jamison, 1991; Eyerman & Jamison, 1998.

6 Eyerman & Jamison, 1991; Eyerman & Jamison, 1998.

7 Parker, 2005; Hanna, 2014; Khan & MacEachen, 2021.

8 Foucault, 1990.

9 Lemke, 2019; Hannah, 2014; Besley & Peters, 2007.

10 Foucault, 1990; Hanna, 2014; Khan & MacEachen, 2021.

u Butler, 2015a.

12 Foucault, 1990.

13 Butler, 2020; Butler, 2015a; Butler, 2015b Butler, 2005; Foucault, 1990.
14 Neville & Reicher, 2011; Reicher, 2011.
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Music can serve interrelated functions such as education, recruitment, mobilization,
and activities that support an existing movement and protestors!’s. Another
important aspect of making music is how community members perceive the
performer-audience relationship, which in turn promotes psychological and social
bonds*¢. Musical forms in which both performers and audiences share music-making
roles (such as the audience joining as singers, chanting the chorus, and clapping to
the beat) can foster solidarity and construct meaning together?”.

The musicians I interviewed have participated in are relatively recent (from the past
24 years to the present). Recent social movements, according to several scholars:8,
tend to be skeptical towards traditional leadership styles. These changes may allow
for the strategic use of music to steer movements and call on more individuals and
communities to strike. The musicians mention several local movements in their
interviews, including protesting the US Navy between 1999 and 2003 in Vieques®9,
student protests in the 2010s against tuition increases2°, and the 2019 protests to
oust then-Governor Ricardo Rossell62!, among others.22:23

Methodology

Overview

My original goal was to explore the experiences and motivations of Puerto Rican
musicians who perform in protests from a qualitative perspective through the lens
of Foucauldian discourse analysis. During the project, participants provided detailed
descriptions of their relationships with activists, which were fundamental to their
musical performances. In this article I report on these experiences as they provide a
much-needed background to understand the relations between artists and social
movements. The flexibility of qualitative inquiry24, introduced in this study in the
data analysis phase, allows me to focus on the actions they described as supporting
local social movements. At the same time, this change in focus allowed the author to
reconsider and integrate more deeply the music scholarship he has been revising as

15 Rosenthal & Flacks, 2012.

16 Pichon-Riviére, 1985.

17 Eyerman & Jamison, 1998; Turino, 2008; Rosenthal & Flacks, 2012.

18 Castells, 2015; Hard & Negri, 2017.

19 McCaffrey, 2018.

20 Atiles-Osoria, 2013; Vargas, 2019.

21 Cotto Morales, 2020; Espada-Brignoni, 2023.

22 The cited references provide a historical overview of these movements.

23 It should be noted that one of the participants was present at these protests while being very young.
While a reader questioned this commenting it was not plausible for someone being 12 years old to be
an activist, it should be noted that the Puerto Rican government has attempted to pass laws
criminalizing under-age activism by seeking to penalize parents who bring young children to protests.
Furthermore, as I took part of several protests before turning 18, I have no reason to doubt the
interviewees timeline.

24 Denzin, 2010.
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part of his current research projects. The protocol for this study was approved by the
IRB of the [removed for peer review].

The Researcher

Due to the political nature of the project, I decided to conduct and analyze the
interviews alone. As a [name of field] psychologist, a college professor at the
[removed for peer-review], and a musician, I was perceived with some legitimacy. In
other words, for some participants, I was not only a researcher but also someone
somewhat involved in music and protests. I believe this allowed me to engage in
deeper conversations with some of the musicians as we could perceive each other not
as outsiders but as members of adjacent communities. Furthermore, my own
experiences as a musician and my musical (and non-musical) participation in
protests likely played a role in the conversations I had with the participants and my
interpretations of their narratives.

Recruitment and Participants

During the summer of 2022, I recruited participants for this study through a flyer
distributed on social media platforms and direct approaches to musicians who have
played music during protests. The recruitment criteria were to be a legal adult in
Puerto Rico (21 years old) and to have played music in at least one protest in Puerto
Rico. As the musical communities to which these musicians belong are tight knit,
their personal details will be described generically and vaguely to protect their
privacy. Six responses (see Table 1) came from individuals with different musical and
professional backgrounds who met the recruitment requirements. The participants’
ages ranged from 23 to 36. Two of them identified as female and four as male. Only
two of them are full-time musicians. Only one of the participants no longer plays
music.
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Making Music and Politics in Puerto Rico:
Performative Praxis and Subjectivation in Musical Activism
The Process
Five interviews were conducted through video conferencing and one by phone.
Interviews lasted between 40 minutes and two hours. At the time, our IRB preferred
research activities to be conducted online as a measure to keep COVID-19 infections
to a minimum. I conducted semi-structured interviews using an interview guide2s.
The interview involved asking questions and following up on topics such as their
experiences with musical activism and their perceptions of the protests. I used
MAXQDA, a qualitative data-management software, to manually transcribe the
interviews. During the coding stage, I also used MAXQDA as it allows to assign codes
to the transcribed text, retrieve, combine, and re-organize codes using the same
interface2°.

For the analysis, I used a modified version of discourse analysis that focused on the
notion of subjectivation2’. As Hanna (2014) notes, this differs from mainstream
Foucauldian Discourse Analysis as. I coded participants’ narratives, specifically, the
portions of the interviews using short phrases to synthesize their descriptions of their
relationships with activists and other musicians as they related to organizing and
sustaining specific protests and musicians. The coding procedure could be described
as eclectic, as it relied on different kinds of short phrases that summarized
participants’ descriptions of their actions, worldviews, perspectives, and other
relevant aspects of their experience=s.

In a second cycle29, the codes generated in the first part of the analysis were then
grouped in within broader categories according to their discursive and performative
functions. The codes were transformed from phrases into theoretically significant
statements in the second cycle. This second cycle led to the development of the
article’s main themess°. Within each main theme, I grouped the codes according to
the specific subject or performance they described. I then proceeded to interpret,
through the literature review, other participant’s comments, participants
biographical statements (provided in the first part of the interview), how they made
sense of their role and the roles of others in their interactions with activists and
organizers3:. These themes were then interpreted through Foucault’s notion of
subjectivation as well as my reinterpretation of Eyerman and Jamison’s32 cognitive
praxis.

25 Seidman, 2019; Coleman, 2012.

26 Gibbs, 2018.

27 In a previous work, I have applied these ideas to text (see Espada-Brignoni, 2022). In this article I
have somewhat modified the procedure and adapted it to transcribed interviews.

28 Saldana, 2021.

29 Saldana, 2021.

30 Hannah, 2014; Schreier, 2012.

3t Parker, 2005; Hannah, 2014.

32 Jamison, 1998, 1991.
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The interviews and the coding processes took place in Spanish, the native language
of the researcher and the musicians. For this paper, I translated participant’s voice
as closely as I could to English.

Outcome

Five major themes emerged when these musicians described their relationship with
activists. These include music as intrinsic to protesting in Puerto Rico, outreach and
leadership, support, unity, and relationships with organizers. In this section I will
describe participant’s views on these themes by focusing on what they said during
the interviews.

Music as Intrinsic to Protests in Puerto Rico

Half of the participants (1, 2, and 3) described music as a fundamental aspect of how
protests are organized in Puerto Rico. The second interviewee said, “In every protest
I've been to, there’s always music.” He mentioned that during the time he lived in
the US, he went to protests where he marched, “but music? Maybe once I saw a band,
but that was it. It lacked a communal feeling. People seemed too serious. I think it
could be a cultural thing”. From his experience protesting both in Puerto Rico and
the US, he argued that Puerto Rican protests are organized more artistically. The
first participant added that while other art forms are used in protests, music is the
preferred craft. She mentioned that “It’s not the same to do an open mic to rap or
read poetry in a protest, and it is beautiful, but playing a drum it’s just something
else, there are other meanings behind it.” In addition to the communal feeling
described by the first participant, once there is music in a protest “you can relax,
have a drink, you dance and it becomes a festival, you know.”

Outreach and Leadership

Five participants also described how music and musicians have a role in outreach
and helping steer protestors during an event. As the third participant described
historical changes in the forms of leadership in social movements in Puerto Rico and
the increasing role of music in recent social movements, the author asked him if
music was somehow taking on some of that leadership role, to which he replied:

Well, that’s interesting. I would say not a full leadership role, but it has been
very important. I protested in Vieques when they were doing civil
disobedience. We wanted to play music for the people camping there, and
most welcomed us. But in one of the camps, this supposed leader didn’t want
us there. I think he wasn’t really staying there.

The fourth participant described something similar in his account of the 2019
protests to oust then-Governor Ricardo Rossell6. He mentioned, “musicians were a
main voice during that process like we have never seen before. Famous popular
music artists were there, and the magnitude of the protests was partly due to their
involvement”. The second participant also described how when students at a local
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university were protesting, some well-known musicians showed up, causing people

to go to the protests to hear their music. The sixth participant echoed these ideas but

expressed some concern as the “magnetic effect” and potential outreach of musicians

can significantly influence how people think despite musicians not necessarily being
the “most qualified” people on political matters.

In addition to a more general role of leadership and outreach, the first and the third
participants highlighted how musicians are both asked to lead protests and thrust
into the front of the picket line or march. According to the first participant, “I would
feel shy sometimes, especially if it was a big event, because they ask us (musicians)
to be in the front, because music usually is in the front along the people who chant,
it’s like leading the protest.” In turn, organizers and protestors sometimes found
ways to support these musical activities by providing water, alcoholic drinks, and
snacks.

Support

Four musicians also described different ways in which they think music and
musicians support protest and social movements. Three participants described their
initiative to play music during specific protests as a way of bringing joy to the
activists. In their examples, the activists or organizers did not convoke artists;
musicians showed up voluntarily and without previous coordination with protestors.
The third participant’s goal during the aforementioned protests in Vieques was to
bring happiness to the activists occupying the US Navy installations. According to
the fifth participant, “Many of my friends went to a teacher’s strike, and the point
was to bring them some joy in the context of all the injustice we are living in.” The
sixth participant remembered how, while he was in college, he and other musicians
decided to visit the student protestors’ camp. He remembers they were already
playing music and decided to visit the protestors camping at the university at night.

We showed up in like six or five cars. We got there, and they (the protestors)
got up kind of scared because we arrived very late at night, and they probably
thought we were going to harm them or something. But when they saw that
we were there to play music they got very happy. Their leader even told me
they were thinking of stopping the protest but that we gave them the energy
they needed to continue. I think they lasted one more month or more after
that, and we were part of that catalyst.

Their explicit goal was not to motivate the protestors to continue their activism (as
they could not have known how the organizers felt) but to provide emotional support
through music using the parrandas3s tradition.

33 The parranda is a local tradition associated with the holidays in Puerto Rico, where groups of people
and musicians show up, often unannounced, to sing and celebrate (see Tapia Martinez, 2017).
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Participants 6 and 3 also provide different accounts of how well-known popular
artists in Puerto Rico contributed or failed to cooperate with protests. According to
the sixth participant, many musicians have offered their talents free of charge,
particularly during the protests against the US Navy, by recording songs to support
the movement. Conversely, the third participant argued that many popular salsa and
merengue bands were largely absent from social justice movements. More
specifically, he argued that Puerto Rican plena music is the genre most associated
with musicians providing actual musical (in-person) support to protests and
protestors.

Unity

Three participants stressed the role of music in fostering unity in the protests
through several means. According to the fourth participant, “music can group people
together, organize them; you start playing and people align or synchronize with what
you are doing.” According to the third interviewee, signing together allows people to
feel as if they are not alone, at least during the protest. In addition to music as a
mechanism to coordinate behaviors, the second participant argued that music can
model unity to protestors. He remembered a speech by one of the organizers of
protests against Rossell6, made up of several choruses, telling protestors that they
all came from different musical ensembles to show they were one people and that we
must be united. The interviewee added, “The point was to show the importance of
how we come from different places, but we were here together now.” This
information was relevant for protestors to model unity effectively; the organizer was
explicit that many of these singers did not know each other at the time but would still
sing together.

Relationships With Organizers

Relationships with organizers were described as positive by the first, second, and
sixth musicians and somewhat contentious by the first and third musicians.
According to the first and second interviewees, protestors supported the musicians
by letting them go first and ensuring they had enough space to play comfortably.
Both organizers and activists would also use umbrellas to shade musicians from the
sun and give them water, snacks, and alcohol. The sixth musician added that while
such support might not occur in every protest, such gestures towards musicians do
not typically occur in private events.

The third participant described several festival-like events by political organizations
in which they expected plena groups to perform free of charge while other popular
orchestras were likely charging a significant fee. As I had been in a similar situation,
we joked that the tokens they used to “pay” musicians who were not part of the large
orchestras could only be used to buy a can and a half of beer at the event. The first
participant and the musicians she played with at an event to support LGBTQ+
(Iesbian, gay, bisexual, transgender, queer) rights, on the other hand, had to deal
with the organizers’ attempt to censure their chants as they used terms that are
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deemed by some as derogatory. However, she and the other musicians had reclaimed

such terms and used them in their speech and decided to fight the organizers’

censure by improvising chants with all the terms they could think of and asking, in
their singing, which terms the organizers objected to.

Discussion

The performative praxis of using one’s presence and musical knowledge in a public
space for a musical performance that engages in direct political action is an
embodied discursive practice that problematizes and questions social and political
discourses and policies that interfere with people’s lives and well-being. As Butler
wrote, “The way we gather on the street, sing or chant, or even maintain our silence,
is part of the performative dimension of politics, situating speech as one bodily act
among others”34 which requires the coordination, negotiation, and sometimes
confrontation of different cosmovisionsss on how to come together politically against
threats to collective well-being.

Musicians have ontologized music as an integral and fundamental element of
protests in Puerto Rico. By doing so, the construct a discourse that places music, and
the roles of musicians as integral in political demonstration. Furthermore, music is
placed higher in an imaged hierarchy of political art for it participants description
highlight not only the aesthetic (i.e., beautiful) dimensions of music, but its
perceived ability, beyond other arts, to create community-like bonds during protests.
At the same time, there is a recognition and assertion that this process is cultural as
it refers to how musicians perceive the Puerto Rican/Caribbean identity as one
embedded in the arts of sounds and rhythm. Political musickings can make protests
more palatable to musicians and others by helping create a joyous, non-violent
atmosphere. As a performative praxis, music also draws from local traditions
through which these practices are understood and shareds¢. By talking about the
cultural and communal aspects of music, they also construct the use of Puerto Rican
social movements as inviting and appealing.

As scholars have noted, many recent social movements are constituted through more
flexible processes than the previous model of the strong leaders?. As music is seen as
a source of collective identity and unity, the use of music and musicians allows
organizers and activists to adopt outreach and steering strategies (in terms of
protestors’ actions during a strike) that can conflict with traditional forms of
leadership. This includes musicians’ overt critique of the leader of a political group
who refused musicians entrance to their camp, opposition to censorship, and
comments on the exploitation of musicians in festivals where some are underpaid.
The critique of the leader who needed to rest and therefore had no interest in music

34 Butler, 20154, p. 207.

35 Pich6n-Riviere, 1985.

36 Eyerman & Jamison, 1998; Martinez Tapia, 2017; Rosenthal & Flacks, 2012.
37 Casttells, 2015; Gerbaudo, 2012.
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is quite telling for the interviewee even calls into question his presence as in the
praxis of the social movement, it made no sense to him that activist-musicians would
be turned away by them. Here we can see an underlying subjectivation grounded on
the implicit recognition of a bond and expected relationship between musicians,
activists, and organizers.

Similarly, when the sixth participant described popular artists as if they also had
taken a more traditional leadership role, he questioned the legitimacy of their
political discourse. This does not mean that all interviewees reject traditional
leadership or popular artists who protest, but they critically address how one role
(political leader or artist) can obscure the other (political discourse or music). If we
take participant’s account as complementary, they construct a subjectivation
through which musicians have a legitimate leadership-like on-the-ground role that
should be acknowledged by others while at the same time problematizing what could
be perceived as more traditional top-bottom leadership styles.

When the issue of leadership was brought up in situations in which the musicians
played, it is constructed in a slightly different yet complementary manner. For
example, to the first participant, being in front of the protest is almost a
responsibility, generating feelings of shyness. The leader-like steering of musicians,
who might help move the picket line along a specified path, seems to be reciprocated
and reinforced by protestors who, using the general codes of familial gatherings, take
care of the performers by bringing them tokens of appreciation in the form of shade,
water, snacks, and alcoholic drinks, particularly by other protestors. This showcases
the intersubjective elements of subjectivation as shade and water (and even alcoholic
drinks) serve to reinforce the bond among musicians and protestors. Through these
small on-the-spot gestures, there is a performative recognition of a form of
leadership, or at least of the significance of the musician’s roles, that seems
acceptable to the protestors by protecting the musicians’ well-being. From a
sociopsychological perspective, the relationship between flexible notions of
leadership and representing social identities is quite significant, as successful
musical groups tend to have democratic leadersss. At the same time, flexible
leadership styles seem to be preferred by recent social movements39. Furthermore,
their shyness and reluctance to fully adjudicate a leadership role to their
performances, points to a mode of subjectivation whereby they are part of the
protests and the movement, but not above or beneath it.

While musicians’ relationships with activists are described favorably, their
relationships with organizers are, on the other hand, were not always described as
positive. Here the agency of musicians, regarding what to chant, and the sense they
were being exploited, led them to resist (either by refusing to play for free or double-

38 Davidson, 1997; Murningham & Conlon, 1991.
39 Casttells, 2015; Gerbaudo, 2012.
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down on their chants), organizers. In a way, these organizers, while criticizing the
government and public policy, attempted reproduce exploitative practices (not
uncommon in the music industry) and censure. In the examples mentioned earlier,
they assert themselves, their creative practices, and problematize top-down logics of
using music in protests. By doing so, they construct an ethics of musicking that seeks
to move beyond exploitation and censure that would have made the musicians
subservient to the organizers and position musicians at the periphery of the protest.

Musician’s discourse on unity also positions music (and themselves) as embodying
and promoting unity. This again supports an on-the-ground, perhaps, meso-level
leader-like subjectivations where musicians take on (and are expected to take) a role
in building, supporting, and steering the protest. As Eyerman & Jamison argue: “As
cognitive praxis, music helps to constitute a collective actor by actualizing and
articulating preexisting forms of social solidarity”4°. A musician’s performative
praxis, as described by the fourth interviewee, also intends to embody a collective
identity they expect to model to protestors. In doing so, their musical performance
is meant partly to promote the relational and affective patterns of the crowd4:. Just
as musicians received unexpected support from protestors, musicians showed up
unannounced to strikes and protests. It is worth noting that spontaneous gatherings
among musicians played an important role in the history of Puerto Rican music, as
some important bands got their start through such encounters many decades ago4.

The performance of solidarity through music in these cases is, in part, constructed
as an element of deep cultural ties in which genres not associated with the same
historical significance are cast as outsiders. These ties and the musician’s
relationships with activists and organizers negotiate an ethics where music is an
integral feature of the protests and their maintenance through ethical leadership-
like practices that expect a reciprocated sense of care with activists and the assertion
of their agency in conflicts with organizers seeking to censure or exploit them.
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Résumé. A la fin des années 1950, le gouvernement francais a désiré rendre
accessible les ceuvres capitales de 'humanité au plus grand nombre, assurer la plus
vaste audience du patrimoine culturel et favoriser la création de l'art... C’est le début
de la décentralisation des institutions culturelles et de la démocratisation de l'acces
a la culture. A coup de textes législatifs marquants, 'opération va toucher autant les
musées que ’enseignement artistique (charte de I’éducation nationale).

Mots-clefs. France, décentralisation, démocratisation de la culture, institutions
culturelles, musées, éducation nationale.

The decentralization of cultural institutions and the democratization of
access to culture (in France, since 1959)

Abstract. At the end of the 1950s, the French government wanted to make the most
important works of humanity accessible to as many people as possible, to ensure the
widest possible audience for cultural heritage and to encourage the creation of art...
This was the beginning of the decentralization of cultural institutions and the
democratization of access to culture. With the help of significant legislative texts, the
operation will affect both museums and artistic education (National Education
Charter).

Keywords. France, Decentralization, Democratization of culture, Cultural
institutions, Museums, National education.

Introduction
Le 24 juillet 1959, parait un décret qui fonde le ministere des Affaires culturelles
d’André Malraux et dont la feuille de route est la suivante : « rendre accessible les

-
OIS Los textos publicados en esta revistadn bajo una licencia internacional Creative

Commons Atribucion-NoComercial-Compartir Igual 4.0.
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ceuvres capitales de ’humanité, et d’abord de la France, au plus grand nombre de
Francais, d’assurer la plus vaste audience de notre patrimoine culturel et de favoriser
la création de ’art et de I'esprit qui ’enrichissent ». Si la décentralisation culturelle
et la diffusion de la culture en province trouvent leurs racines des le XIXe siecle,
période durant laquelle nombre de villes gerent et financent des bibliotheques, des
musées, des théatres, des conservatoires, subventionnent des associations et des
sociétés savantes, c’est a partir de 1959 que cette diffusion connait un essor sans
précédent.

Mais qu’entend-on exactement par décentralisation culturelle ? Il convient
d’examiner les deux sens de ce mot. Le sens premier concerne-la décentralisation
artistique, c’est-a-dire la diffusion sur tout le territoire francais de la création
artistique et des biens patrimoniaux. Ces objectifs premiers du ministere chargé des
affaires culturelles constituent depuis longtemps les missions essentielles pour les
collectivités territoriales. La deuxieme acception du terme traite des conséquences
des lois de décentralisation depuis 1982 : elle touche au domaine de la
décentralisation administrative. Enfin, la démocratisation de l'acces a la culture,
dont l'origine se situe au moment de la Révolution, est la réponse de I'Etat face a
cette nécessité d’intégrer le domaine artistique au service public et de le mettre, de
cette facon, a portée de toute la population.

Ainsi, dans ce cadre culturel et institutionnel unique au monde, quelle est I'incidence
de la décentralisation sur les institutions culturelles et sur la démocratisation de
Pacces a la culture en France depuis 1959 ? Dans un premier temps, il peut étre
intéressant d’examiner quelles conséquences a eu la décentralisation administrative
sur I'acces aux institutions culturelles et a la culture par les Francais, tant du point
de vue de la politique de ’'aménagement du territoire que sur les plans du transfert
et de la répartition des compétences ainsi que sur la professionnalisation des agents.
Dans un deuxieme temps, nous pourrons étudier la facon dont s’est déroulée la
décentralisation artistique au regard de deux domaines : les musées et
I’enseignement artistique. A partir de I’étude de chaque cas, il sera intéressant de
noter la facon dont chacun s’est emparé de la notion de service public au travers de
sa mission de création artistique et de diffusion culturelle, sans oublier I'aspect
patrimonial.

Enfin, il est important de reconnaitre la nécessaire action du ministere de
I’Education Nationale ou le réle des associations qui, par leur important maillage
territorial et leur impact sur I'éducation de tous les écoliers, sont des acteurs
incontournables de cette mise a disposition de la culture pour tous.

I. Place de la décentralisation des institutions culturelles dans la
politique de décentralisation administrative de la France

Si la notion de décentralisation a beaucoup évolué depuis 1959, il n’en reste pas
moins qu’elle s’organise autour de notions-clés qui constituent sa ligne directrice.
Elle se caractérise avant tout par la reconnaissance d’'une action publique locale, par
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l'organisation et le transfert de compétences a chaque niveau de collectivité et par la
répartition des financements. Plus récemment, sous 'actuel quinquennat (débuté en
mai 2022), de nouveaux enjeux se sont ajoutés, reflétant a souhait le cours de
I’évolution sociétale. Ils se traduisent notamment par un renforcement de la
démocratie locale et une prise en compte de la diversité des paysages. Les diverses
lois sur la décentralisation mentionnent peu souvent les établissements culturels.
Mais ces changements d’organisation administrative ont bien entendu une incidence
sur leur fonctionnement, leur financement et sur la place qu’ils occupent au niveau
des territoires. Les collectivités locales se trouvent ainsi parés de cette double
responsabilité : celle de conjuguer une politique culturelle qui découle de
l'organisation territoriale orchestrée par le ministére de la Fonction Publique et celle
d’organiser les conditions de la démocratie culturelle suivant les préconisations du
ministere de la Culture et de ’Education Nationale.

A. 1946-1982 : Les prémices de la décentralisation

1) Texte 1égislatif marquant

—27 octobre 1946 : Ce texte fondateur permet une reconnaissance constitutionnelle
de la commune, du département et des territoires d’outre-mer comme collectivités
territoriales. Il pose le principe de leur libre administration des conseils élus au
suffrage universel.

2) Exemples liés a décentralisation culturelle

Au niveau culturel, le théatre fait figure de pionnier puisque Jeanne Laurent, sous-
directrice des spectacles et de la musique a la direction générale des Arts et Lettres
au ministére de I'Education nationale de 1946 a 1952 développe une politique de
décentralisation théatrale, désirant accroitre la diffusion du théatre en province, et
le populariser. Elle est a 'origine de la création, des 1946, des Centres Dramatiques
Nationaux et de la reconnaissance en 1951 du Théatre national populaire. En 1959,
le Général de Gaulle décide de créer un “ministere des Affaires culturelles.” Le décret
fondateur du 24 juillet 1959 est rédigé par André Malraux. Animé par le souhait de
démocratiser la culture mais sans recours a des dispositifs pédagogiques, ce tout
premier ministre de la Culture est a 'initiative de la construction de Maisons de la
Culture dont la premiere, celle du Havre (en Normandie), est inaugurée le Vendredi
23 juin 1961. Sa politique d’aménagement du territoire se caractérise aussi par la
création des comités régionaux des affaires culturelles (ancétres des DRAC —
Directions Régionales des Affaires Culturelles) et par un soutien a Ila
professionnalisation des artistes. Les années 1970 sont marquées par l'action de
Jacques Duhamel qui, animé par le souhait d’insérer la culture dans la société,
invente le concept de « développement culturel », soutient des initiatives originales,
novatrices et poursuit la politique d’aménagement du territoire (centres culturels
communaux, par exemple).
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B. 1982- 2003 : L’acte I de la décentralisation

1) Textes législatifs marquants

—Loi n° 82-213 du 2 mars 1982 relative aux droits et libertés des communes, des
départements et des régions

—Loin® 83-663 du 22 juillet 1983 complétant la loi n°® 83-8 du 7 janvier 1983 relative
a la répartition de compétences entre les communes, les départements, les régions
et I'Etat

—Loi du 6 février 1992 relative a 'administration territoriale de la République, dite
"loi ATAR"

2) Les évolutions

Les lois votées durant cet « Acte I » vont permettre, entre autres, la reconnaissance
des Départements et des Régions comme des collectivités de plein exercice avec un
passage des décisions du préfet aux Présidents des collectivités. Malgré cette avancée
de « transfert d’autorité » entre I'Etat et les collectivités, le partage de responsabilités
entre la ville, le Département et la Région n’est pas encore organisé.

3) Exemples d’évolutions liées a décentralisation culturelle

Cette reconnaissance de plein exercice pour les Départements et les Régions va
trouver son prolongement par la création de contrats de plan Etat-Région pour le
développement culturel et affirmer ainsi la coopération Etat collectivités.

Malgré cette avancée, 'Etat délegue peu dans le domaine du la culture car seuls deux
transferts sont consentis : les bibliotheques centrales de prét et les services
d’archives départementales. Aucun changement n’est a noter pour les musées,
bibliotheques, écoles d’art et de musique dont le fonctionnement est essentiellement
municipal, voire départemental. L’explication a cette faible contribution du
ministére culturel dans la décentralisation réside dans le fait que le secteur culturel,

notamment en matiere de diffusion artistique, est majoritairement privé.

4) Quelques exemples de dates liées a la décentralisation culturelle

De 1986 a 1995, le président de la république Francois Mitterrand et son ministre
Jack Lang meneront une politique des « Grands Travaux » dont le déséquilibre en
termes d’attribution de crédits entre Paris et la province (34 milliards pour Paris et
1,7 milliard pour la province) sera en partie corrigé par la loi de finances de 2000.
L’Opéra Bastille, ’Arche de la Défense, la BNF ou encore le projet du « Grand Louvre
» sont quelques exemples parisiens de ces projets pharaoniques qui permettront
d’assoir la réputation de la France au niveau international.

De 1993-1995, le gouvernement d’Edouard Balladur marque sa volonté d’intégrer la
politique culturelle dans le cadre de 'aménagement du territoire avec un double
équilibrage entre Paris et la province, et entre la création d’'un réseau de poles
structurants « a la téte » et la mise en place d’un réseau de centres culturels de
proximité dans les quartiers difficiles et le monde rural. Un autre exemple important
est la naissance du label « Patrimoine du XXe siecle » le Jeudi 17 juin 1999 qui
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permet d’étendre la notion de patrimoine et donne 'occasion aux collectivités de le
valoriser et de développer ainsi I'attractivité de leur territoire. Ce label s’inscrit dans
le contexte de la désindustrialisation de la France et dans le golit prononcé des
Francais pour le patrimoine. Enfin, le mardi 22 juin 1999, la ministre Catherine
Trautmann lance la gratuité permanente dans les musées pour les moins de 18 ans
et pour le premier dimanche du mois pour tous. Cette mesure qui pose le probleme
de T'accés aux ceuvres par une réflexion sur la politique tarifaire, traduit un
glissement de la culture vers le social qui cherche ainsi une nouvelle légitimation.

C. 2003-2007 : Pacte II de la décentralisation

1) Textes législatifs marquants

—Loi constitutionnelle n°® 2003-276 du 28 mars 2003 relative a 1’organisation
décentralisée de la République

—Loi n°® 2004-809 du 13 aoiit 2004 relative aux libertés et responsabilités locales

2) Les évolutions

Ces deux lois, tres importantes, marquent un changement par l'instauration de
nouveaux et importants transferts de compétences de 1I'Etat aux collectivités
territoriales et a leurs groupements. Ils se concrétisent par des transferts de
personnels assortis de compensations financieres de I'Etat, par I'évaluation de
I'action publique locale vers une rationalisation des dépenses et une meilleure
efficacité des services et enfin, par la participation des électeurs. Enfin, elles achevent
de rationaliser les intercommunalités en leur fournissant des ajustements aux
dispositions statutaires et organisationnelles.

3) Exemples d’évolutions liées a décentralisation culturelle

Dans le domaine du patrimoine, la loi organise la décentralisation de l'inventaire
général du patrimoine culturel et permet le transfert de la propriété de certains
monuments historiques aux collectivités territoriales qui en font la demande!. Leurs
missions de protection et de valorisation s’en trouvent ainsi renforcées. La loi précise
également les responsabilités des différentes collectivités dans le domaine des
enseignements artistiques et le role des communes dans leur responsabilité vis-a-vis
des écoles artistiques et de spectacle vivant2. Enfin, la loi du 19 février 2007 organise
la formation des agents de la Fonction Publique territoriale, dont les agents de la

t Battesti Jean-Pierre, Renaud-Boulesteix Bénédicte, Meyer-Lereculeur Catherine, « Bilan de la
décentralisation de I'inventaire général du Patrimoine Culture »,
file:///C:/Users/ADMIN/Downloads/201511RapportInspection201434Bilan_ Decentralisation_Inv
entaire_Patrimoine%20(2).pdf

2 Alexandre, H., « 2004-2018 : incidences des évolutions reglementaires et législatives pour les
enseignements artistiques »,
https://www.wikiterritorial.cnfpt.fr/xwiki/bin/view/vitrine/impacts%20des%20textes%20r%C3%
A8glementaire
s%20sur%20les%20missions%20et%20pratiques%20professionnelles%20des%20enseignants %20
artistiques
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filiere culturelle. A cet égard, cette l1égislation qui permet d’améliorer le service rendu
aux publics leur donne aussi 'occasion d’accéder a une progression de carriére.

4) 2007-... : 'acte III de la décentralisation

1) Textes législatifs marquants

—Loi n° 2010-1563 du 16 décembre 2010 de réforme des collectivités territoriales
—Loi n° 2014-58 du 27 janvier 2014 de modernisation de l'action publique
territoriale et d’affirmation des métropoles

—7 aoflit 2015, dite « loi NOTRe », portant sur la nouvelle organisation territoriale
de la République, qui renforce notamment les compétences des régions et des
établissements publics de coopération intercommunale. Elle a maintenu le principe
de la compétence partagée des collectivités territoriales dans le domaine de la
culture.

—La loi n° 2016-925 du 7 juillet 2016 relative a la liberté de la création, a
I’architecture et au patrimoine, dite « LCAP », a précisé les objectifs de I'intervention
des collectivités publiques dans le domaine de la création artistique, qui ne faisait
jusqu’ici 'objet d’aucune disposition législative.

—La Loi 3DS du 21 février 2022 comporte une série de mesures pour répondre aux
besoins des collectivités locales et simplifier leur action publique. Elle porte en
particulier sur la création de salles de cinéma et sur ’élaboration par le Département
d’'un schéma départemental de la solidarité territoriale pour faciliter 'acces aux
services et équipements de proximité.

2) Exemples d’évolutions liées a décentralisation culturelle

J’ai choisi comme exemple I'Inauguration du Louvre-Lens qui eut lieu le lundi 3
décembre 2012 car ce musée me semble emblématique du partenariat réussi entre
I’Etat et les collectivités. Il marque également la volonté de donner une « seconde vie
» a une friche industrielle, a valoriser un territoire ouvrier trés marqué par la crise,
a mettre a disposition des habitants, touchés a plus de 20% par le chomage, des
ceuvres issues des collections parisiennes du Louvre, fleuron des musées francais.
De plus, ce musée a été concu dans I'esprit des fonctions que 'on attribue désormais
aux espaces muséaux : un lieu multimodal, contemporain (tres belle muséographie,
usage des nouvelles technologies) et accordant une large place a I’éducation par la
médiation. Méme si la politique culturelle en France a connu un essor considérable,
force est de constater le peu de place occupée par le domaine culturel dans les textes
législatifs sur la décentralisation : la culture est une compétence « facultative » dans
les collectivités. La complexité des financements croisés et des systéemes de
partenariats (public/privé), ainsi quune répartition des compétences entre chaque
forme d’EPCI a parfaires, rendent la gestion et 'application de la politique culturelle
complexe. Enfin, malgré la politique d’aménagement du territoire en matiere
d’équipements culturels conduite par les gouvernements successifs depuis 1959, il
réside une inégalité territoriale dans la commande publique locale (changement qui

3 Beghain Patrice, « Décentralisation culturelle : 1'urgence », https://www.cairn.info/revue-I1-
observatoire2013-2-page-25.htm
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apparait avec le souhait de valorisation territoriale) accentuée par la crise financiere
de 2007 (cf. document 14).

Document 1 -18 décembre 2019 : Le rapport d'information fait au nom de la commission
de la culture, de l'éducation et de la communication par la mission d’information sur les
nouveaux territoires de la culture, Par M. Antoine KARAM et

Mme Sonia de la PROVOTE, Sénateurs

—Ce rapport d’'information n° 210 dresse un bilan et propose de nouvelles
perspectives en matiere d’implantation territoriale de la culture et d’acces a
la culture.

Ce rapport a le mérite de dresser un bilan de la décentralisation des
institutions culturelles. II propose des solutions mais ne prend pas
suffisamment en compte, a mon sens, les difficultés financieres des
territoires, 'inégalité territoriale due a une implication variable des élus
locaux, le manque de lisibilité dans la répartition des compétences propres a
chaque autorité territoriale et les difficultés induites pour les professionnels
du secteur. La mise en ceuvre d'une véritable Education Artistique et
Culturelle avec ses difficultés est a peine évoquée. Enfin, la co-construction,
souhaitable, suppose d’étre capable, pour les services concernés, de passer
d’'un fonctionnement hiérarchique propre a la Fonction Publique a une
culture de la coopération et de la transversalité. Cela suppose aussi de la part
des élus concernés, une réelle envie....

I1. La décentralisation artistique au travers de deux domaines culturels
Apres cet examen général des lois successives relatives a la décentralisation, il
convient d’en préciser I'application au travers de deux domaines culturels qui se sont
emparés de la question de la diffusion et de leur adaptabilité dans la mise a
disposition des contenus pour le public. Cet examen se fera en fonction de leur
histoire propre, en fonction des priorités gouvernementales et locales et en fonction
de leur public-cible. Les deux domaines d’étude choisis sont les musées et
I’enseignement artistique.

A. Musées

1) Les musées : une mutation d’image

Avant 1970, les musées francais subissent un relatif désintérét du ministre de la
Culture. Par la suite, I'attention d’André Malraux se portera davantage sur le
spectacle vivant et sur les maisons de la culture. La France vivait alors une époque
de croissance au cours de laquelle la notion de conservation semblait superflue (et
qui contribuait a entretenir une image vieillissante du musée). A partir des années
1970, 'engagement personnel de trois Présidents va radicalement transformer

4 Karam, Antoine, Prevote (de la) Sonia, « La décentralisation culturelle : Faire confiance a
I'intelligence territoriale. » https://www.senat.fr/rap/r19-210/r19-210-syn.pdf
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I'image des musées. Il s’agit de Georges Pompidou qui impulse la création du Centre
Georges Pompidou (Paris), de Valéry Giscard d’Estaing qui opte pour la
transformation de la gare d’Orsay en musée. Ils seront suivis dans les années 1980
par Frangois Mitterrand. Son projet du Grand Louvre qui initia un vent de modernité
et d’engouement gagna ensuite I’ensemble des musées hexagonaux (construction de
musées d’art contemporain, rénovation d’anciens palais des Beaux-arts,
développement de musées de « société » ...).

2) Des actions en faveur de I’accueil du public

Parallelement a ce changement d’image, on peut observer que de nombreuses
actions en faveur de I'accueil du public se sont développées. Ainsi, des les années
1970, sont organisées de grandes expositions qui déplacent les foules (exposition
Toutankhamon de 1967). Cette évolution est comparable a celle qui affectait, a la
méme époque, la musique pop. A partir des années 1980, I'Etat veille a la
professionnalisation des équipes (création de I’Ecole nationale du patrimoine) pour
améliorer la qualité des prestations offertes. Les métiers sont diversifiés et on leur
attache des missions précises (par exemple : les assistants de conservation, les
restaurateurs, les guides et conférenciers, les hotesses d’accueil...). Durant la
mandature de la ministre Catherine Trottmann, on discute de la politique tarifaire
et de la gratuité qui ne fut finalement conservée qu'un dimanche par mois. Comme
I’ensemble des établissements culturels, les musées entament de nombreuses actions
de médiation et a destination des scolaires. Le dernier point fondamental est
Pattention que les musées ont portée a la mise en valeur de leurs collections par
I'usage d'une muséographie modernisée (Exemple : les Eyzies-de-Tayac, en région
Nouvelle Aquitaine).

B. Enseignement artistique

1) Quelques jalons

Avant 1966, 'enseignement musical est gratuit, extrémement centralisé (création du
conservatoire national de Paris en 1795) puisque I'ensemble des succursales de
province sont sur le modeéle parisien et servent a alimenter celui-ci. Le peu
d’établissements existants et Iélitisme qui y regne alors ne réservent cet
enseignement qu’a un public restreint. A partir de 1966, Marcel Landowski, premier
directeur de la musique au ministere de la Culture, revalorise I’enseignement
musical en région avec la création des Conservatoires Nationaux de Région, des
Ecoles Nationales de Musique et enfin les écoles Municipales de musique Agréées
que I’Etat subventionne en parties (salaire du directeur et 51% du salaire des
professeurs titulaires).

De 1975-1977, René Maheu met en place un « schéma d’orientation pédagogique »
qui donne toute sa place a la culture musicale et a la pratique collective. C’est un réel
changement dans des établissements dans lesquels la pratique individuelle

5 Lefebvre, Noémi, « La politique d’aménagement musical du territoire de Marcel Landowski. »,
https://halshs.archives-ouvertes.fr/halshs-00437039
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prédominait. Il préconise également que le fonctionnement pédagogique regroupe
les disciplines par catégories (les vents, les claviers) et recommande un travail par
équipes pédagogiques. Par ailleurs, les examens ne sont plus annuels mais par cycles
de 3 a 5 ans, réduisant ainsi la pression exercée sur les éleves. Enfin, sous I'impulsion
du ministre Jack Lang, il faut souligner I'action de Maurice Fleuret qui, étant
directeur de la musique de 1981 a 1986, a impulsé la « Féte de la musique », a
développé les choeurs d’enfants (initiative qui trouve sa prolongation dans la
politique actuelle en faveur de I'Education Artistique et Culturelle), a mis en ceuvre
les Classes a Horaires Aménagés et a proné lintégration des musiques
traditionnelles dans les conservatoires.

2) Quels apports pour les éleves ?

Ces nombreuses mesures ont permis une meilleure prise en compte de la formation
des amateurs, une diversification des disciplines (jazz, musiques amplifiées,
musiques extra-européennes), un développement des partenariats avec les
associations de pratique amateur (orchestres), avec ’Education Nationale (en
particulier pour 'Education Artistique et Culturelle) et une meilleure diffusion sur
le territoire. Récemment, la pandémie a projeté les conservatoires dans une nouvelle
dimension qui leur sera, je pense, bénéfique. En effet, les établissements ont di
s’adapter en développant leur communication autour de la diffusion via les supports
numériques, autour de la médiation et de I’élargissement de leur public.

Au regard des particularités et des histoires de ces différents établissements
culturels, 'on s’apercoit que ces deux domaines tendent tous vers un idéal commun

-La prise en compte d’'un patrimoine et sa mise en valeur par le recours a la
modernité

-La participation a une politique culturelle de territoire dans un but de valorisation
-L’ouverture culturelle et la mise en place de mesures visant a élargir le public

-Une professionnalisation des agents pour un service public de qualité

III. Démocratisation de laccés a la culture : autres acteurs
incontournables

La décentralisation a permis, par une politique d’aménagement du territoire, de
rendre accessible géographiquement I’acces a la culture. Elle a permis également une
prise en compte des territoires dans leurs choix culturels et une amélioration des
services par la professionnalisation des agents. Mais ces actions ne sont pas
suffisantes car elles ne touchent quune partie du public. Ainsi, '’éducation artistique
et culturelle a I’école et 'action des associations s’averent indispensables®.

6 Maizieres, Frédéric, « Les valeurs de la musique au XXIe siécle » (préface de Laurence Loeffel),
Paris, L'Harmattan, 2024.

ITAMAR. Revista de investigacion musical: territorios para el arte
N©10, 2024 e-ISSN: 2386-8260, ISSN: 1889-1713
Universitat de Valéncia (Espana)
202



Aurélie Aubrée htpps://doi.org/10.7203/Itamar.10.29141

A. Education Nationale

L’éducation artistique et culturelle a I’école engendre de nombreuses réflexions,
évolue et se traduit par différents écrits qui la détaillent et 'organisent. Ceux-ci sont
le fruit d’accords ministériels, de partenariats avec des acteurs locaux’, font I'objet
de Técriture de chartes, de lois et engendrent la création de classes spécifiques et
d’options. Cette éducation artistique et culturelle s’accompagne d’aménagements du
temps scolaire et s’ouvre a 'ensemble des établissements, depuis la maternelle
jusqu’a l'enseignement supérieur. Enfin, dans un souci d’égalité sociale et
territoriale, lois et décrets encouragent les actions dans les quartiers et les zones
rurales.

1) Accords ministériels

—17 novembre 1993 : protocole d’accord entre les ministeres de 1'Education
Nationale, de la Culture, de la Jeunesse et Sports et de ’Enseignement supérieur et
de la Recherche

—Circulaire du 31 octobre 1995 : pérenniser la politique d'aménagement des rythmes
de vie des enfants et des jeunes, et d'associer autour d'un méme projet tous les
partenaires de l'action éducative.

—Loi de 2013 sur la refondation de I’école, pour 'Education Artistique et Culturelle
(parution de la Charte pour 'Education Artistique et Culturelle-document 48)

Ces accords ministériels apportent un certain nombre d’avancées parmi lesquelles
figure notamment ’accord du 17 novembre 1993 entre les ministeres de I'Education
Nationale, de la Culture et de la Francophonie, de ’Enseignement Supérieur et de la
recherche et de la Jeunesse et sport. A travers ce partenariat, c’est la prise en compte
d’une nécessaire transversalité dans I’'abord de I’éducation artistique et culturelle qui
est visée. Le deuxieme point dit 'importance d'une mise en cohérence de I’ensemble
des initiatives prises tant par les collectivités locales que par les établissements
culturels ou les associations. Ce deuxieme type de partenariat se concrétise dans la
signature d'un Plan Local pour 'Education Artistique (PLEA-1992), conclu entre une
collectivité territoriale, I'Etat et les professionnels de la culture. Ce plan local devra
aller de pair avec une politique d’aménagement des rythmes scolaires (ARS).

2) Partenariats avec des intervenants extérieurs
—1979 Les Pactes, remplacés en 1981 par les Projets d'action éducative (PAE),
permettent I'intervention de professionnels extérieurs

7 Martin Cécile, Perigois Samuel, Saez Jean-Pierre, « Quelle gouvernance territoriale pour I'éducation
artistique et culturelle », p. 20-24,
http://www.observatoireculture.net/fichiers/files/actes_de_la_rencontre_telecharger_2.pdf

8 Ministére de ’Education Nationale, « charte de I’Education Nationale sur '’éducation artistique et
culturelle a I’école », https://www.education.gouv.fr/sites/default/files/2020-03/eac---feuille-de-
route-2020-202151716.pdf
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—Loi du 6 janvier 1988 relative aux enseignements artistiques préconise notamment
I'ouverture des établissements scolaires aux « personnes justifiant d'une compétence
professionnelle dans les domaines de la création ou de I'expression artistique, de
I'histoire de 1'art ou de la conservation du patrimoine » qui « peuvent apporter leur
concours aux enseignants ».

Dans la continuité des accords ministériels énoncés ci-dessus, la loi du 6 janvier 1988
préconise l'intervention de professionnels de la culture et du domaine artistique
dans les établissements scolaires. Ces interventions sont bien entendu cadrées et
permettent de compléter et d’enrichir l'’enseignement dispensé dans le cadre
scolaire. Cette loi contient en germe cette pensée partenariale et territoriale qui se
concrétisera dans le Plan local de 1992. Elle fait également écho aux préconisations
du ministere de la Culture qui affublent les conservatoires d'une double mission :
celle de participer a 'Education Artistique et Culturelle conjointement au fait de
dispenser un enseignement musical spécialisé.

3) Chartes

-1968-Colloque d’Amiens « Pour une école nouvelle » est un texte fondateur car il
pose les bases d'un certain nombre d’avancées dont on mesure les effets encore
aujourd’hui. Parmi ces propositions, il convient de retenir celle qui concerne le
souhait d’'une décentralisation financiere et pédagogique, en laissant donc une part
d’autonomie, de marge de manceuvre aux établissements (conclusions du groupe C
de réflexion sur I’évolution des structures et des établissements.) Le groupe B, chargé
de la culture, partait du postulat que la formation artistique et culturelle est
nécessaire a la formation de I'individu. En conséquence, il faut noter I'instauration,
durant les années suivantes, d’'un renforcement de la place de I’étude des arts et de
la culture par un temps consacré plus important et par une augmentation des
niveaux scolaires concernés par le nombre de matieres culturelles enseignées
(depuis 1973 avec le « 10% pédagogique » jusqu’a aujourd’hui). L’ambition du
gouvernement sera ensuite de donner un égal acces a tous les écoliers, notamment
ceux qui sont scolarisés dans les régions sous-équipées en établissements culturels
(1977), et les lycéens des lycées agricoles (circulaire du 3 aotit 2000 et le protocole
de coopération du 15 avril 2002) et lycées professionnels (circulaire
interministérielle du 14 juin 2001). Enfin, pour parvenir a une réelle formation
artistique et culturelle et ce, dans la continuité, les ministeres de la Culture et de
I'Education Nationale ont fait paraitre une circulaire qui prévoit de pouvoir
dispenser une éducation artistique et culturelle cohérente depuis la maternelle
jusqu’a l'université (Circulaire du 22 juillet 1998 et protocole d’accords du 14 juillet
2002).

4) Création de classes spécifiques et ouverture d’options

Pour parvenir a cette continuité d’étude, les ministeres de la Culture et de 'Education
Nationale ont prévu un panel d’options et d’aménagements du temps scolaires pour
faciliter I'étude des arts. Pour l'école primaire, notons les différents plans
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d’aménagement du temps de I’enfant et la politique partenariale pour sa prise en
charge (Contrat Educatif Local et des rythmes scolaires1998), Plan Local
d’Education Artistique et Culturelle (1992, 1994) et Parcours d’Education Artistique
et Culturelle (2015). Observons également les possibilités concernant les classes a
theme qui vont vers un élargissement des matieres proposées (Classes patrimoine -
1980, 2002, arts plastiques -1984, culturelles-tous domaines confondus-1984). Pour
les écoliers qui souhaitent se livrer a une pratique artistique soutenue, '’Etat a
également prévu le dispositif de Classes a Horaires Aménagés pour libérer un temps
d’étude suffisant (Classes a Horaires Aménagés musique, danse, théatre, arts
plastiques -1974) et a vocation professionnalisante pour les lycéens (Baccalauréat
S2TMD -1972 et Bac L avec option obligatoire musique, danse, théatre -1985/86).
Enfin pour les lycéens amateurs, il leur est possible de suivre 'option musique au
lycée (1972) ou des ateliers d’expression artistique (1999).

5) Actions en faveur des quartiers et des zones rurales

Le Veme Plan (1971) utilise les conclusions du colloque d’Amiens. Pour la premiere
fois, et en réaction avec la politique culturelle héritée d’André Malraux, il développe
I'idée que le développement culturel peut étre considéré comme une composante du
développement social. L'une des priorités vise a réduire les inégalités d'acces a la
culture. Dans la continuité et en direction des « quartiers », le protocole d’accords
du 23 juillet entre les ministéres de la culture et de la jeunesse et sports entend
développer dans la cité des projets éducatifs et culturels. En 1990, c’est a destination
des zones rurales quune convention est signée entre les ministeres de la Culture et
de T'agriculture pour favoriser la création, la diffusion, la pratique culturelle en
milieu rural, notamment dans les établissements d'enseignement agricole.

Dans les faits, '’Education Nationale, en touchant I’ensemble des jeunes, contribue a
lever certains obstacles sociaux et symboliques qui freinent I’acces a la culture. Les
associations vont, elles, contribuer a diversifier les modes d’accés a la culture
(culture en extérieur par exemple), permettre aux bénévoles et aux professionnels de
participer a des actions de diffusion, de recherche, de mise en valeur patrimoniale et
vont ainsi compléter 'action des institutions culturelles.
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Document 4 « La charte de 'Education Nationale sur l'éducation
artistique et culturelle artistique  a l'école »

https://www.education.gouv.fr/sites/default/files/2020-03/eac---
feuille-de-route-2020-2021-51716.pdf

Cette charte a été écrite pour une mise en application en 2020-2021 par
le Haut conseil de ’éducation et culturelle.
La présentation est tres claire, tres « pédagogique » et vise a informer

I'ensemble des acteurs de 1’éducation Nationale des préconisations
gouvernementales pour parvenir au 100% EAC. Le contenu en est
indiscutable.

Néanmoins, je percois plusieurs difficultés a la mise en place compléte
de ce dispositif :

-L’intérét des enseignants qui peut étre nul pour ces disciplines et la
formation des enseignants dans ces nombreux domaines qui s’est réduite.

-Une difficulté territoriale : L’éducation Nationale a développé de
nombreux outils en ligne facilitant 'acces aux ressources. Malgré tout, il
reste une disparité d’offre pour I'acces direct aux ceuvres et au spectacle
vivant, irremplagables. Ainsi, 'enseignant en zone urbaine aura au moins
la possibilité d’utiliser les services de médiations des grandes structures
culturelles, ce que n’auront pas les écoliers des zones rurales.

-Financement de 'EAC : En ces temps de contrainte budgétaire, une
collectivité peut étre tentée de réaliser des arbitrages entre 'EAC, moins
cotiteuse et touchant davantage d’éleves, et ’enseignement artistique

B. Associations

Si le ministere d’André Malraux a proné la démocratisation de la culture appuyée sur
la décentralisation, les associations ont, depuis la fin des années 1960, réfuté ce
modele hérité des Beaux-arts et 'ont substitué a la démocratie culturelle. Les
associations qui reprennent I’héritage de ’éducation populaire en ont été le vecteur.

1) Une date fondatrice

Le 1°r juillet 1901, la liberté d’association est écrite sous une pression sociale forte
car déja, en 1900, quelques 11 000 « associations » culturelles émaillaient la France.
De 1911 a 1937, des mouvements de jeunesse et d’éducation populaire tels que les
éclaireurs de France ou le Centre d’entrainement aux Méthodes d’Education Active
(CEMEA) font leur apparition. A la méme époque, la France assiste a la naissance
d’associations tenues par le clergé régulier et séculier : associations éducatives
(patronage), culturelles (protection du patrimoine religieux) et musicales (chorales,
organistes). En définitive, de 1901 a nos jours, la France a été le théatre d’'un véritable
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boom du nombre d’associations, passant de 11 000 au début du XXe siecle a 900
000 aujourd‘hui.

2) Les associations : un apport indéniable a la démocratie culturelle

Cette abondance d’associations constitue un maillage territorial irremplacable. Pas
une ville, pas un village qui ne suscite un rassemblement d’habitants, animés par une
méme envie, une méme passion. Leur présence est également fondamentale dans les
quartiers et les zones rurales ou elles servent de relai aux institutions culturelles.
Partout, elles participent a I'animation et a la médiation. Le fonctionnement
associatif est d’autant plus apprécié qu’il autorise une certaine souplesse et une
liberté d’expression. Il valorise les actions locales dans lesquelles les habitants se
reconnaissent et prennent en compte les dimensions d’une pluralité culturelle. Par
une politique d’accords et de chartes, elles participent ainsi a la démocratie
culturelle.

Aspects conclusifs

Depuis les années 1960, la décentralisation administrative s’est développée
conjointement a la notion de démocratisation de la culture. Si les institutions
culturelles sont peu présentes dans les décrets relatifs a 'organisation territoriale, la
décentralisation a permis néanmoins de favoriser 1’émergence de politiques
culturelles locales. Jusqu’a la crise de 2007, un soutien financier important de I'Etat
a incité les collectivités locales a se doter d’équipements culturels de qualité. De plus,
le développement de la Fonction Publique Territoriale a favorisé une meilleure
organisation territoriale de la filiere culturelle et wune progressive
professionnalisation. Enfin, la décentralisation des compétences s’est vue doublée
d’un controle de 'Etat par la déconcentration et donc par les DRAC.

La décentralisation artistique, a travers ses différents domaines, s’est
progressivement adaptée aux besoins de la population. Ses missions traditionnelles
de diffusion et de conservation patrimoniale se sont progressivement doublées de
missions de médiation, d’actions a vocation sociale, d’ouverture culturelle et de
créations. Enfin, 'Education Nationale, en partenariat avec d’autres ministeres et le
réseau associatif, apportent cette notion de démocratie culturelle en soutenant la
diversité culturelle, en contribuant a donner a chacun les moyens d’accéder aux
ceuvres et a réduire les inégalités sociales et territoriales. Leur action est donc
complémentaire.

Si de nets progres ont été réalisés en matiere de démocratisation de 'acces a la
culture, il convient d’étre objectif et d’admettre que la route est encore longue.
Plusieurs défis attendent les professionnels de la culture et de 1’éducation qui
permettront peut-étre de progresser encore. Il s’agit de poursuivre les actions en
faveur de la réduction des inégalités entre les territoires comme entre les publics. La
participation citoyenne a la culture permettra de favoriser des démarches
d’appropriation et soutiendra une plus grande diversité culturelle. Enfin, sans nul
doute, ’'avenement toujours plus performant du numérique permettra une meilleure
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diffusion de la culture et facilitera un acces salutaire a une plus grande diversité de
publics.
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