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JORGE FERNANDEZ GUERRA

Soporte, creacion y funcion, o la nece-
sidad de limpiar el filtro

Support, création et fonction, ou la
necessité de nettoyer le filtre

B hablar de soporte en misica?, ;convertirlo
en eje de un debate centrado en los pro-
blemas de la creacion musical?

La razon por la cual es hoy necesario el debate
sobre el soporte en el dmbito musical se encuen-
tra en que este concepto constituye actualmente
un cruce atravesado por miltiples referencias;
desde su evidencia material hasta su capacidad
de irradiar metdforas. En un momento en el que la
aceleracion tecnoldgica (0. mds exactamente, la
enorme divulgacion de esta aceleracion) plantea
interrogantes de envergadura a la ubicacion de la
creacion musical. toda una serie de fenémenos
emplazados a lo largo de la historia parecen desfi-
lar ante nosotros de forma acelerada: como en un
remake o, mejor. como en unvideo-clip. Laescri-
tura musical; las formas. los instrumentos, las ins-
tituciones, la obra misma (en tanto que soporte,
por relacion a formulas abiertas): la estratificacion
histdrica de todo ello, los modos de produccién
social de la misica; es decir, los conciertos, la au-
dicion publica, el salon, las sociedades. .. Todo
esto desemboca en un apretado siglo que ha vis-
to la plasmacién de la misica en soportes de base
electrdnica, susceptibles de inducir reproduccio-
nes (g interpretaciones?) mecinicas y, finalmente,
de crearlas: disco, cinta magnética y, mds tarde,
soportes digitales.

La polémica de si estos artefactos constituyen,
enrealidad. soportes; es decir, acogen la informa-
¢ion, 0 mas bien son medios que la transmiten,
estd tefida de la suficiente ambigiiedad como para
prolongar el debate largo tiempo. En efecto, ; me-
dios como la radio son o no soporte? La respues-

arler de support en musique ?, le convertir
en axe d'un débat centré sur les probléemes
de la creation musicale ?

Le debat sur le support dans la musique est
aujourd hul necessaire car ce concept est actuel-
lement un carrefour pour de multiples reférences |
depulis son evidence materielle jusqu'a sa capacite
d'irradier des metaphores. En un moment ou |'ac-
célération technologique (ou plus exactement, I énor-
me divulgation de cette accélération) pose des
questions de grande envergure au sujet de la situation
de la création musicale, toute une série de phe-
nomenes relegues au cours de |'histoire semble
defiler devant nous en accélére ; comme un remake,
ou encore mieux, unwvideo-clip. L'ecriture musicale,
les formes, les instruments, les institutions, |'ceuvre
méme (en tant que support, en relation avec les for-
mules ouvertes) | la stratification historique de tout
cela, les modes de production sociale de la musigue,
c'est-a-dire, les concerts, I'audition publique, le salon,
les sociétes. .. Tout ceci débouche dans un siecle
serre, temoin du fagonnement de la musique en
supports de base electronique, susceptibles d'induire
des reproductions (interprétations ?) mécaniques et,
finalerment, de les créer - disques. bande magnétique,
et plus tard, supports digitaux

La poléemique au sujet de ces dispositifs — si ils
constituent, en realite, des supports, c'est-a-dire, si
iIs recuelllent I'information, ou bien si ils sont plutot
des moyens qui la transmeltent — est impregnée
d'une ambiguité suffisante pour prolonger e débat
pendant longtemps. Un moyen comme la radio est-
iheffectiverment, oul ou non, un support ? La reponse
pourrait étre qu'en tant que moyen, la radio se limite

doce notas preliminares 9



ta serfa que. en tanto que medios, se limitan a trans-
mitir un contenido que estd originado de diversas
maneras. Pero, cuando una obra musical ha sido
concebida -o condicionada- de manera conscien-
te por o para este medio, entonces entra de lleno
en el debate sobre el soporte. No obstante. la difi-
cultad conceptual no nos engana. El término de
soporte es escurridizo cuando se aplica a la musi-
c¢a v. la mayor parte de las veces -sino todas-, es
una imagen puesta ahf en lugar de otra cosa.

Si el debate sobre el soporte ofrece rasgos de
la mayor urgencia es a causa de que la actualidad
de la creacién musical se caracteriza por una
problematicidad aguda, por una dificultad de em-
plazamiento que pocos se atreven a reconocer con
todas sus consecuencias, con excepcion de sus
detractores que ya dan por supuesto que una in-
vencién musical compleja. digna de los desafios
de nuestra época, es algo innecesario dada la efi-
cacia social de una suplantacion cultural generali-
zada.

La musica antes de la musica

. Donde reside la musica cuando estd callada? Los
magos de nuestra infancia podrian, quizd. mos-
trarnos su lugar de reposo. Las grandes vocacio-
nes musicales nos indicarfan. infaliblemente. que
deben su existencia a ese indefinible momento en
el que un nifo oye surgir, de la nada, un conjunto
de sonidos ya montados. No es el desarrollo mu-
sical lo que magnetiza a ese nifio que todos los
misicos hemos sido, sino el impreciso instante de
su arranque. ;De donde viene esa misica tan invi-
sible como invasora?, ;en qué caja magica se guar-
daba esa sustancia que no tiene cuerpo? Las res-
puestas que buscamos darle a ese estupor provo-
cado por el stibito nacimiento de la misica se trans-
forman con la edad y cambian mucho si se trata de
profesionales o aficionados. Pero, cuando la mu-
sica vuelve a toparse con dificultades de naci-
miento. con brusquedades de concepcion, con una
incomodidad funcional, algo desde muy lejos nos
trae la pregunta primitiva: ;Dénde se guarda la
miisica antes de que suene? Y, como en calidad de
adultos, ya no disponemos de aquel arsenal magi-
co. reformulamos esta pulsion: ; El lugar donde se

10 preliminares doce notas

a transmettre un contenu gui est crée de diverses
fagons. Mais, quand une ceuvre musicale a été congue
— ou conditionnée — de maniere consciente par ou
pour ce moyen, — dans ¢e cas — la radio entre en
plein dans le débat sur le support. Cependant, la
difficulté conceptuelle ne nous trompe pas. Le terme
de support est glissant quand il s'applique a la
musigue et pour la plupart du temps — si ce n'est
pas toujours—, c'est une image poseée |3, ala place
d'autre chose.

Si le débat sur le support offre des traits d'une
urgence extréme, c'est parce que I'actualité musicale
se caraciérise par une problematique aigué, par une
difficulté de position que peu osent reconnaitre eten
accepter toutes |es conséquences possibles, a
|'exception de ses détracteurs pour qui il est évident
qu'une invention musicale complexe, digne des défis
de notre époque. est inutile étant donnée l'efficacité
sociale d'une supplantation culturelle genéralisee.

La musique avant la musique

Ou se trouve la musigue guand elle est silencieuse ?
L.es mages de notre enfance pourraient, peut-étre,
nous montrerson lieu de repos. Les grandes voca-
tions musicales nous indiqueraient, infailliblement,
gu'elles doivent leur existence a ce moment inde-
finissable ol un enfant entend surgir du néant un
ensemble de sons dejamontés. Ce n'est pas le déve-
loppement qui magnétise cet enfant que naus;
musiciens, avons tous été, mais I'instantimprécis de
son essor, D'ou provient cette musigue invisible et,
tout autant, envahissante ?, dans quelle boite @ magie
se gardait cette substance gui n'a pas de corps ?
Les réponses gue nous essayons de donner a cette
stupeur provoguée par la naissance subite de la
musigue se transforment avec 'age, et se modifient
beaucoup selon qu'il s'agisse de musiciens profes-
sionnels ou d'amateurs. Mals, quand la musique
s'affronte de nouveau a des difficultés de naissance,
a des brusqueries de conception, a une incommodite
fonctionnelle, quelgue chose venant de tres loin nous
ramene ala question primitive : ol se garde la musigue
avant de se jouer ? Et puisque nous ne disposons
plus de cet arsenal magique pour avoir atteint la qualite
d'adulte, nous reformulons cette pulsion : e lieu ol
s'accommode la musique est-il reellement neutre par
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acomoda la misica es realmente neutro con res-
pecto a sus dificultades?: y los canales de emi-
sion ¢ lo son también?

Muchas de las respuestas a tales cuestiones
forman parte de nuestro acervo cultural. La escri-
tura. por ejemplo, soporte secular de la misica
occidental, ha guardado la misica tanto como la
ha transformado. La confianza de los primeros mii-
sicos que confiaron en los soportes técnicos. por
ejemplo. nos enternece como siempre lo hace la
sinceridad ingenua; es entranable recordar le fe
de un Bartok en sus registros del folklore en rollos
de cera, tanto como la de Stravinsky en la pianola
Plevel. Al acabar el siglo electrénico sabemos que
ni un medio es sélo medio ni un soporte es s6lo
soporte: sin embargo, contdbamos con ellos para
hacer una revolucion que tendrd que esperar al
advenimiento de proximas ingenuidades.

Pero. como la resignacion es el camino mds corto
a la parilisis, recuperamos la perplejidad del ninio
que se extrana de que, en un segundo. algo que
no existia cobre forma. y la modulamos con la ex-
periencia del adulto que ha aprendido a someter a
la critica ciertos pases de magia excesivamente
prolongados. O serfa mas exacto decir que hoy
estamos obligados a revisar muchos sonam-
bulismos que las instituciones sociales prolon-
gan sin mas razén que la de ganar tiempo, Mu-
chos de estos movimientos inerciales hacen rela-
ci6n a la funcidn de la creacién musical. o a la del
simple disfrute de la que ya existe: otras resisten-
cias afectan al modo en que la musica se hace
viva.

El dificil camino a la funcion

La creacién musical reciente ha aceptado dema-
siado ficilmente una situacion desventajosa en
términos de funcion social. La herencia recibida
del siglo XX. que obligaba a una revision sustan-
cial de cardcter lingiifstico a cada nueva etapa, la
ha empujado hacia una trayectoria rigida que ha
sacado poco partido de cada variable histérica.
Los tiempos en los que un joven Stockhausen
espetaba a un viejo Stravinsky que la generacion
de éste dltimo habia sido incapaz de encontrar
una sola funcién para la muisica, estin tan lejos

rapport a ses difficultes ?, et les canaux d'émission le
sont-ls aussi ?

Plusieurs réponses a de telles questions font partie
de notre fond culturel. L'eeriture, parexemple. support
seculaire de la musigue occidentale. a conservé la
musigue autant qu'elle I'a transformée. La confiance
des premiers musiciens qui se fierent aux supports
technigues, par exemple, nous attendrit comme le
fait toujours la sincérité ingénue ; il est émouvant de
rappeler la foi d'un Bartok enregistrant des musiques
traditionnelles sur des rouleaux de cire, et aussi la fol
de Stravinsky et son piano mecanique Pleyel. Alafin
du siecle electronique, nous savons que ni un mayen
n est seulement un moyen, ni un support seulement
un support | malgre cela, nous comptons sur eux
pour faire une revolution qui devra attendre |'ave-
nement des futures ingénuités

Mais, comme la résignation est le plus court chemin
vers la paralysie, nous réecupérons la perplexité de
I'enfant qui s'etonne que quelque chose qui n'existait
pas puisse, en une seconde, prendre forme | et nous
la modulons avec I'expérience de |'adulte qui a appris
a soumettre a |a critique certains tours de magie
excessiverment prolongés. Ou bien, I serait plus exact
de dire gue nous sommes aujourd'hui obligés de
reviser de nombreux somnambulismes qﬁe les
institutions sociales prolongent sans autre raison que
celle gqui leur permet de gagner du temps: Beaucoup
de ces moments d inertie se rapportent a la fonction
de la creation musicale, ou a la simple jouissance de
la musique qui existe deja . d'autres résistances
affectent la maniére par laquelle la musique démontre
qu'elle vit,

Le difficile chemin vers la fonction

Lacréation musicale récente a accepté trop facilement
une situation qui s'est avérée désavantageuse en
termes de fonction sociale. L'héritage du XXeme
siecle, obligeant & une révision substantielle de carac-
tere linguistigue a chaque nouvelle étape, avait pousse
cette création musicale vers une trajectoire rigide qui
a profité de chaque variante historique. L'épogue ou
un jeune Stockhausen tangait un vieux Stravinsky
parce gue sa genération n'avait pas été capable de
trouver une seule fonction pour la musigue est aussi
Ioin que celle a laguelle se référe linterpellation ; et
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para nosotros como el momento de esa interpela-
ci6n; y aungue la ira ya no se lleva. se hace dificil
coneiliar nuestro respeto por el artifice de Gruppen
con el recuerdo de esos improperios, tan imcum-
plidos 0 mas por su generacion como por la del
formalismo de preguerras. El problema de una fun-
cién social determinada no forma parte del cédigo
lingiiistico de una obra. Pero la autocomplacencia
en su orgulloso aislamiento, tampoco.

El mundo ha cambiado y la creacion musical de
tradicién europea parece apostar por no enterar-
se. Europa ha sufrido un deslizamiento de gran
magnitud, pero, al no haberse producido atin nin-
guna catastrofe de tipo social. nadie parece ex-
traer consecuencias. De abanderada de unos va-
lores universalistas, Europa ha virado hacia el en-
cierro; su formula mégica, capitalismo mas demo-
cracia, sobrevuela el mundo entero, pero la enor-
me desigualdad de sus resultados parece que no
nos incumbe. Mientras coqueteamos con el final
de la historia hegeliano, miramos con desdén los
sobresaltos de aquellas zonas del mundo en las
que la historia es un dolor de cabeza constante. Y
si una ideologia de clase media suena Europa como
una gran fortaleza protegida, el continente quiere
imaginar que ciertos residuos sociales se disolve-
rdn con paciencia. Estos residuos son el paro sis-
temdtico, la marginacion de la inmigracion, el re-
traso generalizado de los jovenes a la responsabi-
lidad social. una competitividad social que angus-
tia mds que motiva... En nuestra obcecacion que-
remos ignorar que estos residuos son, en reali-
dad, el mundo real, mientras que nuestro sueno
de clase media ya no lo es.

Pensar que todo esto no tiene relacién con la
cultura, una cultura que imaginamos aséptica y
sofisticada, es una ilusion que nos entretiene al
tiempo que la verdadera historia se desarrolla en
otro lado. Para decirlo con palabras de Jean-Paul
Curnier: “Para aquellos que estin excluidos de los
beneficios de este mundo, para aquellos cuyo des-
tino se detiene nada mas comenzar. la Cultura en
general no tardard en encarnar la vanidad arro-
gante de un mundo que no quiere saber nada de
ellos, que les hace saber en todos los tonos que
pretende hablar en su nombre y les lanza todos
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bien que la colere ne soit plus a la mode, il est difficile
de concilier notre estime pour |'auteur de Gruppen et
le souvenir de ces affronts et de leurs promesses
aussi peu, ou moins, tenues par sa generation gue
par celle du formalisme d'apres-guerre. Le probleme
d'une fonction sociale donnee ne fait pas partie du
code linguistigue d'une ceuvre. Mais I'autocomplai-
sance. dans son orguellleux isolement. non plus.

Le monde a change, et la creation musicale de la
tradition européenne semble miser sur une non
conscience de ce fait. L'Europe a souffert un glisse-
ment d'une grande magnitude, mais, comme il ne
s'est pas encore produit de catastrophe de type
social, personne ne semble en tirer de conclusion.
Porte drapeau de quelques valeurs universalistes,
I'Europe aviré vers ['enfermement ; sa formule ma-
gigue, capitalisme plus democratie, survole le monde
entier, mais 'énorme inégalite de ses resultats ne
semble pas nous precccuper. Tandis que nous flitons
avec la fin de I'histoire hégélienne, nous regardons
avec dédain les sursauts de ces zones du monde ou
I'histoire est un mal de téte constant. Et siune idéologie
de classe moyenne réve |'Europe comme une grande
forteresse protégée, le continent veut imaginer que
certains residus sociaux se dissoudront en faisant
preuve de patience. Ces residus sont le chomage
systématique, la margination de 'immigration, le re-
tard generalise des jeunes dans leur acces a la res-
ponsabilité sociale, une compétitivité sociale plus
angoissante gue motivante... Dans notre aveu-
glement, nous voulons ignorer que ces résidus sont,
en réalité, le monde réel, tandis que notre réve de
classe moyenne ne |'est deja plus,

Penser que tout ceci n'a pas de relation avec la
culture, une culture gue nous imaginens aseptigue et
sophistiquée, est une illusion gui nous entretient tandis
que ['histoire véritable suit son cours ailleurs. Disons-
le avec les paroles de Jean-Paul Curmier : « Pour ceux
qui sont exclus des benéfices de ce monde, pour
ceux dont le destin s'arréte la ou il a commencé, la
Culture en général ne devrait pas tarder-a incarner la
vanité arrogante d'un monde qui ne veut plus d'eux,
qui le leur fait savair sur tous les tons, qui prétend
parler en leur nom et leur assene tous les jours cet
étrange et paradoxal message - il n'y a plus de place
pourvous & ce banguet, et nous en sommes désolés,
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los dias este extrafio y parad6jico mensaje: “no
hay sitio para vosotros en nuestro banquete y lo
sentimos mucho, pero seria demasiado injusto que
no os uniérais a nosolros para cantar durante la
comida. porgue después de todo, estas son, tam-
bién, vuestras canciones™

. Y elsoporte?. qué tiene que ver en todoesto?
Indudablemente. nuestro suefio dogmitico que
nos lleva a considerar la historia de la misica eu-
ropea como un tinico hogar. se ha convertido en
fuente de problemas muy graves. Podriamos re-
sumir diciendo que hemos convertido la historia
de la misica en soporte: y ello es asi porque se ha
escogido la parte de la historia que se ocupa de la
invencion formal. es decir, la mds abstracta. Lo
grave es que la historia no tiene vuelta atrds y que
la reciente cosecha de reaccionarios y revi-
sionistas no tiene la menor opeion de llevar razon.
Latinica salida es tomar conciencia del problema:
y ahi es donde el debate sobre el soporte se mues-
tra ttil, ya que la pardlisis nace del automatismo,
del no querer saber lo que ya es un clamor: no es
un modelo de musica actual lo que estd en juego,
es la cultura en su totalidad y, para ser exactos. la
falta de impregnacion de los problemas del mun-
do que sufre.

¢Hay alguien ahi?

Frente a la incomodidad lingiiistica de la creacion
musical de tradicion europea y el éxito que tiene
cualquier clase de simulacion cultural. la burgue-
sfa comienza a impacientarse por las prerrogati-
vas, las que goza ese “alto laboratorio” de las ideas
musicales y que tan pocos resultados da en térmi-
nos de funcion social. En los tiempos heroicos de
la Escuela de Viena. Adorno ain podia decir que
la incomunicabilidad lingtifstica de la linea expre-
sionista-serial reflejaba el rechazo de una cultura
conformista. ;Cudles son nuestros argumentos
ahora? En los afos cincuenta, era el turno de la
cultura como metdfora epistemolégica, era el tur-
no de una generacion ebria de los enigmas de la
mecanica cudntica o de un universo expansivo.
Se suponia que la funcion de la composicién era
la misma que la de la ciencia, dar cuenta de las
dificultades para explicarnos el mundo, Esas difi-

mais il serait trop injuste que vous n'y soyez pas
associes pour chanter avec nous pendant le repas.,
car apres tout ce sont aussi vos chansons ' »

Ei le support ?, gu'est-ce qu'il fait dans cette his-
toire ? C'est, sans aucun doute. que notre réve dog-
matique, nous amenant a considérer I'histoire de la
musique européenne comme un unigue foyer, s'est
converti en une source de problémes trés graves.
Nous pourrions resumer en disant que nous avons
converti I'histoire de la musique en un support : et
c'estainsi, car nous avons choisl la part de I'histoire
qui s'oceupe de |'invention farmelle, c'est-a-dire, la
plus abstraite. Que I'histoire ne remonte pas le temps
est un fait grave ; et aussi que la récente cuvée des
reactionnaires et révisionnistes n'a pas la moindre
option d'avoir raison. L'unique sortie consiste a étre
conscient du probleme ; et ¢'estla gue le débat sur le
support se montre utile, puisque la paralysie nait de
I'autornatisme, de ne pas savoir ce guiest deéja une
clameur ; et ce n'esl pas un modele de musique
acluelle quiesten jeu, mais la culture dans sa totalité
el, pour &tre exact, le mangue d'imprégnation des
problemes du monde qui souifre

Y-a-t-il quelqu’un ici ?
Face a l'incommeadité linguistique de la creation
musicale de la tradition europeenne et au succeés ob-
tenu par n'importe guelle classe de simulation cul-
lurelle; la bourgeoisie eammence 4 s'impatienter &
cause des prerogatives dont joult ce « haut
laboratoire » des idees musicales, et qui, de plus.
obtient de sl maigres résultats en termes de fonction
sociale, Aux temps héroiques de I'Ecole de Vienne,
Adorno pouvait encore dire gue |'incommunicabilite
linguistique de la ligne expressionniste-serielle reflétait
le rejet d'une culture canformiste. Quels sont, main-
tenant. nos arguments ? Dans les années 50, ¢ était le
tour de la culture comme metaphore épistémologique.
le tour d'une genération ivre des énigmes posées
par la mécanique guantique ou par un univers en
expansion. On supposait que la fonction de la com-
position était la meme que celle de la science : rendre
compte des difficultes pour nous expliquer le monde.
Cesdifficultes devinrent routine, le monde continue &
vivre et, surtaut, a avoir une soif insatiable de fictions.
Si nous pouvions croire, comme le trompettent

doce nolas preliminares 13



cultades se han hecho rutina y el mundo sigue
viviendo y, sobre todo, teniendo una sed insacia-
ble de ficciones.

Si pudiéramos creer. como pregonan los necios,
que toda la vanguardia del siglo XX se ha equivo-
cado, lo dirfamos. pero a condicion de que no fue-
ra otra ficcion mds. También la ficcidn es un so-
porte, ¥ lo es en la medida de que moldea y con-
forma un contenido artistico. Nadie ha podido de-
mostrar, por ejemplo. que la tonalidad siga alin
viva -la madsica juvenil de consumo ni siquiera lo
intenta ya tras el tecno-, sin embargo lo paratonal,
lo pseudotonal y lo neotonal sigue haciendo for-
tuna. Ninguno de estos modos han probado la
vigencia de la tonalidad, mds bien al contrario. ya
que en ellos la supuesta tonalidad no es ya sopor-
te de una forma. es s6lo un ensamblaje de momen-
tos caracterizados por una facilidad de escucha.

Queda. pues, asumir como herencia una expan-
sién fenomenal -y. en consecuencia, una fragmen-
tacion- de lo que considerdbamos nuestros codi-
gos comunicativos. La cronologia de la composi-
cioén en el ultimo medio siglo nos muestra un pro-
ceso que buscaba asumir esta expansion por la
via de la abstraccion, dltimo resto de la universa-
lidad que también heredamos. El problema actual
es gue el mantenimiento de los valores de la abs-
traccion resulta demasiado limpio, aséptico y. fi-
nalmente. antihistorico: ;De qué mundo habla-
mos?, ;como les diremos a los pobres que ni si-
quiera esa es su cancion?. ¢y los ricos?, ;siguen
considerando que esa es su cancion?, jharemos
como gue no nos enteramos de que se han creado
mas desigualdades en el mundo en diez anos que
las que llevaron a Europa a las catastrofes que
queremos olvidar a toda costa?. ;qué sentido tie-
ne volver a la vieja cancion de ricos y pobres en
un debate cultural?

La metifora epistemologica de los cincuenta
era un soporte: nuestras gastadas, aungue no-
bles, tradiciones de escritura compositiva son un
soporte: nuestras inercias a la hora de dar a cono-
cer la creacién musical son un soporte, es decir, la
asuncién acritica de dispositivos instrumentales,
medios de difusion -concierto. disco, ete.-: nues-
tra cabeza escondida bajo el ala para no ver los
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les sots, gue toute |'avant-garde du XXeme siecle
s'est trompée, nous le dirions aussi, mais & condition
gue ce ne soit pas une fiction de plus. La fiction est
aussi un support, et elle |'est dans la mesure ou elle
modele et conforme un contenu artistigue. Personne
n'a pu demontrer, par exemple. gue la tonalite est
encore vivante — la musique juvenile de consom-
mation ne l'intente méme plus aprés la tecno —, et
cependant le paratonal, le pseudotonal et le neetonal
continuent a faire forfune. Aucun de ces modes n'a
prouvée la subsistance de la tonalité, mais plutét le
contraire, puisque la tonalite supposée n' y est pas
comme un support de la forme, mais seulement un
assemblage de moments caracterises par une facllite
d'écoute.

Il nous reste donc a assumer, comme un héritage,
Lne expansion phénomenale — et en conséguence,
une fragmentation — de ce que nous considérions
comme nes codes de communication. La chronalo-
gle de la compaosition dans cette deuxieme moitié du
siecle nous montre un processus qui cherchait a
assumer cette expansion par la voie de |'abstraction,
ultime relief de 'universalité dont nous heritons aussi.
Le probleme actuel est que la méntien des valeurs de
I'abstraction est devenu lrop propre, aseptique et,
finalernent, anti-historigue : de quel mende parlons-
nous 7, comment dirons-nous aux pauvres que cette
chanson n'est meme pas la leur 7, et que dire aux
riches ?, continuent-ils a consideérer gue cette chanson
est toujours la leur 7, feindrons-nous de ne pas nous
rendre compte que se sont créées plus d'inggalités
dans le monde en ces dix années gu'en celles gui ont
mené |'Europe aux catastrophes gue nous voulons
oublier colte que colte ?, quel sens a ce retour a la
viellle chanson de riches et pauvres dans un débat
culturel ?

LLamétaphore épistémologigue des anneées 50 était
un support ; nas traditions d'ecriture composition-
nelle, usées mais nobles malgré tout, sont un sup-
port : nos inerties 4 'heure de donner & connaitre la
création musicale sont un support, ¢'est-a-dire, le fait
d'assumer sans critique les dispositifs instrumentaux,
moyens de diffusion — concert, disque, etc.— ; notre
téte cachée sous |'aile pour ne pas voir les problémes
du monde, gqui sant les problemes de notre culture,
fonctionne comme un suppert ideclogigue — pour
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problemas del mundo, que son los problemas de
nuestra cultura. funciona como soporte ideolégi-
co, para seguir con viejas palabras.

Algunos de estos trazos metaforicos pueden
parecer forzados. pero son centrales y condicio-
nan la sustancia del trabajo diario de la composi-
cidn actual. Los tiempos de una masica “revolu-
cionaria” no volverdn, nada vuelve, pero la in-
consciencia actual. tenida de seriedad formal. co-
mienza a estrechar peligrosamente las vias de la
imaginacién. De ahi la importancia del debate so-
bre el soporte. El soporte es siempre un peligro
cuando se le supone neutro. invisible. Actualmen-
te los soportes que parecen empenarse en ser in-
visibles son otros. y algunos de ellos inciden de
lleno en problemas de comunicabilidad y, en suma,
de funcionalidad del trabajo compositivo.

Obra, concierto, ptblico

Es ilusorio pensar actualmente en una unidad de
contenido de las obras musicales que pueda, asi-
mismo, ser compartido por la escucha colectiva,
la composicion no tiene la facultad de establecer
un lenguaje sino, a lo sumo, de proponerlo: o me-
jor. de proponer un orden que fuerzas colectivas
establecerdn. en su momento, si tiene capacidad
de articular un consenso comunicativo. Ese or-
den, esos ordenes no poseen hoy connotaciones
de comunicabilidad. expresan sus propias condi-
ciones de organizacion estructural, Decir que no
buscan expresar nada es hacer de la necesidad
virtud. Serfa mas exacto decir que lo que puedan
expresarescapa a la naturaleza de sus intenciones
constructivas.

Por paraddjico que resulte, una obra se hace
mds incomunicativa cuanto mas quiera disfrazar
su caricter de incomunicabilidad. Para Alban Berg,
la comunicabilidad era un problema. para Webemn
no. El aficionado medio considera a Berg como
mds comunicativo, sin embargo las estructuras de
Webern son didfanas v los laberintos formales de
Berg son casi indescifrables a la escucha. De to-
dos modos, laincomunicabilidad de los meandros
bergianos era deliberada y de corte romintico; en
la Swite lirica, por ejemplo, tenia que conseguir
que ni siquiera su mujer se enterara de que la his-

continuer d utiliser les vieux mots.

Certains de ces traits métaphoriques peuvent
paraitre forcés, mais sont centraux, et conditionnent
la substance du travail journalier de la composition
actuelle. Les temps d'Une musigue «revolutionnaire »
ne reviendront plus, rien ne revient, mais l'inconscience
actuelle, teinte de sérigux formel, commence & rétrécir
dangereusement les voies de l'imagination. De la
I'importance du débat sur le suppart. Le suppert est
toujours un danger quand on e suppose neutre,
invisible. Actuellerment, les supports qui semblent
s'obstiner a efre invisibles sont autres, et certains
d entre eux tombent en plein dans des problemes
dincommunicabllite ef. en somme. de fonctionnalité
du fravall compositionnel

CEuvre., concert, public
Ilest illusoire de songer actuellement a une unité de
contenu des ceuvres musicales qui puisse, pa-
reillement, étre partagee par 'ecoute collective. La
composition n'a pas |a taculte d'etablir un langage
mais tout au plus de le proposer | ou au mieux, de
proposer un ordre qui sera etabli, en son moment,
par des forces collectives s'il posséde la capacité
d'articuler un eonsensus communicatif. Cet ordre,
ces ordres ne passedent aujourd'hul aucune con-
notation de communicabllité ; ils expriment laurs
propres conditions d'organisation structurelle. Dire
qu'ils ne cherchent pas a ne rien exprimer est faire de
necessite vertu. |l serait plus exact de dire que ce
gu'ils peuvent exprimer echappe a la nature de leurs
intentions constructives

Bien gue cela puisse sembler paradoxal, une
ceuvre devient meins communicative d autant plus
gu'elle cherche a masquer son caractere d'incom-
municabilite. Pour Alban Berg, la communicabilité etait
un probleme, pas pour Webern. L'amateur moyen
considere Berg comme étant plus communicatif , et
cependant, les structures de Webern sont diaphanes,
tandis que les labyrinthes formels de Berg sont
pratiquement indéchiffrables a |'écoute. Dans tous
les cas. l'iIncommunicabilité des meéandres bergiens
était délibéree, et de coupe romantique ; dans la Suite
lynque, par exemple, || s'était efforce a ce que nimeme
son epouse ne puisse decouvrr gue I'histoire gu'il
racontait la etait celle de ses amours avec Hanna
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toria que estaba contando era la de sus amores
con Hanna Fuchs™. Noes esa la incomunicabilidad
a la que nos referimos, es mds bien a la que se
deriva de la imposibilidad de establecer nexos con-
sensuados entre relaciones sonoras que dificil-
mente se jerarquizan al oido.

El universo relativo -y fuertemente neutraliza-
do, a nivel significativo-, del material compositivo
actual debe asumir la inestabilidad de sus limites,
de sus contornos, para no convertir su inco-
municabilidad funcional en esterilidad. Una cosa
incomunicable lo es porque atn no se ha decidido
colectivamente cuiles son sus valores de signifi-
cacion. Una cosa estéril lo es porque hay inade-
cuacion entre sus valores y no podrd producir
significado colectivo mds que en términos de ba-
nalidad.

Uno de los mayores riesgos de la creacién mu-
sical reciente es que la inadecuacion funcional co-
mienza a ganar mucho terreno. La principal inade-
cuacién viene de que, frente a la inestabilidad es-
tructural que caracteriza a la muisica reciente. ésta
se muestra casi siempre como obra cerrada, con
un conjunto de artificios retéricos que la mues-
tran como un arco temporal definido y. lo que es
mas alarmante. sus limites se adaptan sospecho-
samente a un marco estereotipado donde muchas
de sus caracteristicas pueden rastrearse en una
doble plantilla, un doble soporte: la ubicacion his-
torica y el marco del coneierto.

El soporte Historia

Concierto e historia son hoy dos ejes principales
para dar sentido a la creacion musical. Cuando
decimos historia nos estamos refiriendo a un con-
junto de maniobras que sirven para situar, en un
devenir cronoldgico dado, cualquier obra. El com-
positor estard, asi. en una escuela o linea de ac-
cion estética; en una generacion: en un pafs y. por
extension. en un drea: deberd participar de Iineas
identificatorias establecidas o crearlas €l mismo
sobre la base de lo que actiia como “la gran perso-
nalidad™ -término que cada vez se identifica mds
con formas de uso del poder-. Lo més pernicioso
de todos estos rasgos es que funcionan de una
manera imperceptible pero férrea, es decir, son un
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Fuchs?® Nous ne nous reierons pas icl a cette incom-
municabilité, mais plutot & celle qui decoule de |'im-
possibilite d'établir des liens consensues entre des
relations sonores qui, difficilement, se hiérarchisent a
l'ouie.

L 'univers relatif —et fortement neutralise, au niveau
de la signification— du materiel compositionnel actuel
doit assumer |'instabilite de ses limites, de ses con-
tours, pour ne pas convertir son iIncommunicabilité
fonctionnelle en sterilite. Une chose est incommu-
nicable parce qu'il n'a pas encore été decidé col-
lectivement guelles sont ses valeurs de signification
Une chose est stérile quand il y a une inadéquation
entre ses valeurs, quand elle ne pourra donc pas
produire une signification collective autrement qu'en
termes de banalité.

L'un des plus grands risques de la creation mu-
sicale récente consiste en ce gue l'inadeauation fonc-
tionnelle commence a gagner beaucoup de terrain.
La principale inadéquation provient de ce que, face a
l'instabilité structurelle qui caractérise la musique
récente, celle-ci se présente presque toujours comme
gtant une ceuvre fermee. avec un ensemble dartifices
rhétorigues la révélant comme un arc termporel défing,
et, ce qui est encore plus alarmant, ses limites § adap-
tentd'une fagon plus que louche a un cadre steréotypé
dont plusieurs de ses caractéristiques peuvent
s'observer a un double niveau, un double support
la situation historique et le cadre du concert.

Le support Histoire

Concert et histoire sent aujourd'hui deux axes
principaux donnant un sens a la creation musicale.
|Lorsque nous disons histoire, nous nous reférons a
un ensemble de manceuvres gui servent a situer
n'importe quelle ceuvre dans un devenir chronolo-
gique. Le compositeur se trouvera, ainsi, dans une
acole ou une ligne d'action esthetique : dans une
generation ; dans un pays, et par extension, dans une
aire ; il devra participer a des lignes identifications
gtablies, ou les créer lui-meme sur la base qui lu
permettrait d'agir comme « la grande personnalite »
— terme qui s'identifie de plus en plus avec des
formes d'usage du pouvoir —. Le plus pernicieux de
tous ces traits consiste en ce qu'ils fonctionnent d'une
maniere imperceptible mais avec ténacite. c'est-a-
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soporte, v este soporte remite a la historia: se com-
pone para seguir una tradicion de hacer. para cu-
brir un hueco preciso en una cronologia, para par-
ticipar en una invencion téenica que responde a
incitaciones que se justifican por las limitaciones
o las aporias del momento cronolégico anterior.
de la tendencia precedente. de las generaciones
previas que. asu vez, hicieron lo mismo con las de
antes. Lo que da cuerpo a esta obligacion moral
esel terrora caer fuera de los mdrgenes. mas ¢lara-
mente. en lo anthistdrico.

Una vez establecido el marco general, lo que se
convierte en un nicho de ficciones es la liturgia de
suaplicacion cotididna. En un momento en el gue
la historia -en el sentido restrictivo al que nos re-
ferimos- si no ha desaparecido. se ha convertido
en unaespecie de material blando de dificil mane-
jo. el ritual de disponer las obras musicales en una
especie de cadena lineal produce disparidades cada
vez mayores entre la fisonomia de esus obras y su
sustancia. Frente a ung textura signica por revelar.
mas claramente. frente o una comunicabilidad ig-
nota. la obra se adapta -a menudo frivolamente- a
unos limites, a unas dimensiones y a una confor-
macion estereotipada. Para empezar. la mayoriu son
obras cerradas v sus dimensiones son cada ver
mds estandar. Es como si ofrecer una obra con
principio y finy con dimensiones entre diez v vein-
te minutos creara la certeza de su admision, va
que no de su comprension. La obra cerrada ofrece
la ilusion de un producto comprensible. niega su
incomunicabilidad. sitda al oyente en una distan-
cia de la gue se supone que la inteligencia puede
dar perfecta cuenta. Coloca. ademis, a la obraen
un espacio historico claro.

Pero, frente a esta tlusion, la obra se hace cada
vez mids extrana e inaccesible; en lugar de decir al
oyente que se trata de una apuesta de comu-
nicabilidad diferente. un espacio abierto que deja
sus limites -cuando no sus heridas- con la sufi-
ciente porosidad para que pueda ser penetrable,
se cierra como si un creador-dios hubiera estable-
cido de una vez por todas su capacidad de
interaccion con el mundo. El problema central de
las obras asi concebidas es que escamotean su
principal problema. que no es otro que el cardacter

dire, qu lls sont un support, et ce support renvole a
['histoire ; on cormpose pour suivre une tradition de
faire, pour recouvrir un trou precis dans une chro-
nologie, pour pariciper dans une invention technigue
réepondant 4 des apories qui se |ustifient par les
limitations ou les incertitudes du mement chrono-
logigue antérieur, de la tendance précedente. des
generations antecedentes gui, a leur tour, firent de
meme avec celles d'avant Ce gui donne corps &
cetle obligation morale est |a terreur de tomber en
dehors des marges, ¢ est-a-dire, dans |'anti-his-
torigue.

Une fois le cadre genéral atabll, ce qui se convertit
en un nid de fictions est la liturgie de son application
quotidienne. En un moment ou | histoire — dans le
sens restrictif auquel nous nous reférons — s'est
convertie, sielle n'a pas disparu, en une espece de
matenau mouet d'un emplondifficlle, le ritugl consis-
tant a chsposer les eeUvres musicales er une sorte
de chaine linéaire produit des disparités de plus e
plus grandes entre la physionomie de ces celivres et
leur substance. Face a une texture signiglie qui est
encore a revéler cest-a-dire. face @ une commu-
nicabilite ignoree, |'ceuvre s adapte — souvent d'une
fagon frivole—a des limites, a des dimensions et a
une corformation sterectypee. Pourcommencer, les
ceuvres sont pour la plupart, fermess, et leurs dimen-
sions de plus en plus standard. Offrir une cedvre avec
un debut et une fin, et d'une duree comgprise entre dix
et vingt minutes, semblerait créer la certitude de son
admission. si ce n'est celle de sa compréhension
L ceuvre fermee offre lllusion d'un produit corm-
préhensible, nie sonincommunicabilte, situe |'auditeur
a une distance oul'on suppose que | intelligence peut
en randre parfaiternerit compte. Et cette llusion situg
de plus, I'eebivre dans un espace historigue clair,

Mais, face a ceite lllusion, l'eeuvre devient de plus
en plus élrange et inaccessible . au lleu de dire a
l'auditeur qu'il s'agit la d'un pari sur une commu-
nicabllité differente; d'un espace ouvert qui admet
pour ses limites—ou dans le cas, ses blessures —
une porosite suffisante le rendant penetrable, 'eeuvre
se ferme comme si un eréateur-dieu aurait etabliune
fois pour toutes sa capacité d'interaction avec le
monde. Le probleme central des ceuvres ainsi
concues est dans le propre escamotage de leur
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relativo y abierto de su comunicabilidad, es decir,
de su posible relacion con la vida. Porello, el oyen-
te es expulsado de su unica posibilidad de
interaccion.

Concierto entre caballeros

La caracteristica principal de la produccién musi-
cal reciente es una cierta docilidad. Pero ya no
frente al poder o a las lineas dominantes de activi-
dad. Eso siempre ha existido y el relato cldsico
consiste en decir que la “gran personalidad™ sa-
bri escaparse de estas constricciones. La docili-
dad actual nace de la aceptacion de modos este-
reotipados de reflejarse en el mundo. Estos mo-
dos son fuerzas inmateriales derivadas de la inca-
pacidad de escapar de una narracion que celebra
las glorias de una modernidad de pensamiento,
que escapa a la contaminacién del mundo. Y cuan-
do el oyente dice: “no entiendo”, no se le respon-
de: “llevas razon, no hay nada que entender™; més
bien se le dice: “insiste, la estructura es el senti-
do”, o peor: “sé educado y mi obra lo serd tam-
bién: no mas de diez minutos: principio, climax y
final; y tras el pacto de caballeros nos separare-
mos con correceion”.

El ritual de tanta limpieza es la cita del concier-
to. Un concierto “contempordneo’ es un espacio
de clasificacién. Debe alternar un niimero de obras
“correcto”. de cuatro a seis es una buena cifra:
preferentemente con pausa. Su estructura es his-
torica. es decir, las obras son situadas aclarando
sus relaciones cronolégicas, su comprension pa-
rece depender de la secuencia en la que se inscri-
ben. Las notas al programa, cuando las hay -que
es casi siempre-, insisten en la historicidad, Los
ritos del concierto se articulan desde la gran tradi-
cion: aplausos, pausas, momentos muertos, espe-
cial atencion al cardcter fisico de la interpretacion
como fuente de clarificacion de laobra... Yenlo
que respecta a la escritura de las obras mismas:
dificultad interpretativa rutinaria, aceptacion su-
misa de la secuencia que inscribe la obra en un
orden cultural. y esperanzas siempre mal disimu-
ladas de que la obra va a gustar, lo que traduce la
angustia por no haber cumplido una funcion: por
ser comprendido, si no en la significacion si, al

18 preliminares doce notas

principal probleme. qui n'est autre que le caractere
relatif ef ouvert de leur communicabilité, ¢'est-a-dire,
de leur possible relation avec la vie: Et pour cela,
I'auditeur est expulsé de son unigue possibilite d'in-
teraction,

Concert entre gentilshommes

La caractéristique principaie de la production musicale
récente est une certaine daocilite. Mais non plus face
au pouvoir, ni face aux lignes dominantes d'activité:
Cecl a toujours existe et le récit classigue consiste &
dire que la « grande personnalité » saura echapper &
ces coniraintes. La docllité actuelle nait de |'ac-
ceptation de modes stéréotypés de se refleter dans
le monde. Ces modes sont des forces immaterielles
dérivées de |'incapacité d'échapper d'une narration
célébrant les gloires d'une modernité de pensée, gui
&chappe a la contamination du monde. Et quand
|'auditeur dit, « j& ne comprends pas », on ne |ui re-
pond pas : « vous avez raison, il n'y a rien a com-
prendre » ; on lui dit plutdt ; «insistez, la structure est
le sens » ou pire : « soyez bien eleve, el mon ceuvre
aussl le sera ; pas plus de dix minutes ; début, climax
et fin ; et aprés le pacte entre gentilshommes, nous
NOUS Separerons avec correction ».

Le rituel de tant de proprete est le rendez-vous du
concert. Un concert « contemporain » est un espace
de classification. || deit sy alterner un nombre « cor-
rect » d'ceuvres, de quatre a six, ¢'est un bon chiffre ;
de préférence avec une pause. Sa structure est his-
tarique, c'est-a-dire - les ceuvres sont situées en cla-
rifiant leurs relations chronologiques ; sa compre-
hension semble dépendre de la séquence ol les
ceuvress'inscrivent, Les notes du programme, gquand
il y en a— presque toujours — insistent sur I'his-
toricite. Les rites du concert s'articulent suivant la gran-
de tradition ;| applaudissements, pauses, temps
maorts, attention spéciale au caractere physigue de
l'interprétation comme source de clarification de
I'ceuvre. .. Et en ce qui touche I'ecriture des celvres
meémes ; difficulté interprétative routiniere. acceptation
soumise de la séguence qui inscrit 'ceuvre dans un
ordre culturel, et esperances toujours mal dissimulees
que |'ceuvre va plaire, ce gui traduit [ angoisse de ne
pas s'étre acquitté d'une fanction, de ne pas etre
compris, sinon dans la signification, au moins dans
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menos. en la intencién, en el lustre del buen ofi-
cio. Que no se piense que esto es una caracteris-
ticas de las obras llamadas dificiles o de alto con-
tenido abstracto; las que practican la concesién
sonora, el orden intervilico “comprensible™, la
imagineria oida ya, reflejan su angustia al vacio en
mucha mayor medida.

En todos estos caso, la cita del concierto y la
secuencia histérica se comportan como soportes.
Intentan camuflar su carga de convenciones, pre-
tenden hacerlas invisibles, como si se limitaran a
acoger un contenido en un molde neutro y, sobre
todo, buscan escamotear el hecho de que el pacto
de caballeros establecido a través del concierto
sustituye y. por tanto, neutraliza la investigacion
sobre el sentido -0 la dramatica realidad del
sinsentido- que constituye la principal -sino tini-
ca- razon de ser de la creacion musical en nues-
tros dias.

¢ Soportar el concierto?

Al margen de la investigacion propia que cada
creador lleve a cabo, existe un amplio campo de
debate colectivo con relacidn a este problema. Ese
campo puede manifestarse en varias direcciones.
v una de las mds fecundas seria la critica de los
contenidos ficcionales del concierto, de sus ilu-
siones de neutralidad y de la coercion de sus re-
olas invisibles.

No existen muchos intentos de analizar los
modos de comportamiento del concierto, asi como
sus relaciones con el estatuto de las obras gue se
acogen a su hipotética neutralidad. Uno de los
intentos mas notables de analizar esta realidad esta
protagonizado por Frangois Nicolas en una publi-
cacion reciente: Los retos del concierto de muisi-
ca contempordnea’. Nicolas, en unas Tesis e hi-
potesis introductivas establece una topologia
en torno a la idea del concierto de gran penetra-
cion: “"Un concierto es, ante todo, un momento de
acercamiento entre obras™. “El concierto [...]
aproxima obras para hacer escuchar relaciones,
para volver sensible un entre-obras™, Esta elegante
idealizacion aparta del escenario los aspectos pro-
saicos del concierto -;quién lo organiza?, ;cudl es
su obediencia a las reglas del espectdculo (con-

l'intention, dans le lustre du bon métier. Que I'on ne
pense pas gue ce sont la des caracteéristigue propres
aux ceuvres dites difficiles ou d'un haut contenu abs-
trait | celies qui pratiquent la concession sonore, |'or-
dre intervallique « compréhensible », |'imagerie déja
entendue, refletent leur angoisse du vide dans une
encore plus grande mesure.

Dans tous ces cas, le rendez-vous du concert et
la séguence histarigue se comportent comme des
supports. lis tentent de camoufler leur charge de con-
ventions, ils pretendent les rendre invisibles, comme
sices conventions se limitaient a accuelllir un contenu
dans un moule neutre et, surtout, elles cherchent a
escamoter le fait que e pacte entre gentilshommes
etabli au fravers du concert substitue et, donc, neu-
tralise la recherche sur le sens — ou la réalité
dramatique du non sens — qui constitue la principale
— sinon l'unique — raison d'étre de la création musi-
cale de nos jours

Supporter le concert ?

En marge de la recherche propre que chague créateur
mene a terme, il existe un ample champ de débat
collectif en relation avec ce probleme. Ce champ peut
se manifester dans plusieurs directions, et 'une des
plus fécondes serait la critique des contenus fictifs du
concert, de ses ilusions de neutralité et de la coercition
de ses regles invisibles.

Il n'y a pas beaucoup de tentatives d'analyses
des modes de comportement du concert, ni de ses
relations avec le statut des ceuvres qui se réfugient
dans son hypothétique neutralité. L'une des tentatives
les plus remarquables d'analyser cette réalité peut
s'apprecier dans une recente publication de Frangois
Nicolas, Les enjeux du concert de musique
contemporaine °. Dans Theses et hypotheses
infroductives, Nicolas etablit une topologie autour de
I'idee du concert de grande pénetration : « Un concert
est avant tout un moment de rapprochement entre
des ceuvres ». = Le concert [...] rapproche des
ceuvres pour faire entendre des rapports, pour rendre
sensible un entre-ceuvres ». Celte élegante idéalisation
ecarte de la scene les aspects prosaigues du concer
— gui l'organise ?, quelle est son obgissance aux
regles du spectacle (convoguer en un méme espace.
aune méme heure, & un nombre donné de personnes
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VOCAr en un mismo espacio y hora a un niimero
dado de personas que paguen)? Y, sobre todo.
ccudles son las relaciones entre estas reglas y los
sobreentendidos que fuerzan la fisonomia de las
obras? Nicolas evita estos supueslos porgue se
refiere, también. a obras ideales. es decir. a obras
supuestamente perfectas y nacidas al margen de
las contingencias de su puesta en piiblico. Sin
embargo. el entre-obras constituia una de las po-
cas libertades que le quedaba al piblico ¢ Preten-
de Nicolas normalizarlo. 0 al menos estrechar el
margen del azar proponiendo una eleccion inteli-
gente de las obras que ya prefiguraria, asi, un cam-
po dado de relaciones? En tal caso, se hablarfa de
concierto inteligente. al modo de los edificios in-
teligentes. Nicolas prefiere hablar de unidad-con-
cierto, por oposicion a situacion-de-concierto: es
decir, la unidad-concierto remite al ambito con-
ceptual y cuando empezamos a preocuparnos de
que se esté proponiendo otra variante dogmadtica
de un modelo prefigurado por la “gran personali-
dad”, nos tranquiliza leer que “un concierto -el
que merece este nombre- es raro”. En efecto, el
acierto es siempre raro y mucho mds lo es el que
un concierto alcance la alta categoria de merecer
tal nombre. Es el nombre lo que se sitia en el pla-
no de lo ideal.

Pese a la cantidad y riqueza de sugestiones
que ofrece Nicolas. predomina en la lectura de sus
tesis una cierta incomodidad que se deriva de ir
caminando desde proposiciones logicas y sensa-
tas hacianingin sitio. La conceptualizacion extre-
ma de sus tesis es sintoma de un extrafiamiento.
Los problemas reales no se encuentran mds que
en forma tangencial. Los problemas reales del oyen-
te son. primero. los del interior de cada obra, antes
que los de oirentre obras. Cierto que, para Nicolas,
el interior de cada obra no resulta influido por la
estructura del concierto, mientras que el entre-
obras si. Pero esto sélo es vilido para obras con-
solidadas. v lo que nos preocupa es la posible
influencia perturbadora de la estructura del con-
cierto en el nacimiento de las nuevas obras, Aun-
que no lo menciona. o precisamente porgue no lo
menciona. parece derivarse que para Nicolas este
problema no existe. lo que conduce a la posicion
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qui payent) ? Et surtout, guelles sont les relations
entre ces régles et les sous-entendus qui forcent la
physionomie des ceuvres ? Nicolas évite ces suppo-
sitions parce gu'il se référe, lui aussi, a des ceuvies
idéales, c'est-a-dire, a des ceuvres prétendument
parfaites et nees en marge des contingences de leur
mise en public. L'entre-ceuvres constituait cependant
une des rares libertes laissees au public. Est-ce gue
Nicolas prétend le normaliser, ou au moins écourter
les marges du hasard, propasant un choix intelligent
des ceuvres qui prefigurerait déja un champ donné
de relations 7 Dans ce cas, on parierait de concerts
intelligents, comme on parle des edifices intelligents.
Nicolas préfere parler d unité-concert, en opposition
a situation-de-concert, c'est-a-dire |'unite-coneert ren-
vaie au cadre conceptuel, et quand nous commen-
COMS & Nous prénccuper parce qu'une autre variante
dogmatigue d'un maodéle prefigure par la « grande
personnalité » Nous esl proposee, Nous Nous tran-
quillisons en lisant qu' « un concert — ce qui merite ce
nom —est rare ». En effel, la reussite est toujours
rare, et un coneert gui s'éléve a la haute categorie de
mériter un tel nom est encore plus rare. Le nom est
ce gul se situe dans le plan de |'ideal.

Malgré la guantité et la richesse des suggestions
gue nous offre Nicolas, & la lecture de sa these surgit
une certaine incommodilé produite par le parcours
d'un itinéraire allant. deplis des propositions logigues
et sensees, anulle part. La conceptualisation extreme
de ses theses esl le symptome d'un depaysement,
Les problemes réels n'apparaissent gue solis une
forme tangentielle. Les problemes reels de 'auditeur
sont. d'abord, ceux qui concernent l'interieur de cha-
gue ceuvre, et précedent ceux de |'ecoute entre les
ceuvres. || est certain que. pour Nicolas, ['intérieur de
chague ceuvre ne se trouve pas influence par la struc-
ture duconcert, tout au contraire de |'entre-ceuvres.
Mals ceci est seulement valable pour des ceuvres
consolidess, et ce guinous precccupe est la possible
influence perturbatrice de la structure du concertala
naissance des ceuvres nouvelles, Biengu'iln'en fasse
pas mention, ou précisement parce gu'il ne le men-
tionne pas, ce probléme ne semble pas exister paur
Nicolas ; ce quinous conduit a la position de la«gran-
de persennalité » gui survole ces problemes devant
lesguels seuls les petits esprits succombent. Mais |a
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de que la “gran personalidad™ sobrevuela estos
problemas y so6lo los espiritus pequenos sucum-
ben a ellos. Pero. la “gran personalidad™ soélo es
perceptible con seguridad a posteriori y los inten-
tos por construir esa figura en tiempo real estdn
contaminados de historicismo®.

Creacion y riesgo

Por nuestra parte. lo que nos interesa no es tanto
la dilucidacion de los modelos conceptuales del
concierto ideal, sino la denuncia de las trampas
invisibles del concierto real. Estas se pueden re-
sumir en la creacion de un marco ficticio que de-
termina valores para las obras de nueva creacion
y falsifica, por tanto, no sélo aspectos de forma
de la obra sino elementos que maquillan la extra-
fieza congénita de la misica contempordnea en
términos de comunicabilidad. Estos aspectos ena-
jenan al publico de su responsabilidad para con la
creacion. No vale decir que el gran talento eludira
estas trampas para salir victorioso. La creacion no
es un campo de minas en el que sélo debe sobre-
vivir el mejor o el que tenga mas suerte, de ser asi
la sifilis que, presumiblemente, se llevo por delan-
te a Schubert seria un elemento artistico de primer
orden. La creacion debe ser un campo abierto en-
tre quienes la producen y quienes la asumen. Lo
que no sea esto no es mas que un juego de socie-
dades anquilosadas.

El inico camino para la creacion musical actual
pasa porque cada obra incluya en su génesis la
problemadtica de su accesibilidad. Cuando, por
necesidades internas, la obra sea cerrada es artifi-
cial intentar eludir una reflexién consistente sobre
el contenido de sus imdgenes sonoras, sobre el
cardcter ficcional de su narratividad o sobre la
naturaleza y coherencia de sus proyecciones en
la escucha, Cuando los componentes abstractos
y estructurales exijan todo el esfuerzo, es una de-
bilidad ceiiirse a moldes predeterminados que si-
mulen que la obra es “una obra”, en el sentido
mis educado y asimilable posible. Ahf es donde
el concierto funciona como un soporte
mediatizador, y no sé6lo el concierto, también el
festival, la temporada o el ciclo.

La obra nueva debe pensar su canal como par-

« grande personnalité » se percoit seulementa pos-
terior], et les tentatives de construire cette figure en
ternps reel sont contaminées par |'historicisme*,

Création et risque

L'interét, pour notre part, réside moins dans |'expli-
cation des modeles conceptuels du concert ideal que
dans le fait de denoncer les pieges invisibles du con-
cert reel. Ces pieges peuvent se resumer dans la
création d'un cadre fictif qui détermine des valeurs
pour les ceuvres récentes ef falsifie, pour autant, non
seulement les aspects de forme de I'ceuvre, mais
encore les élements gui maquillent |'étrangeté con-
genitale de la musique contemporaine en termes de
communicabilite. Ces aspects egarent le public, le
dispensant de sa responsabillité envers la création. ||
ne sert a rien de dire que le grand talent saura esquiver
ces pieges pour en ressorlir victorieux. La création
n'est pas un champ de mines ou seul le meilleur, cu le
plus chanceux, pourra survivre , dans ce cas, la syphilis
qui, probablement, emporta Schubert serait un élé-
ment artistique de tout premier ordre. La création
doit étre un champ ouvert entre ceux gui la produisent
et ceux qui |'assument. Ce gui n'est pas cela n'est
gu'un jeu de societes ankylosees.

Le seul chemin pour la creéation musicale actuelle
passe par chague ceuvre gui inclue dans sa genese
la problematigue de son accessibilite. Lorsque
I'ceuvre, pour des necessites internes, est fermeée, il
est artificiel de tenter d'eluder une réflexion consistante
sur le contenu de ses images sonores, sur le caractere
fiction de sa narrativite ou sur la nature et la coherence
de ses projections dans |'eécoute. Lorsque les com-
pasants abstraits et structurels exigent tout 'effort, il
est débile de se ceindre a des moules prédéterminés
simulant que |'ceuvre est « une ceuvre », dans le sens
le plus éduqueé et le plus assimilable possible. C'est la
ou le concert fonctionne comme un support me-
diatisateur, et non seulement le concert, mais aussi le
festival, la saison ou le cycle.

L'ceuvre nouvelie doit penser son canal camme
une part de son projet esthétigue. Ce n'est pas une
invitation aux mégalomanies bien connues de tous,
c'est une nécessite aussi bien de cohérence esthe-
tique que de fonctionnalité sociale. Si chaque ceuvre
doit découvrir ses propres voies — ou repenser les
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te de su proyecto estético. No es una invitacion a
megalomanias de todos conocidas, es una nece-
sidad tanto de coherencia estética como de
funcionalidad social. Si cada obra debe descubrir
sus propias vias -o repensar las tradicionales cuan-
do las acepte-, resulta superfluo proponer cana-
les o modos de concierto al margen de las obras.
Es evidente que un concierto es una institucion
social y no se pueden inventar instituciones so-
ciales para cada obra: pero, al menos, cada obra
nueva debe limpiar el camino de adherencias no
deseadas. Esto implica realizar una critica analiti-
ca de los soportes que inevitablemente acompa-
nan y demasiadas veces condicionan la vida de
una obra. Desmontar sus mecanismos presunta-
mente neutros y evidenciar sus aspectos invisi-
bles: para esto sirve hablar del soporte.

Jorge Fernandez Guerra es compaositor.

" La culture suicidée par ses spectres. Jean-Paul Curnier.
Sens & Tonka. Paris, 1998.

“Cfr. Alban Berg. Le Tissage et le sens. Jean-Paul Olive.
Editions L' Harmattan. Paris, 1997,

' Ley enjeux du concert de musique contemporaine. Bajo
la direccion de Frangois Nicolas. CDMC / Editions
Entretemps. Paris, 1997,

* Pese a la polémica. no puede dejar de admirarse esta
primera incursion realizada por Frangois Nicolas en el
desierto del andlisis y la reflexién sobre el coneierto. In-
¢luso los desacuerdos en varios puntos y la distancia que
mantengo con el tono adoptado por €l. deben mucho de su
puesta en pie a incitaciones latentes en sus admirables
tesis: tesis, desde luego. altamente recomendables para
programadores y publico reflexivo.
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traditionnelles quand elle les acceptent —, || devient
superflu de proposer des canaux ou des modes de
concert en marge des ceuvres, |l est évident qu'un
concert est une institution sociale, et on ne peut pas
inventer des institutions sociales pour chaque ceu-
vre; mais, au moins, chague ceuvre nouvelle doit dé-
purer le chemin des adhéerences non desirees. Ceci
impligue la realisation d'une critigue analytigue des
supports qui accompagnent inevitablement, et
conditionnent trop souvent la vie d'une ceuvre.
Démonter ses mécanismes. supposés neutres et
mettre en évidence ses aspects visibles : c'estacela
que sert de parler du support.

Jorge Fernandez Guerra est compositeur.

' La culture suicidee par ses spectres. Jean-Paul Curnier.
Sens & Tonka, Pars, 1998,

=Cf. Alban Berg. Le Tissage et le sens. Jean-Paul Olive,
Editions L'Harmattan, Paris, 1897,

° Les enjeux du concert de musique contemporaine.
Sous la direction de Frangois Nicolas: COMC / Editions
Entretemps. Paris, 1997,

* Malgre la polemigue, cetle premiere incursion realisee
par Frangois Nicolas dans le desert de I'analyse et de la
réflexion sut e concert est admirable. Méme le désaccord
sur plusieurs points et la distance gue je maintiens par
rapport au ton gu'il adople doivenl beaucoup de leur
mise en place aux incitations latentes pravenant de ses
theses admirables; theses, bien évidemment, recom-
mandables aux programmateurs et au public refléchi



MAKIS SOLOMOS

Musica y soporte

entrevista con Horacio Vaggione

Musique et support

entretien avec Horacio Vaggione

Horacio Vaggione es compositor y director del CICM (Cen-
tro de Investigacion Informadtica v Creacion musical en la
Universidad de Paris VIIL

Makis Solomos.- Se ha hablado siempre de *so-
porte” en las artes pldasticas o en el cine. En nui-
sica, el uso de esta nocion parece mds reciente y
es, ademds, poco comin -excepto en la tradicion
[francesa de miisica concreta que habla a menu-
do de “mtisica sobre soporte” para designar a
las obras electroaciisticas que utilizan una cin-
ta magnética. Me parece que, de momento, no se
sabe realmente lo que es un soporte en nuisica.
. Oué opina usted de esto?

Horacio Vaggione.- Usted plantea bien el proble-
ma cuando dice que no se sabe lo que es el sopor-
te en musica. Tal vez exista una razdn por la que se
hable poco de “soporte™ en misica. La musica es
considerada. por ejemplo por los anglosajones,
como un performing art. Por eso. se reserva la
nocion de soporte para las artes “fijas”, como la
pintura. La pintura es obviamente un arte de so-
porte: el pintor se encuentra frente a un soporte y
ejecuta sus formas sobre €l: sin soporte no puede
haber pintura. Sin embargo, la pintura sufrié una
evolucion. Desde el principio del siglo, el soporte
que constituye el lienzo, con los collages por ejem-
plo. se ha vuelto muy activo: hemos tenido por
tanto, un soporte que admite la fijacién en €l de
propuestas cada vez mds numerosas. Después la
pintura evoluciona hacia soportes a menudo
percibidos como menos materiales, los soportes
electronicos, aunque, en mi opinién, es una ilu-
sion: los soportes electrénicos -volveremos a tra-
tar la cuestion con la misica- son también mate-

Horacio Vaggione est compositeur et directeur du CICM
(Centre de Recherche Informatique et Création
musicale) & I'Université de Paris VIII.

Makis Sclomos. — On a toujours parle de « sup-
port = dans les arts plastiques ou au cinema. £n
musique, I'usage de celte notion semble beaucoup
plus recent et est, dailleurs, peu courant — a
l'exception de (a tradition francaise de musigue
conerele qui parle souvent de « musique sur support
» DOUr designer les ceuvres eleclroacoustiques utilisant
une bande magnétique. Il me semble donc que, pour
l'instant, on ne sait pas vraiment ce qu'est un support
enmusique. Qu'en pensez-vous ?

Horacio Vaggione.— Vous avez bien exprime la
guestion en disant que I'on ne sait pas ce qu'est |e
support en musique. lly a peut-étre une raison pour
laguelie on ne parle gue peu de « support » en mu-
sique. La musigue est consideree, par exemple par
les anglo-saxans, comme unperforming art. Aussi, la
notion de suppert est réservée aux aris « fixes »,
comme la peinture par exemple. La peinture est
clairement un art de support : le peintre se trouve en
face d'un support et développe ses formes sur lui,
sans support il ne peut pasy avoir de peinture. Cepen-
dant, la peinture a connu une évolution: Des le début
du siecle, le support que constitue |a toile, avec les
collages par exermple, est devenu tres actif :onaeu
alors un support qui permet de plus en plus de
propositions pouvant se greffer sur lui. Ensuite, la
peinture a evolue vers des supports pergus souvent
comme meins materiels, les supports electroniques,
bien gue, a mon sens, se soit une illusion : les supports
electroniques — nous reviendrons sur cette question
avec lamusigue— sont tout aussi matériel, Bien sir,
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riales. Por Supuesto. el comportamiento cambia
ya gue aqui. el soporte s6lo constituye un “porta-
dor”. Cabria distinguir en referencia a esto entre
los soportes que sélo son portadores y los acti-
vos. Los primeros son mds bien pasivos: se limi-
tan a transmitir algo. es el caso de la radio, que
transmite un mensaje. No obstante, en el caso de
estos soportes. que son pasivos y estiticos, el
propio soporte ejerce una influencia sobre lo que
comunica. El soporte nunca es neutro: tomando
de nuevo el ejemplo de la radio, usted sabe que se
habla incluso de “lenguaje radiofénico”. De este
modo, internet no es un mero soporte electréonico
que permite la comunicacion: hace posibles o im-
posibles algunas cosas, siquiera por su veloci-
dad.

Refiriéndonos a la misica, el soporte, en cierta
manera, siempre ha existido. Los primeros se iden-
tificarian, por ejemplo en el caso de la musica anti-
gua, con la numerologia pitagérica: ésta “sopor-
ta” la construccion de instrumentos, de sus acor-
des. En cuanto a los soportes materiales, lo que
estd en juego es la transmision. En la misica de
tradicion oral, el soporte es el mismo hombre, la
memoria humana que se transmite de generacidn
en generacion, claro estd, el soporte. aqui. tam-
bi¢n es activo, ya que en cada transmisién entre
un maestro y su alumno aparece una transforma-
cién, una distorsion, anadidos, etc... La naturale-
za de este soporte explica por qué la evolucion de
las misicas de tradicion oral es lenta o parece mds
lenta que la de la misica escrita ya que no se lie-
nen pruebas de su transmision, Tomemos también
el caso del jazz. Se piensa que es una musica im-
provisada, pero se debe anadir que es una musica
de soporte: el jazz se transmite a través del disco,
todo misico de jazz aprende a tocar escuchando
discos. La grabacion ejerce una enorme influencia
sobre la evolucion del jazz: este soporte desempe-
fia el papel de fijar de los mensajes musicales. Tal
vez sea la razon por la que el jazz ha evolucionado
mds rapidamente que las miisicas étnicas.

M.S.- Percibo, en lo que decia acerca de la pin-
tura, una relacion entre soporte y materialidad.
;Se puede identificar la idea de soporte con la
de materialidad? En el caso de la misica, ;la
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le comportement change car, ici, le support constitue
seulement un « porteur ». |l faudrait distinguer a ce
propos entre les supports gui sont seulement
porteurs et ceux actifs. Les premiers sont plutot
passifs | lls se limitent a faire passer une chose —
c'estle cas aussi de la radio, qui parte un message.
Neanmoins, méme dans le cas de tels supports, qui
sont passifs et statiques, le support lui-méme exerce
une influence sur ce qu'il véhicule - le support n'est
jamais neutre— en reprenant I'exemple de la radio,
vous savez que |'on parle méme de « langage radio-
phonigue ». Ainsi, Internet n'est pas simplement un
support électronigue qui permet la communication : il
rend possibles ou impassibles certaines choses, ne
serail-ce que par sa vitesse.

Si on en vient a la musique, le support, d'une
certaine fagon, a toujours existé. On pourrait y faire
une distinction entre supports theoriques et matériels,
Les premiers s'identifieraient, par exemple dans le
cas de |la musigue ancienne, a la numérologie
pythagoricienne: celle-ci « supporte » |a construction
d'instruments, de leurs accords. En ce gui concerne
les supports materiels, la question en jeu estcelle de
latransmission. Dans la musigue de tradition orale, le
support est I'nomme lui-méme, la mémoire humaine
qui se transmet de génération en génération — bien
entendu, le support, ici, est aussi actif, puisgu'a
chaque transmission entre un maitre et son éleve
apparait une transformation, une distorsion, des
ajouts, etc. La nature de ce support explique pourguoi
I'évolution des musiques de tradition orale est lente
ol semble plus lente gue celle de la musigue écrite—
on n'a pas de preuves de sa tfransmission. Prenons
aussile cas du jazz. On pense que c'est une musique
improvisée, mais il faut ajouter que c'est une musi-
que de support : le jazz se transmet par le biais du
disque— tout musicien de jazz apprend a jouer par
I'ecoute de disques, L'enregistrement exerce une
enorme influence sur I'évolution du jazz : ce support
joue le role de fixation des messages musicaux. C'est
peut-étre pourquoi le jazz a évolué plus vite que les
musiques ethniques.

M.S.—J'entrevois, dans ce que vous disiez & propos
de la peinture, une relation enire support et maténalité.
Peut-on identifier 'idée de support a celle de matéria-
lité ? Dans le cas de la musique, l'idée de matériau
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idea de material musical es sinonima de la de
soporte? Si no, ;jcomo se definen la una en rela-
cion con la otra?

H.V.- El material en muisica es el conjunto, la paleta
de las cosas, intervalos, notas, instrumentos, elc...,
todo lo que constituye el “mobiliario musical”, re-
tomando una expresion de Lachenmann- del que
se dispone para construir una obra. El soporte es
el lugar donde se van a colocar esos muebles.
M.S.- En las artes pldsticas, se colocan sobre un
lienzo, sobre un suelo... sobre una pared, sobre
internet... en la musica escrita, se colocan sobre
una partitura. ;La partitura puede ser entendi-
da como un soporte?

H.V.- Creo que si. El problema que se planteé al
principio de la polifonia es que no se podia traba-
jar sin soporte: de ahi la invencién de la notacién
musical occidental. Primero, se trataba sélo de un
memorandum, de un soporte pasivo, al estilo de la
grabacion. Pero, pronto, este soporte se hizo acti-
vo: ofrecia la posibilidad de definir cosas nuevas,

musical est-elle synonyme de celle de support ?
Sinon, comment se définis
alautre?

H.V- Le materiau en musique est I'ensemble, Ia

paletie des choses-

ent-elles!'une parrapport

- intervalles, notes, instruments,
etc., tout ce qui constitue le « mobilier musical », paur
reprendre une expression de Lachenmann — dont
on dispose pour construire une ceuvre. Le support
estI'endroitou I'on va mettre ces meubles

M.S.— Dans les arts plastiques, on les met sur une
toile, sur un sol.. dans la
musique ecrile, on les met dans une partition. La partition
peut-elle étre apprehendée comme un support ?
H.V.- Je pense que oui. Le probléeme qui s'est posé
au debut de la polyphonie est qu'on ne pouvait pas
travailler sans un support : d'ou l'invention de la no-
lation musicale occidentale. Au début, il s'agissait
seulement d'un aide-memoire, d'un support passif,
d la maniere de l'enregistrement. Mais, rapidement
ce support est devenu actif . il offrait la possibilité de
definir de nouvelles choses, de les transformer et

sur un mur. sur Intermet
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de transformarlas y no sélo de reproducir, de trans-
mitir pasivamente. La escritura musical supuso
entonces un soporte activo: un soporte del pen-
samiento. Es por lo que tuvo un papel tan impor-
tante en la evolucién de 1a musica occidental. Per-
miti6 abordar problemas esenciales tales como el
intervalo. la relacién temporal. la sincronizacion.
la verticalidad y la horizontalidad, la reaccién en-
tre los elementos en juego; las simetrias asi como
otros elementos de origen espacial derivados de
la naturaleza del soporte.

Con la partitura. ha habido pues una gran evo-
lucién, que se extiende a lo largo de varios si-
glos. En un principio. lo que se anotaba se aproxi-
maba bastante a lo que se oia, porque la misica
era vocal y se conseguia de esta manera una es-
pecie de “neutralidad™: en el concepto de nota
entonces desarrollado, los simbolos elegidos para
representarla correspondian aproximadamente -sin
por ello confundirse- al sonido vocal emitido, En
contrapartida la masica instrumental creé pro-
blemas. Los sonidos instrumentales permanecie-
ron durante mucho tiempo al margen de la escri-
tura ya que su anotacion es mucho mas compleja
que la de los vocales, sin duda alguna es por lo
que la musica instrumental quedaba vinculada
con lo popular. ya que no se la podia “dominar”
tanto como la musica vocal. Hubo entonces va-
rios intentos con el fin de desembocar en una
musica instrumental que pudiera ser tratada como
la vocal: por ejemplo, la invencion del teclado.
Los demads instrumentos pasaron asi por el con-
trol de este tipo de enfoque: unos instrumentos
menos lineales que los teclados se vieron obli-
gados a seguir sus leyes. por ejemplo, sometién-
dose al temperamento. Esto para evitar que los
simbolos de la notacién no estuvieran demasia-
dos desfasados con respecto a la realidad sono-
ra. Con la notacion orquestal, este tipo de pensa-
miento, que intenta conservar el vinculo con la
realidad acustica, fue preservado: la flautas son
anotadas en la parte superior de la partitura, los
contrabajos en la parte inferior. Este pensamien-
1o subsistié durante los siglos XVIIT y XTIX: se-
guia correspondiendo a un pensamiento fisico
de tipo mecanico, la fisica de la época. que veia
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pas seulement de reproduire, de transmettre passi-
vement. L'ecriture musicale constitua alors un support
actit : un support de la pensee. C'est pourguo) elle
joua un role siimportant pour 'évelution de la musigue
occidentale. Elle permit de toucher a des problemes
essentiels tels que 'intervalle, le rapport temporel, la
synchronisation, la verticalité et I'horizontalite, le rap-
port entre les eléments en jeu, les symetries—ainsi
que d'autres eléments d'essence spatiale du fait
méme de la nature du support.

Avecla partition, il y a done eu une grande évolution,
g'étalant sur plusieurs siecles. Au début, ce qui etait
noté restait tres proche de ce gui etait entendu, parce
gue la musigue était vocale et gu'on avait ainsi une
sorte de « neutralilé » : dans le concept de note alors
développé, les symboles choisis pour la representer
correspondaient d'assez pres — sans pour autant
se confondre— au son vocal émis. La musigue instru-
mentale a par contre pose des problemes. Les sons
instrumentaux sont restés longtemps en dehors de
I'écriture car ils sont beaucoup plus complexes a noter
gue ceux vocaux — c'est sans doute pourguol la
musigue instrumentale restait liee au domaine
populaire, car on ne pouvait pas la « dominer» autant
gue la musique vocale. |l y a alors eu plusieurs
tentatives visant a aboutir a une musique instrumentale
pouvant étre traitée comime celle vocale : par exemple;
l'invention du clavier. Les autres instruments sont ainsi
passeés sous le contrdle de ce type d'approche : des
instruments moins linéaires gue les claviers ont été
contraints a suivre leurs lois — par exemple, en se
soumettant au tempérament. Cela afin que les
symboles de |a notation ne soient pas trop en ecart
par rapport a la réalite sonore. Avec la notation
orchestrale, ce type de pensee — qui cherche a
conserver le lien avec la réealite acoustique — fut
préserve : les flites sont notées dans e haut de la
partition, les contrebasses dans le bas. Cette pensée
a subsisté durant les XVllle et XIXe siecles : elle
continuait & correspondre a une penseée physique de
type mécanique — la physique de |'époque — qui
voyait en 'erchestre une sorte de machine
M.S — Mais arriva le moment ol la notation musicale
tendit vers une certaine autonomie, ou les symboles
utilisés s'écanérent de la réalité sonore.

H.V—La question que pose |'écriture musicale est :
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la orquesta como una especie de maquina.
M.S.- Pero llego un momento en que la notacion
musical tendio hacia una cierta autonomia, don-
de los simbolos empleados se alejaban de la rea-
lidad sonora.

H.V.- La cuestion que plantea la escritura musical
es: ;qué relacion mantiene con la realidad sonora,
cudl es la distancia entre los simbolos y lo que es
simbolizado? A veces, estos dos polos se acer-
can, es el caso de la miisica vocal de los inicios de
la polifonia. A veces, se alejan el uno del otro.
Este segundo caso lo ilustra muy bien la misica
aleatoria de los anos 60. En ese momento, la parti-
tura deja de ser partitura, la escritura una escritura
y el simbolo un simbolo. Es tan grande la distan-
cia entre éste tltimo y la realidad, que ya no sim-
boliza nada: se vuelve real en si. Algunas partitu-
ras de los anos 60 (ciertas obras de Earl Brown,
obras para piano de Bussotti, etc...) llevan un poco
del espiritu libertario que marca la época, un espi-
ritu que contestaba la hiperracionalidad de los
anos 50, un poco como un retorno de lo rechaza-
do, son muy bellas en si mismas: su realizacién
musical es secundaria. Tras esta distancia maxima
entre la notacién y la realidad sonora, tras 4°33"
de Cage. dos soluciones se presentaban. Una
postulaba la muerte de la misica. -Cumplia con la
profecia hegeliana de la muerte del arte- muchos
asi lo percibieron: pienso concretamente en algu-
nos filosofos postmodernos como Vattimo', para-
déjicamente pasados por Heidegger- en su ver-
sion cageana: no hacer nada, escuchar solo la
musica del mundo o sino ir a Tahiti |y comer plata-
nos! Simplemente vivir y no producir nada. Es una
posibilidad. Pero, en fin, no creo que nuestra na-
turaleza se adeciie a esta posibilidad: tenemos
ideas, deseamos construir; es un deseo muy im-
portante. Por consiguiente, habia que encontrar
otra cosa, otra solucion. Hubo que decir que el
arte no habia muerto. que siempre habria arte. Pues-
to que se tenia el deseo de construir, se han en-
contrado otras formas de hacer coincidir el simbo-
lo con la realidad sonora. Tras haber tocado el
punto maximo de la distancia entre el simbolo y la
realidad, se esbozd un movimiento contrario, mas
0 Menos COmO un respiro.

quel rapport entretient-elle avec la realité sonore, quelle
esl la distance entre les symboles et ce gui est
symbolisé ? Par moments ces deux poles étaient
tres proches — c¢'est le cas de la musique vocale
des debuts de la polyphonie. Par moments, ils furent
tres eloignés. Ce second cas est trés bien illustré par
la musigue dite aléatoire des années 1960. A ce
moment-ia, la partition cesse d'étre une partition,
I'écriture une écriture et le symbole un symbole. La
distance est telle entre ce dernier &t la realite, qu il ne
symbolise plus rien : il devient reel en soi. Certaines
partitions des annees 1960 (certaines ceuvres de Earl
Brown, les pieces pour piano de Bussotti, etc.) —
qui contiennent un peu de l'esprit libertaire qui a
traverse |'epoque, un esprit qui contestait
I'hyperrationalité des années 1950, un peu comme
un retour du refoule— sont tres belles en elles-mémes
:leur réalisation musicale est secondaire. Apres cet
ecartement rmaximal entre la notation et la réalité
sonore, apres 4'33", de Cage, deux solutions se
présentaient. L'une postulait la mort de la musique.
Elle accomplissait la prophétie hégélienne de la mort
de |'arf— beaucoup |'ont pergu ainsi © je pense notarm-
ment aux philosophes dits postrmodernes tels gue
Vattimo', paradoxalement passes par Heidegger—
dans sa version cagienne : nerien faire, écouter seule-
ment la musique du monde ou bien aller a Tahiti et
manger des bananes | Vivre tout simplement et ne
rien produire, C'est une possibilité. Mais, hélas, je ne
pense pas gue nofre nature soit en adequation avec
cette possibilité : on a des idees, on a le desir de
construire — c'est un deésir tres important, Par con-
sequent, il fallait trouver autre chose, c'etait |'autre
solution. Il a fallu dire que I'art n'était pas mort, qu'ily
aurait toujours de l'art. Puisqu'on avait le désir de
construire, on a trouvé d'autres manieres de faire
coincider le symbole avec la réalité sonore. Aprés
avoir donc toucheé le point maximal de |'écartement
entre le symbole et la realité, on a amarcé un
mouvement contraire, un peu comme une respiration
M.S - Il est important de constater gue ['entreprise
cagienne esl contemporaine de la naissance de la
musique concrete. Les deux opposes ont coexisté
pendant un certain temps : avec Cage, la distance
maximale dont vous parlez, avec Schaeffer, au
contraire, la disparition pure et simple du symbole au
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M.S.- Es importante constatar que la empresa
cageana es coeldnea al nacimiento de la nuisica
concreta. Las dos posturas enfrentadas coexis-
tieron durante un tiempo: con Cage, la distan-
cia mdxima de la que usted habla, con Schaeffer,
al contrario la desaparicion pura y simplemente
del sinmbolo en provecho de la realidad sonora
sola. Para abordar la nuisica concreta, ;puede
decirse, como Michel Chion, que nos enfrenta-
mos a una niisica “fijada”, en la que, por consi-
guiente, el soporte predominaria?

H.V.- La musica concreta aparecio gracias al naci-
miento del nuevo soporte que constituyd la gra-
bacion. Hasta los afios 40, la grabacion era dema-
siado mala como para que se tuviera en cuenta.
No constituia mas que un documento, se consta-
ta por ejemplo con las grabaciones de miisica po-
pular hechas por Bartok. Sin embargo, la graba-
cion aport6 ideas. Existe un libro sobre la nota-
cion musical escrito durante la Segunda Guerra
Mundial -anterior a la misica concreta- que habla
del cine como una posible manera de contemplar
la notacién musical. Su autor vio que el nuevo
soporte constituido por la grabacién resultaba ser
una nueva forma de escritura’.

M.S.- Es muy interesante, va que Schaeffer -y sus
sucesores- se ha referido a menudo al cine para
legitimar, de alguna manera la misica concre-
ta’.
H.V.- Si. en aquella época, estas ideas estaban en
el aire. Por eso, en cuanto mejoro la grabacion, se
pudo trabajar en ello. La hazania de Schaeffer fue
explorar esta posibilidad lo bastante pronto como
para crear el evento, crear un movimiento musical:
la misica concreta. ;Qué se entiende por musica
concreta? Es una pregunta complicada. Si se exa-
minan los escritos de Schaeffer, se evidencia que
dudd: en sus diarios escribe que la miisica con-
creta también es abstracta®. Creo que la pregunta
varia en funcion del punto de vista en que uno se
sitia. Si se examina la pregunta a partir del sopor-
te, la misica concreta era efectivamente concreta
en el sentido anteriormente enunciado: la distan-
cia entre el simbolo y la cosa simbolizada se redu-
cia al minimo. En oposicidn al empirismo
schaefferiano, los alemanes inventores de la mii-
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profit de la seule réalité sonore. Pour aborder la
musiguie concrete, peut-on dire, avec Miche! Chion,
qu'on aici une musique « fixée », ou;, par consequent,
le support serait predorminant ?

H V.— La musigue concrete est apparue grace a la
naissance du nouveau support que constitua|'enre-
gistrement. Jusque dans les annees 1940, I'enregis-
trement était trop mauvais pour pouvoir étre pris en
compte. Il constituait seulement un document—on
le constate par exemple dans les enregistrements de
musique populaire faits par Bartok. Cependant, I'enre-
gistrement donna des idees. |l existe un livre sur |a
notation musicale écrit pendant la seconde guerre
mondiale— avant donc la musigue concrete — qui
parle du cinema comme d'une fagon possible d'en-
visager la notation musicale. Son auteur a vu que le
nouveau support gue constituait |'enregistrement
revenait a une nouvelle forme d'écriture®.

M.S.— C'est trés intéressant, car Schaeffer — et ses
successeurs — s 'est souvent refere au cinema pour
legitimer, en quelque sorte, la musique concrete *.
H.V—0ui, a I'épogue, ces idées etaient dans |'air.
Aussi, dés que l'enregistrement s'est ameliore, on a
pu le travailler en soi. L'exploit de Schaeffer fut d'avoir
exploré cette possibilité assez tét pour creer
I'événement, créer un mouvement musical : lamusique
concréte. Qu'est-ce que la musique concréete 7 Clest
une question compliguge. Sil'on examine les écrits
de Schaeffer, on s'apercoit gu'il a hesite : dans ses
journaux, il crit que la musigue concréte est aussi
abstraite®. Je pense que la guestion varie en fonction
du point de vue ol 'on se place. Sil'on examine la
question & partir du support, la musigue concrete
etait effectivernent concréte dans le sens mentionne
précédemment ; la distance entre le symbole et la
chose symbolisée se trouvalt reduite au minimum.
Au contraire de I'empirisme schaefferien, les
Allemands inventeurs de la musique electroniguie, ont
voulu maintenir une certaine distance, partant d'une
sorte de planification. Mais, finalement, la musique
concrete et la musigue électronique allerent dans la
méme direction. La musigue électroacoustique est
précisement née de ce constat : quel que soit le ma-
tériau sonore utilisé — des sons naturels ou des sons
créés de toute piece—, l'important est que l'ona un
nouveau support qui peut devenir actif et donc
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sica electronica. quisieron mantener cierta distan-
cia. partiendo de una especie de planificacion. Pero.,
al final la musica concreta y la musica electronica
tomaron un mismo rumbo. La miisica electroacts-
tica nacio precisamente de esta constatacion; cual-
quiera gue sea el material sonoro utilizado -so-
nidos naturales o sonidos totalmente creados- lo
Importante es que lenemaos un soporte nuevo que
puede volverse activo y por consiguiente canali-
ZAr ungd nueva escrituri: sugerir una nueva rela-
cion simbolica. que, i su vez, permitiria desarrollar
unas categorias operatorias apropiadas.

M.S.- [ Pera no hay ahi wuna modificacion de la
tdea de soporte activo, comparada con aquella
gue prevalece en la escrinura musical tradicio-
nal?

H.V.- No ereo. Se ha anadido a la escritura sobre
papel -que no ha desaparecido- otra forma de es-
eritura: la inscripeion directa del sonido sobre un
soporte. La grabacion, sise toma en su capacidad
de soporte activo (y no de simple documento de
cualidades técnicas) puede ser asimilada a una
forma de escritura, puesto que toda escritura es
una manipulacion de simbolos y la musica electro-
actistica va por ese camino, Claro que, laelectro-
actstica analdgica no puede realmente desembo-
car en esto, por la naturaleza de su soporte mag-
nético (ya trataremos este tema): pero la tenden-
cia. la aspiracion ya esta ahi: las operaciones de
mezcla. por ejemplo. son operaciones que se ins-
criben sobre un soporte. Es la razon por la que,
incluso en la musica electroacustica, se necesila
una articulacion, una forma. Si se trabaja sobre
una morfologia, ¢s necesario que lo que se inseri-
ba enun soporte cualquiera, esté articulado. Todo
soporte presupone una articulacion: el soporte esti
ahi para serel recipiente de una articulacion.
MLS.- Pasemos, si nole importa, al nuevo sopor-
te que supone el ordenador, el soporte numerico,
- Qué muraciones introduce en nuisica?

H.V.- Ladiferencia entre el soporte analogico y el
numeérnico radica en el hecho de que el primero es
opaco en relacion con las senales gue se graban:
un sonido grabado sobre cinta magnética no es
transparente desde el punto de vista de su codi-
go: es opaco como simbolo en si. La tecnologia

canaliser une nouvelle écriture : suggérer un nouveau
rapport symboligue, gui, a son tour, permettrait de
développer des categories opératoires appropriées.
M.S.—Mais n'y a--il pas la une modification de lidée
de suppon, comparee a celle qui prevaut pour | ecriture
musicale traditionnelle ?

HV.-Je ne pense pas. A l'écriture sur papier— qui
na pas dispary —, on a ajoute une autre forme
d'ecriture - l'inscription directe du son sur un support
L'enregistrement. sion & prend dans sa capacité de
support actif (et mon de simple document d'une
performance) peut étre assimilé a une forme
d'ecriture. car toute ecrifure est une manipulation de
symboles et la musique glectroacoustique va dans
ce sens. Certes, |'electroacoustigue analogique ne
peut pas vraiment aboutir a gela, du fait de lanature
de son support magneétigue (on reviendra sur ce
sujet), mais latendance, l'aspiration, est dejala: les
onerations de miXage, par exemple, sont des opé-
rations au'on inscril sur un suppart. C est pourquai,
meme dans la musigue glectroacoustique, on a besoin
d'une articulation, d'une torme. 51 'on travaille sur
une morphologie, il faut gque ce que I'on inscrit sur Ln
support gueleengue soit articule. Tout support
presuppose ure articulation - le support est 13 pour
étre le récipient d'une articulation

M. S — Abordons, siveus le voulez bien, le nouveau
support gue canstitue Fordinateur, le Support nume-
rigue. Quelles mutations introduit-il en musique ?
H\V.- La difference entre le support analogique &t
celul numenquereside dans le fail que le premier est
opague par rapport aux signatx que |'on enregistre
un son enregistre sur une bande magnetigue n'est
pas transparent du point de vue de son code || est
opague en tant gue symbole. La technologie ana-
Ingique est essentiellement basée sur une
non-symetrie : on peut enregistrer un son, mais on
ne peut pas le «desenregistrer»  on peut seulement
I'eftacer. Par conseguent, on ne peut pas vraiment
ecrire ce son. L analogique constitue donc une elape
de fransition, avant 'ecriture proprement dite, Avec le
numerique, le support devient transparent : le code
se manifeste lu-méme. Les symboles montrent leurs
codes. On a alors des objets gu'on peut deécader,
qu'on peut « ouvrnr » On peut avoir acces a ce gue
I'on appelle eninformatique leurs « méthodes » |, leurs
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anal6gica se fundamenta basicamente en una no-
simetria: se puede grabar un sonido, pero no se
puede “desgrabar”, sélo se le puede borrar. Por
consiguiente. no se puede escribir realmente este
sonido. La analdgica supone una etapa de transi-
cion antes de la eseritura propiamente dicha. Con
lo numérico. el soporte se hace transparente: el
mismo c¢odigo se manifiesta. Los simbolos mues-
tran sus codigos. De este modo tenemos unos
objetos que se pueden descodificar, que se pue-
den “abrir”. Podemos accederalo que en informa-
tica se llama sus “métodos”, sus formas de ser, asi
como las de comunicar con los demds objetos, los
demis simbolos y redes simbdlicas. El objeto nu-
mérico es, entonces, un objeto sonoro y no so-
noro a la vez: unifica la partitura y el sonido”, Enel
medio numérico, se puede colocar la partitura y el
sonido bajo la misma entidad, la del objeto nume-
Tco...

ML.S.- ;Se genera directamente el sonido?

H.V.- No s6lo eso. Se puede generar un sonido o
numerizar un sonido natural. El estatuto del soni-
do numerizado es exactamente el mismo que el de
un somdo sintetizado,

M.S.-Queria decir que tendria relacion directa
con el sonido v no con la nocion de la nota, la
cual actuaria como mediadora entre el simbolo
v la realidad aciistica.

H.V.- S6lo en apariencia se relaciona directamente
con el sonido mismo. La nocién de nota y, por
consiguiente, la distincién con el sonido sigue
siendo vilida, puesto que atn se escribe muisica
instrumental o mixta. Para el intérprete, la mejor
manera de representar lo que tiene que realizar
sigue siendo la nota. Ademds, opino que se debe
conservar la nocion de nota. Simplemente, hay
que situarla con perspectiva en relacién a otras
escalas de tiempo que ya estdn a nuestra disposi-
cion. La nocidn de nota constituye un orden de
amplitud especifico.

M.S.- ; Usted la integra en un conjunto de posi-
bilidades nuevas?

H.V.- En efecto, la integro en una paleta de posibi-
lidades. La nota corresponde a la amplitud especi-
fica que prevalece para los instrumentos acusti-
cos. Pero, hoy dia. disponemos de nuevas esca-
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fagons d'étre ainsi que celles de communiguer avec
les autres objets, les autres symboles et reseaux
symboliques. L'objet numerigue est alors un objet
qui est a la fois sanore et non-sonore : il unifie la
partition et le son®, Dans le milieu numerique, on peut
metire |a partition et le son sous la meme entite, celle
de I'objet numérique . .

M.S .~ On génére directement le son ?

H.\/- Pas seulerment cela. On peut génerer unson ou
numeriser un son naturel, Le statut d'un son numerise
est exactement le meme que celui d'un son synthetise.
M.S — Je voulais dire gu'on a affaire directernent au
son et pas a fa notion de note, laquelle constituait une
médiation entre le symbole et la réalité acoustique.
H.V— C'est seulement en apparence que |'on a di-
rectement affaire au son lui-méme. L.a notion de note
— el, par conséquent, la distinction avec le son 7
continue a etre valable, puisqu'on écrit encore de la
musique instrumentale ou mixte. Pour l'interprete, la
meilleure facon de representer ce gu'il doit accomplir
reste la note. Par ailleurs, je pense gu'il faut conserver
la notion de note, Simplement, il faut la mettre en
perspective par rapport a d'autres échelles de temps
gui sont desormais & notre disposition. La notion de
note constitue un ordre de grandeur spécifigue.
.8 —Vous l'integrez dans un ensemble de possibilites
nouvelles ?

H V- Effectivement, je l'integre dans une palette de
possibilites. La note correspond a la grandeur spe-
cifigue qui prevaut pour les instruments acoustiguas.
Mais, aujourd'nui, nous avons de nouvelles échelles
tempaorelles a notre disposition. lciintervient la notion
de multi-échelle dont |'ai souvent parle®. |l existe des
echelles temporelles qui se trouvent au-dessous de
celle mise en jeu par la notion de note. Ces échelles
ne peuvent étre atteintes a partir de la note : nous
devons trouver d'autres categories operatoires.
L'ordinateur donne acces a une pluralité des echelles
du temps. |l permet de définir des échelles tempo-
relles a des grandeurs trés petites, qui ne sont pas
dutout de I'ordre de la physiologie humaine. a laguelle
correspond 'échelle temporelle instituée par la note.
I nous appartient de definir ces echelles | elles ne
sonl pas objectives dans la mesure ou elles ne
correspondent pas a une nature définitive. On ne peut
pas dire qu'il existe trois, cing ou dix echelles
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las temporales. Aqui interviene la nocién de mulni-
escala de la gue a menudo he hablado". Existen
escalas temporales que se sittian por debajo de
las que pone en juego la nocién de nota. Estas
escalas no se pueden alcanzar desde la nota: te-
Nemos que encontrar otras categorias operatorias.
El ordenador nos ofrece una pluralidad de escalas
de tiempo. Permite definir escalas temporales de
tamanos muy reducidos. que no son del ambito
de la fisiologia humana, a la que corresponde la
escala temporal instituida por la nota. Nos pre-
ocupa definir esas escalas: no son objetivas en la
medida que no corresponden a una naturaleza de-
finitiva. No se puede decir que existen tres. ¢inco
o diez escalas temporales: nos compete determi-
nar con cudles preferimos trabajar v cémo conec-
tarlas con la escala de la nota, que no es mds que
una categoria entre otras tantas.

Asi. con el soporte numérico. se amplia consi-
derablemente el campo de escritura: se utilizan otros
simbolos. distintos a la nota. que corresponden a
otras escalas temporales. Estos simbolos tienen
otras sintaxis: La pregunta para la composicion
musical es, entonces: jedmo articular esos diferen-
tes modos de representacion: como vectorizarlos
en la finalidad. el micro-mundo de la obra? Pues se
plantea el problema de la discontinuidad entre las
escalas en cuestion, las cuales son heterogéneas.
Tenemos que trabajar con esta no-linearidad y es
precisamente gracias a ella que se puede instalar
cierto sentido musical. Incluso diria que lo mismo
ocurria con la masica tradicional escrita: donde en-
contramos el tempo, la medida. la métrica. que no
constituyen dimensiones de igual tamano. El pro-
blemade la disyuncion entre niveles temporales ya
fue tratado por Riemann a propagsito de la escritura
pianistica de Chopin. que no corresponde con la
realidad sonora que Chopin queria representar. se
vio obligado a simplificar su escritura para que los
musicos le entendieran. anadiendo, por ejemplo.
elementos como el rubato, las apoyaturas, las no-
tas pequenas, etc. La diferencia con nuestro tiem-
po es que. en el pasado, estas disyunciones tem-
porales se situaban por encima de la categoria de
nota. Por ¢l contrario. hoy se pueden introducir
también niveles inferiores a la escala temporal re-
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temporelles : il nous incombe de déterminer avec
lesquelles on prefere travailler et comment les
connecter avec |'echelle de la note, gui ne constitue
plus gu'une categorie parmil d autres.

Ainsi. avec le supporl numerigue, en agrandit
enormement le champ d'écriture - on utilise d'autres
symboles que la note, qui correspondent a d'autres
echelles temporelles, Ces symboles ont d'autres
syntaxes. Laguestion pour la compaosition musicale
est alors - comment faire pour articuler ces differents
modes de représentation; comment [es vecloriser
dans la finalité, le micro-mende de I'ceuvre ? Car se
posele probleme de la discontinuite entre les echelles
en quesltion, lesguelles sont heterogenes. On dait
travailler avec cette non-linéarité et c'est précisement
grace a elle gu'un certain sens musical peut s'installer
Je dirais méme gue la méme chose se passait dans
lamusigue traditionnelle ecrite - nousy avens ke tempo.
la mesure, la meétrigue. qui ne constituent pas des
dimensions de méme grandeur. Le probleme de la
disjonction entre niveaux temporels est deja pose
par Rlemann a propos de |'écriture planistique de
Chopin, gui ne correspond pas avec la realile sonore
gue Chopin voulaill représenter — il a été oblige de
simplifier san écriture pour poUVOIr &ire compris des
musiciens, en ajputant par exemple des elements
comime le rtubato, les appogiatures, les petites neles,
etc La différence avec aujourd'hui esl que, par le
passe, ces disjonctions Emporelles se situalent
al-dessus de la categarie de note. Par contre, on
peut aujourd'hui introduire aussi des niveaux inferieurs
a I'echelle temporelle requise par la note. Pour con-
clure, e dirais que le suppert numerigue a enrichi la
musigue en nous meitant face a la pluralité des
echelles temporelles
M.S— Que pensez-volis de la notion de « femps
réel» 7 Souvent, an dit que le temps reel nous
debarasse du support. Est-ce exact 7
H V- Ce n'est pas exact ou, du moins, cela ne
coincide pas avec mavision des choses. Pour moi,
le'temps réel s'inscrit quelgue part, ily a toujours un
support. Que signifie le temps reel 7 Des transfor-
mations du son en temps reel : delai, filirage, ete. En
temps reel donc, mais elles agissent bien sur une
matiere et elles sont contenues guelque part, dans un
suppart numeérique - elles constituent des objels lo-
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querida por la nota. En conclusion, dirfa que el so-
porte numérico ha enriquecido la musica al situar-
nos frente a la pluralidad de las escalas temporales.
M.S.- . Qué piensa usted de la nocion de “tiempo
real"? Con frecuencia, se dice que el tiempo real
nos libra del soporte. ; Es eso cierto?

H.V.- No es cierto, o al menos. esto no coincide
con mi visién de las cosas. Para mi. el tiempo real
se inscribe en algin lugar: siempre hay un sopor-
te. ; Qué significa el tiempo real? Transformacio-
nes del sonido en tiempo real: retardo, filtrado,
etc. en tiempo real. pero actiian efectivamente so-
bre una materia y son contenidas en algtn lugar,
en un soporte numérico: son objetos logicales.
Hay detrds de estas transformaciones una espe-
cie de partitura que les hace funcionar, y se inscri-
be en el disco duro del ordenador.

M.S.- Una pregunta también en torno a la no-
cion de “virtual". Existe cierta confusion acerca
de esta nocion, confusion que genera a veces dc-
titudes que podrian pasar por un nuevo misticis-
mo, me refiero concretamente a los trabajos de
una persona como Roy Ascott’. ;Qué opina de
esta nocion?

H.V.- El adjetivo “virtual’ siempre se ha utilizado:
designa lo que ain no se ha manifestado. pero
que tiene la propiedad ontoldgica de existir po-
tencialmente y desembocar en su realizacién. El
uso de esta palabra en una expresion como “reali-
dad virtual” es una utilizacion especifica del tér-
mino. Dirfa que constituye una simplificacién de
su sentido. Si se habla de realidades “virtuales”
como de una especie de clonacién de la realidad
“real’”’, no entiendo por qué es necesario el adjeti-
vo “virtual”: son dos términos contradictorios, una
cosa real ha superado el estadio de la virtualidad.
La “realidad virtual” designa una imitacién de la
realidad...

M.S.- ...O una realidad numérica, va que esta
realidad no puede ser una imitacion de la reali-
dad a secas...

H.V.- .81, digamos sin modelo...

M.S.- ... Ya que podemos imaginar que un logical
lo contiene todo y que el usuario puede hacer lo
que quiera con ello ...

H.V.- ..Es otro debate. Pero eso no cambiar4 nada.

giciels. lly a demeére ces transformations une espéce
de partition qui les fait fonctionner, laquelle est inscrite
dans le disque dur de |'ordinateur.

M.S - Une question aussi autour de la notion de
«vinuel = . Une certaine confusion régne autour de
cefte notion, confusion géneératrice parfois d attitudes
QUi pourraient passer pour un nouveau mysticisme —
J& pense notamment aux travaux de quelqu 'un comme
Roy Ascott’. Que pensez-vous de celte notion?
H.V—Ladjectif « vinuel » a toujours ete utilisé : il désigne
ce qui ne s'est pas encore marnifeste. mais gui a la
propriete ontologique d'exister potentiellement et donc
qui peut aboutir a sa réalisation, L'usage de ce mot
dans une expression comme « réalité virtuelle » est
une utilisation specifique du terme. Je dirais gu'elle
constitue une simplification de son sens. Sil'on parle
des réalités « virtuelles » comme d'une sorte de clo-
nage de la réalité « réelle », je ne comprends pas
pourquoi l'ona besoin de I'adjectif « virtuel » : ce sont
des termes contradictoires — une chose réelle a
depasse e stade de [a virtualité. La« réalité virtuelle »
designe une imitation de la réalité ...

M.S.—Ou blen une réalité numérigue, car cette réalité
peutne pas étre une imitation de /a réalité tout court —
H.V.— Oui, disons sans modele...

M.S.— Car on peut imaginer que tout serait contenu
dans un logiciel et gue ['utilisateur pourrait en faire ce
qu'il voudrait -

H.V.— C'est un autre débat. Mais cela ne changera
rien. Cela se passera comme les gargons et les filles
qul jouaient au piano au XIXeme siécle, qui essayaient
de jouer des piéces faciles. |l faudra distinguer entre
les utilisateurs qui ne feront qu'une simple
combinatoire d'une structure préfabriquée, pour
s'amuser, et ceux qui créeront des structures, qui
prendront des éléments « virtuels » pour imaginer
uneréalite créee par eux-mémes

M.S.— Le gébat sur le virtuel qui a eu lieu ces dermiéres
annees prolonge un débat un peu plus ancien, des
années 1980. Il y était question de « déréalisation »
de « dématérialisation » . Pensez-vous que, dans la
mesure ou |'ordinateur permet de créer en quelque
sorte ex nihilo, on a désormais affaire a des supports
moins matériels ?

H.V— Non, on ne peut pas tout fabriguer. C'est une
vision trop optimiste. On fabrique toujours avec plus
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Ocurrird como con los chicos y las chicas que
tocaban el piano en el siglo XIX. que intentaban
tocar obras faciles. Habri que distinguir entre los
usuarios que no harin mds que una simple
combinatoria de una estructura prefabricada. para
divertirse. vy los que creardn estructuras. gque to-
maran elementos “virtuales” para imaginar una
realidad creada por ellos mismos.

MLS.- El debate sobre lo viral que ha renido
lugar estos wltimos afos alarga un debate mds
antiguo, de los afios 80, en el gue se trataba de
“desrealizacian ™, de “desmaterializacion”.
¢, Piensa usted que. en la medida en que el orde-
nador permire de cierta manera crear ex nihilo,
tendremos que enfrentarnos desde ahora con so-
portes menos materiales”?

H.V.- No, no se puede fabricar todo. Es una vision
demasiado optimista. Siempre se fabrica con mas
0 menos materiales preexistentes. no existe la crea-
cion ex nikilo. En cuanto a la pregunta de la mate-
rialidad del soporte numeérico, dirfa que, desde el
punto de vista filoséfico, la respuesta serfa dife-
rente en funcion del tipo de pensamiento, materia-
lista o idealista. Pero me inclinaria por pensar que
todo soporte es material. Incluso los bits que atra-
viesan una comunicacion telefénica son materia-
Jes. Sin una base material, los 0y los 1 de la infor-
matica no pueden existir. no pueden ser enviados:
es necesario un canal material. Se habla de la
“inmaterialidad™ de internet, pero sin la linea tele-
fonica. no se puede acceder: lared telefénica mun-
dial es su soporte. Los soportes electronicos son
tan materiales como los soportes tangibles tales
como el lienzo del pintor. El hecho de pensar que
hoy dia vivimos con soportes desmaterializados
es una ilusion. El soporte es sinénimo de materia-
lidad. Nosotros los humanos, no podemos cons-
truir nada sin la materialidad de un soporte.
M.S.- No obstante, el soporte numérico nos obli-
ga a revisar las categorias de material, de so-
porte, etc.

H.V.- Por supuesto, todas esta nociones evolu-
cionan. Pero, no porque las cosas vayan deprisa
en el campo de lo numérico. las antiguas catego-
rias de soporte y de material van a desaparecer.
Siempre se puede sustituir una antigua categoria
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ou moins de matériaux preexistants. il n'y pas de
creationex nifilo. Quant a la guestion de la matenalite
du support numerigue, |[edirais gue, du paint de vue
philosophigue, la repense serait differente en fonction
du type de pensee, matérialiste ou idéaliste. Mais
j'aurais tendance a penser que tout support est ma-
terigl, Méme les bits gui fraversent une communication
telephonigue sont materiels. Sans une base materielle,
les O et les 1 del'infarmatigue ne peuvent pas exister,
ils ne peuvent pas étre envoyes | il faut bien un canal
matéeriel. On parle de |' « immaterialité » de I'Internet,
mais, sans la ligne teléphonigue, nous n'y avons pas
acces - le réseal telephonigue mondial constitue son
support. Les supports électroniques sont tout aussi
matériels que les supports tangibles tels que latoile
du peintre. Le fait de penser que nous vivons au-
jourd'hul avec des supports dematerialises constitue
uneliliusion. Le support est synonyme de materialite.
Nous humains, nous ne pouvons rien construire sans
la materialite d'un support.

M.S - Neanmoins, le support numerique nous oblige
a reviser les calégories de materiau, de support, elc.
H.\/—Bien s(r, toutes ces notions evoluent. Mais, ce
n'est pas parce gue les choses vont vite dans |e
domaine dunumerigue que les anciennes categories
de suppor et de matériau vont disparaitre. On peut
loujours remplacer une ancienne categorie par une
aulre plus adaptée a nos besoins. |l faudrait cepen-
dant se demander : gu'est-ce gu'on entend au-
jourd'hui par temps réel, par virtuel, par matériau,
par support ? Du point de vue de 'ingenieur, ces
termes sont |ustifies et les choses sont claires. Par
exemple, la notion de « realite virtuelle » n'établit pas
une contradiction pour Iui - elle signifie une realite qui
ne se manifeste qgue lorsqu'il le lui demande. Par
contre, allleurs, on parle parfols trop rapidement en
ces termes; sans reflechir. Notre tache est preci-
sement de déblayer le chemin ...

M.S.— Souvent, avec tous les lermes qui viennent des
avancees lechnologiques, les gens fantasment ou bien
produisent del'ideologie (au sens critigue de ce lerme)
etrendent les choses gpaques ..

H.V.— Oui, notre attitude devrait étre une attitude
critigue.

Makis Solomos est musicologue.
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por otra mis adaptada a nuestras necesidades.
Sin embargo cabria preguntarse: ;qué se entiende
hoy dia por tiempo real, por virtual, por material,
por soporte? Desde el punto de vista del ingenie-
ro, estos términos se justifican y las cosas estdn
mas claras. Por ejemplo, la nocién de “realidad
virtual™ no establece para €l ninguna contradic-
cion: significa una realidad que s6lo se manifiesta
cuando se le pide que lo haga. Por el contrario, en
otros campos, se habla en estos términos a veces
con demasiada rapidez, sin pensar, Nuestra tarea
es precisamente despejar el camino...

MLS.- ..Con frecuencia, con todaos estos términos
que proceden de los avances techolégicos, la
gente fantasea o produce ideologia (en el senti-
do critico del términe) v hace las cosas opacas...
H.V.- ...Si, nuestra actitud deberfa ser una actitud
critica.

Makis Solomos es musicologo.
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et Makis Solomos, Paris, |'Harmattan, 1998, pp. 153-166
"Gl Roy Ascott, = The Shamantic Web » . dans Pour une
ecologie des medias, Paris, ASTARTI, 1998, pp. BB-96
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No hay que jugar con los discos...

Esta frase (como si se dijera: “no hay que jugar
con fuego”), la entiendo también como el testigo
de un uso particular del verbo jugar (jouer)*. Los
discos son objetos frigiles. se rayan. No se debe-
ria jugar ¢on ellos. A no ser que nos proponga-
mos estropearlos a propoésito. En este caso. se
pueden difundir sin funda adrede. como lo hizo el
artista americano Christian Marclay para su Re-
cord without a cover, en 1985. Y tal vez conven-
dria precisar entonces: “No conservar en un em-
balaje protector™ (Do nor store in a protective
package). También se pueden esparcir los discos
porel suelo e invitar a una multitud a pisotearlos:
es lo que el mismo Christian Mar¢lay hizo en la
Shedhalle de Zirich en 1988. para una instalacion
titulada Footsteps: el suelo estaba cubierto de
vinilos que contenian ruidos de pasos (que, claro
estd, nadie oyo en toda la duracion de la exposi-
cion), los visitantes que solo podian pisar este
fragil suelo. contribuian al resultado final sonoro
alterando la superficie de los fonogramas. Las
obras fonogrificas asi “grabadas™ fueron dedica-
das 1 la memoria de Fred Astaire.

(Pero se puede decir, en vez de “jouer avee”
(jugar con), “jouer de” (tocar)? Entonces no seria
“jugar con”, en el sentido que el autor del disco
titulado More Encares precisa con el subtitulo:
Christian Marclay plavs with the records of Louis
Armstrone, Jane Birkin and Serge Gainshbourg.
John Cage. Maria Callas, Frederie Chopin,
Martin Dennex, Arthur Ferrante and Louis
Teicher, Fred Frith, Jimi Hendrix, Christian

Il'ne faut pas jouer avec les disgues...

Celte phrase (comme si |'on disait | « Il ne faut pas
|jouer avec le feu »), je I'entends aussi comme
temoignant d'un certain usage frangais pessible du
verbejouer |Les disques sont des objets fragiles. ils
se rayent. |l ne faudrait doric pas jouer avec eux. A
mains de chercher a les endommager a dessein.
Auguel cas, on peut les diffuser expres sans pochette.
comme |'a fait 'artiste américain Christian Marclay
pour son Record without a cover, en 1985. Et peut-
etre vaut-il mieux préciser alors : « Ne pas consarver
dans un emballage protecteur » (Do not store in'a
protective package). On peut aussi poser les disgues
parterre et inviter une foule a marcher dessus | c'est
te gu'a fait le meéme Christian Marclay & la Shedhallz
de Zurich en 1988, pour une installation intitulés
Footsteps  le sol elait jpnché de vinyls contenant des
bruits de pas (que bien sur personne n'a entendu
pendant laduree de |'exposition) et, les visiteurs ne
pouvant faire autrement que fouler e plancher fragile,
iIs cantribualent au resultat sonare final en altérant la
surface des phonogrammes. Les ceuvres phono-
graphiques ainsi « gravées » ont été dédiées a la
memaoire de Fred Astaire

Mais peut-an dire; au lieu de « jouer avec », « jouer
de » ? Non pas, dong, « jouer avec »au sens au
l'auteur du disque intitule More Encores precise en
sous-litre - Chnistian Marclay plays with the records of
Lowis Armstrong. Jane Birkin and Serge Gainsbourg,
John Cage, Maria Callas, Frederic Chopin, Martin
Oenney. Arthur Ferrante and Louis Teicher, Fred Frith,
Jimi Hendrnix, Christian Marclay, Johann Strauss, John
Zom' Mais plutdl : jouerdes disgues (oudu disgue)
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Mayclay, Johann Strauss, Joln Zorn'. Sino mis
bien : tocar discos (o disco) al igual gue “jouer du
piano”™. “jouer des coudes™ ou “jouer de
malheur™#%,

(Esel disco un instrumento? Y tocar disco. ;no
es también jugar fuerte, incluso jugando malas pa-
sadas? ¢ No es, sobre todo, servirse del copyvright
como cuerpo de ley, servirse de este circulo legal
que termina el circulo inacabado de la obra (©) y
registra su existencia dnica y unificada?

La historia del copvright musical (es decir. la
del disco) estd por hacer, para mostrar en qué me-
dida ha podido no solo registrar, sino también de-
terminarla prictica musical. por ejemplo al privi-
legiar lamelodia como campo casi tnico del ejer-
cicio de la originalidad. Sobre todo. faltaria por
analizar los presupuestos que han regulado y que
atin regulan en secreto la posibilidad juridica de
que una obra sea una v verdadera. Esta empresa,
hoy dia. tendria cierta urgencia. frente a la genera-
lizacion de las muestras o (segtin el término forja-
do porel compositor canadiense John Oswald) de
los plunderphonics (de plunder. “saqueo’™).

[muestras Oswald...
“Empecé como oyente, cuenta John Oswald =",
magnifica evidencia que a uno mismo le gustaria
suscribir, hacerla suya: yo también. en musica. va
lo sabe, empecé como oyente, [ started off as a
listener! Y Oswald continda:
*“Pero al 1gual que muchos chavales (like maost
kids), mi atencion era limitada (7 had a short
attention span). No podia comprender (compre-
hend) los pretextos estructurales (the structural
pretenses) de la misica clasica: en la forma sona-
ta. la exposicion y el desarrollo se prolongan va-
rios minutos: cuando llegaba la reexposicion
(recapitularion). vo ya habia capitulado™,
Partiendo de esta falta de atencion, Oswald
desarrolld. técnicas de escucha que califica de “ac-
livas™
“Hacfa sonar (plaved) a 78 revoluciones discos
de musica cldsica de 33 revoluciones, v [...] laes-
tructura me aparecia claramente (would come into
focis) en una especie de version auditiva de la
vision panoramica (overview).]...] Y. muy a menu-

38 preliminares doce notas

comme on dit « jouer du piano =, « jouer des caou-
des» ol « jouer de malheur ». ..

Le disque est-ll un instrurment 7 Et jouer du disque,
n'est-ce pas aussi jouer gros jeu, quitte a jouer des
tours ? N est-ce pas, surtout, faire jouer le copyright
en tant gue corps de |ois, faire jouer ce cercle legal
achevant le cercle inacheve de |'ceuvre (©) ef
enregistrant son existence unigue el unifiee ?

L'histoire du copyright musical (donc celie du
disque) reste a faire, pour montrer en quoi elle a pu
non seulement enregistrer, mais aussidéterminerla
pratique musicale; par exemple en privilegiant la
meladie comme champ guasi unigue de |'exercice
de l'onginalite. || resterait surtout a analyser les
Dresupposes qul ont régle et reglent encore en sous-
main la possibilite urdique gu'une ceuvre musicale
soitune et averee. Cette entreprise aurait aujourd'hui
une certaine urgence, face a la genéralisation de
I'echantillonnage ou (selon le terme forgé par le
compositeur canadien John Oswald) des
plunderphonics (de plunder, « pillage »).

[echantillons Oswald...

«J'al commence en tant gu'auditeur, raconte John
Oswald® » Magnifique évidence que tout un chacun
aimerait contresigner, reprendre a son compte - maoi
aussi. en musique, vous savez, | al commence en
tant qu'auditeur, | started off as a listener | Et Oswald
poursult ;

« Mais comme la plupart des gamins (ke most kids),
mon attention etait courte ( had a short attention sparn).
Je ne pouvais pas comprendre (comprehend) les
pretextes structurels (the structural pretenses) de la
musique classique | dans la forme sonate, |'exposition
et le developpement se deéploient sur plusieurs
minutes : quand arrivait la reexposition {recapitulation),
|'avais deja capitule ».

Sur fond de cedafaut dattention, Oswald a done
developpe des fecfinigues d'ecoute gu'il qualifie
d«actives » .

« Je jouais (played) des 33 tours de musique
classiguea 781tours, et [. .. ] la structure m'apparaissait
nettement (would come into focus) dans une sorte
de version auditive de la vision panoramigue
foverview). [...] Et bien souvent. je m apercevais que
|e preferais ecouter des pieces musicales a des
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do. me daba cuenta de que preferia escuchar obras
musicales a velocidades distintas a las que de-
hian ser tocadas™.

A traveés de la teenologia de la grabacion,
Oswald-el-oyente se atreve. pues. con el tempo:
es decir. con ese aspecto de la obra musical clasi-
ca gue -como afirmaba coneretamente Stravinsky
(ya hablaremos de ello)- el fonograma. parece emi-
nentemente destinado a conservar. Pero lo que
Oswald quiere conservar. a su vez. es lo que ¢l
Ilama sus “escuchas manipulativas™, cada vez mis
complejas.

En 1989, Oswald retine algunas de sus manipu-
laciones de oyente activo en un CD que lleva por
titula Plunderphonic. El disco se distribuye gra-
twitamente: en la funda estd pegada la cabeza de
Michael Jackson (con su cazadora de cuero) al
cuerpo desnudo de una muchacha. El resultado
es un juicio, Oswald, obligade a destruir todos los
CD en su posesion asi como el master, seiala, no
sin ironfa, que precisamente Michael Jackson es
quien podria ser el autor del mayor -del mds largo-
plagio de la historia de la misica pop. En el LP
Dangerous. la cancion titulada Will You Be There
empieza con un fragmento de la grabacion de la
Neovena de Beethoven por la Cleveland Orchestra
en 1961. El fragmento dura méds de un minuto v,
“Beethoven y su libretista. Schiller. no son men-
cionados™

Eldisco Plunderphonic. es obviamente. dificil
de encontrar. La revista canadiense Musicworks,
que ha publicado varias entrevistas con articulos
de Oswald o sobre éste. adjunto en su n® 47 un
cassette (analogico. pues) presentando nueve
ejemplos de 1éenicas de saqueo sonoro. La graba-
cion se distribuye con una advertencia referente a
la nocion de sharerighr: *Cada cual puede com-
partir este material con cualquiera mientras no'sea
objeto de un beneficio financiero directo.” Pero,
aungue Oswald apele a una forma de “respeto”
(respectability) en la prictica de la “electrocita™
(electroguoting ), se ve obligado a reconocer que
“no disponemos de comillas en el medio audio™
(Quortation marks dre nor available in the audio
medinm).

Oswald dice que “evita voluntariamente mu-

vitesses autres gue celle a laquelle elles étaient
destinges a etre jouses»

Far le moyen de la technologie de l'enregistrement,
Oswald-| auditeur s attague done au tempo. € est-a-
dire a cet aspect de | ceuvre musicale classigue gue
comme laffirmait notamment Stravinsky (nous vy
reviencrons), le phonogramme semble éminermment
desting a conserver Mais ce gu'Oswald veut
conserver, quant a lui, c'est ce qu'il nomme ses
«gcoutes manipulatives », de plus en plus complexes.

En 1983, Oswald reunit guelques-unes de ses
manipulations d auditeur actit sur un CD |ntitule
Plunderphonic. Le disque est distribue gratuiterment
surla pochette, latete de Michael Jackson est greffee
(avec san blouson de cuir) sur un carps nu de jeune
fille. Le résuliat est un proces. Oswald, gui sera
contraint de detruire tous les €D en sa passession
ainsi que e master, fait remarguer non sans iranie
que ¢ est precisement Michael Jackson gui pourrait
bien etre |'auteur du plus grand — du plus long —
plagial de 'histoire de la pop music. Sur Falbum
Dangerous, 1da chanson intitules Will Yol Be There
commence par un echantillon del'enregistrement de
la Newvierne de Beethoven par le Cleveland Orchestra
en 1961 L'échantillon dure plus d'une minute et. dit
Oswald, « Beethoven et son parolier, Schiller, ne sont
pas mentionnes »

Le disque de Plunderphonic, ce n'est pas une
surprise, estdifficlle atrouver. La revue canadienne
Musicworks, qui a putihe plusieurs entretiens avec et
articles de ou sur Oswald, a accompagne sonn 47
d'une cassétte (analogique, donc) présentant neuf
exemples de technigues de pillage sanore.
Lenregistrement est distribug avec un avertissement
sur'la notion de sharenght - « Chacun peut partager
ce malénauavec guicopgue tant que ce partage ne
faiit l'objet d'un profit inancier direct «. Mais Oswald,
meme sl en appelle a une forme de « respect » (res-
pectability) dans la pratique de '« électrocitation »
(electroquoting), doit reconnaitre aussitot que = ['on
ne dispose pas de guillemets dans le medium au-
dio» (Quotation marks are not avallable in the audio
meaium).

Oswald dit « eviter delibérement nombre de
musigues experimentales et eésoterigues car — et
dans certains cas ¢'est dommage — elles ne re-
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chas muisicas experimentales y esotéricas ya que
-y es una pena en algunos casos- no responden al
criterio general de reconocimiento™. Un plunder-
phone, en efecto, es “un fragmento audio recono-
cible”, El segundo ejemplo de la grabacion de
Musicworks extrae su material musical del famoso
éxito The Great Pretenders:

“Durante esta cancion, como se puede leer en los
comentarios que acompanan al cassette, nuestro
cantante sufre un cambio de sexo aural (aural sex
change). Fijense en la dltima estrofa en la que efla
se pone a cantar a duo con &l mismo (subrayo).
Mientras tanto. el arreglo pasa de lo infinitamente
rapido alo infinitamente lento™.

El siguiente ejemplo se inspira en otro éxito de
Michael Jackson (Bad). Sigue el “esquema de un
video juego™: “A medida que progresa. los nive-
les de complejidad y de abstraccion aumentan.™
En cuanto al octavo ejemplo, se le ha bautizado
con el nombre de Greatest Bits (va encontrare-
mos otros tipos de formaciones verbales. pala-
bras compuestas. que traducen las operaciones
musicales que estdn en juego aqui): este hir-
parade numérico comprimido ve desfilar una mul-
titud de guest stars. entre ellos James Brown. en
st célebre Sex Machine (sin duda uno de los
fonogramas mas muestreados).

Ak

El juicio entablado contra Oswald por sus sa-
gueos sonoros, si bien hace que su nuisica sea
dificilmente accesible. hard famoso su nombre e.
indirectamente. le valdrd encargos. Tras Elekira
{con motivo del cuarenta aniversario de Elektra
Records, Oswald habia sido solicitado para “sa-
quear”, con toda la legalidad contractual. los ma-
vores €xitos de la casa y para sacar un dlbum que.
después de todo. no serd publicado...). es el com-
positor John Zorn quien encarga una obra a
Oswald para su marcaAvant. Esta.en 1993, el CD
titulado Plexure :

“Habia decidido, explica Oswald, que iba a inten-
tar incluir todos los nombres de la misica pop en
un mismo disco, una locura. pero he logrado re-
unir 5000 obras de unos mil grupos o intérpretes.”
Los eréditos del dlbum. sin duda, a causa de la
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pondent pas au critere general de reconnaissance »
Un plunderphone, en effet, c'est « une citation audio
reconnaissable =, Le deuxieme exemple de |'enre-
aistrement de Musicworks emprunte son matériau
musical au célébre tube The Great Pretender :

« Au cours de cette chanson, peut-on lire dans les
commentaires accompagnant la cassette, notre
chanteur subit un changement de sexe aural (aural
sex change). Remarquez |e dernier couplet dans
lequel elle se met a chanter un duc avec/ui-méme (je
souligne). Entre-temps, I'arrangement passe de
I'infiniment rapide a l'infiniment lent »,

L'exemple suivant puise dans un autre tube de
Michael Jacksen (Bad), |l suit « le farmat d'un jeu
videa » : « A mesure gu'il progresse, les niveaux de
complexite et d'abstraction s'accroissent » Quant au
huitieme exemple, il est baptise Greatest Bits (on
croisera bientot d'autres types de léléscopages
verbaux, de mots-valises traduisant les opérations
musicales qui sont ici en jeu) ; et ce hit-parade nu-
meérique compressé voit défiler une foule de guest
Stars, parmi lesguels James Brown, dans son célebre
Sex Machine (sans doute I'un des phonogrammes
les plus echantillonnes qui soient)

*xw

le proces intenté a Oswald pour ces pillages
sonores, 8'il aura rendu sa musique difficilement
accessible, fera connailre san nom et, indirectement,
Iul vaudra des commandes. Aprés Elgktra (a
I'eccasion du quarantieme anniversaire d Elektra
Records, Oswald s'était vu sollicité pour « piller », en
toute légalité contractuelle. les plus grands succés
delamaison, et pour en faire un album qui, au bout
du compte, ne sera pas publie...), cest la com-
positeur John Zorm qui demande une ceuvre a Oswald
pour son label baptise Avant. Ce sera. en 1993, le CB
intitule Plexure
«J'al décidé, explique Oswald, que ['allais essayer
d'inclure tous les noms de lapop music sur un méme
disque — unetentative folle, mais | al réussi a collecter
environ 8 000 pieces d'a peu pras mille groupes ou
nterprates »

Les credits de l'album, sans doute par sougcl
d'economie, mais aussi pour le plaisir de la grefie.
sont des nomis-vallses comme « Sinead © ' Connick



© Schoenberg, ou I'avenir de la musique

economia, pero también del gusto por la composi-
¢ion, son creaciones léxicas como “Sinead
O"Connick Ir." o~ Bing Stingspreen™. Musical-
mente hablando. el acelerando progresivo que
cruza el CD da la posibilidad a Oswald de explorar,
lo que llama “el umbral del reconocimiento™ (the
treshold of recognizability):

“{Cudndo se trata de un saqueo sonoro legal (4
permissible plunderphone) o de una silaba que
se puede reconocer? Recuerdo haber escuchado
aquellos concursos de radio en los que se tocaba
en cadena una docena de fragmentos por espacio
de unos segundos, con el objetivo de identificar-
los. *jEn orden. por favor!” Y. en seguida. apare-
cian media docena de oyentes con las respuestas
correctas. [...] Estos concursos son increibles.
Basta con un pequenio indicio. Es el sonido de
una bateria y la forma en que estd grabada lo que
marea ladiferencia... ”

.

De la larga y sinuosa historia del copyright mu-
sical. intentaré simplemente -sofiando de lejos con
los retos que acabamos de entrever y siguiendo
también con la toma de muestras mids 0 menos
recientes para esiar en la onda- coger un momen-
to singular, el que podria resumirse con un apelli-
do: Schoenberg. Schoenberg-el-inventor-del-
dodecafonismo, Schoenberg el progresista (que
se coloea, generalmente. frente a un Stravinsky
restaurador). Schoenberg, en efecto, es el autor
de algunos textos pocos conocidos sobre el co-
pyright. Por lo que en ellos se lee (y los vamos a
leer), lo que se plantea es el alcance de las inven-
ciones schoenberguianas. En particular. frente a
esa otra invencion que fue la fonografia.
trastocando a suvez, y por partida doble. la jerar-
quia secular de los componentes de la obra musi-
cal (tal y como la inscribe el derecho de autor), v la
relacion de ésta con el comercio. el mercado o la
explotacion industrial.

Al fin de cuentas, tendremos que retomar el
ermino de invencion. Y replantear el lugar que
Schoenberg destina a los herederos de un inven-
tor. Ya que con la nocion de copyright, tal como
Schoenberg pretende reinventarla, lo que preten-

Jr. »ou « Bing Stingspréen ». Musicalement parlant,
I'accelerando progressif qui traverse le CD permet a
Oswald d'explorer ce qu'il appelle « le seuil de
reconnaissance » (the threshold of recognizability)

« Quand a-t-on affaire a un pillage sonore légal (a
permissible plunderphone) ou a une syllabe de
musigque gue |'on peut reconnaitre ? Je me souviens
avolr entendu ces cencours a la radio dans lesquels
une douzaine de fragments de chansons étaient joués
ala sulte en I'espace de quelques secondes, le but
étant de les identifier. "Dans I'ordre, s'il vous plait | *
Et soudain, voici une demi-douzaine d auditeurs avec
les réponses correctes. [...] Ces concolrs sont
incroyables. |l suffit d'un petitindice. C'est le son de
lelle batterie et la maniere dont elle est enregistrée qul

fait la difference | «

]
1|

Dans |a longue et sinueuse histoire du copyright
musical, je tenterai simplement — en révant de loin
aux enjeux que nous venons d'entravolr, en continuant
auss! d'y prelever des echantillons plus ou moins
recents pour resterau parfurm — de saisir un moment
singulier, celul qui pourrait se ramasser dans la nom
propre © Schoenberg. Schoenberg-'inventeur-du-
dodecaphonisme. Schoenberg le progressiste (que
I'on campe generalement face a un Stravinsky res-
tauratetir), Schoenberg, en effet, est'auteur de quel-
ques textes peu connus sur lecopyright, A les lire (ce
que nous allons faire}, c'est la portee des inventions
schoenberguiennes qui fera question. Notamment
lace a cette autre invention gue fut la phonagraphie,
bouleversant a ld fois, du méme coup double. la hig-
rarchie séculaire des composantes de |'ceuvre
musicale (telle que le droit d’auteur la consigne), et le
rapport de cellesci au commerce, au marche, a
l'exploitation industrelle,

Au bout du compte, c'est surce terme d invention
guiil nous faudra donc aussi revenir. Et sur la place
que Schoenberg réserve auxhérntiers d'un inventeur
Car avec la notion de copyrighttelle que Schoenberg
entend la reinventer, il y va peut-étre tout simplement
de |a possibilite d'un héntage musical, C'est-a-dire
aussidun deuil,
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de es simplemente, la posibilidad de una heren-
cia musical. Es decir. de un luto también.

[muestras Goodman...
Seria. decia. el copyright como cuerpo de ley. se-
ria el eirculo legal que cierra el eireulo inacabado
de 14 obra (©). el que registraria su existencia dni-
ca v unificada. Sobre todo, cuando Se trata. como
es en el caso de la misica. de obras alogrdficas.
Nelson Goodman, en Langages de 'art . dis-
tingue entre las artes que llama autogrdficas y
alogrdficas respectivamente. Distineion que re-
cientemente ha sido objeto de una lectura matiza-
du por parte de Genette. en L'Euvie de l'art”,
Segtin un criterio de reparticion que Genette cali-
ficade “empirico™,
“sucede que en algunas artes. como la pintura. la
imitacion (fake o forgervy |...| es una practica efec-
tiva [...] porque esta provista de sentido: y que en
otras artes. como la literatura y la muisica, no se da
esta practica porque una copia correcta de un tex-
to o de una partitura no es sino un nuevo ejemplar
de ese texto 0 de esa partitura, ni mds ni menos
vélida. desde el punto de vista literario o musical.
que el original. [...| Si esos ejemplares son correc-

tos; es decir, literalmente conformes (sameness of

spetling) al original. comparten la validez textual
de éste. Dicho de otro modo. en algunas artes la
nocion de autenticidad tiene un sentido, y se
define por la historia de prodiceion de una obra,
y en otras no tiene ninguno [...]. Goodman deno-
mina. no arbitrariamente del todo, autogrdfico al
primer tipo de arte y alogrdfice al segundo™ |...]

= El motivo original de estos términos en uso
hoy dia [...| es evidentemente el estatuto de los
manuscritos ‘autografos’ tnicos, en oposicion al
de los ejemplares miltiples. denominados
“alograficos” a contrario”. (p.22-23)

Por miltiples razones, interesa aqui que esta
distincion esté fundada en la imitacion. Ahora
bien, como sefala muy acertadamente Genette
(p.25). “el limite entre los dos regimenes
[autogralico v alogrdfico| pasa |...| algunas veces
porel centro de un “arte” [...]". Asi, la madsica serfa
alogrifica “en el caso de una composicion anota-
da en una partitura”, pero seria autogrifica en el
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[echantillons Goodman...

Ce serail, disais-je, lecopyrighten tant que corps de
lois, ce serait le cercle légal achevant le cercle inacheve
del'ceuvre (€) qui enregistrerait son existenceunigue
et unifiee. Surtout quand il s'agit, comme ¢'est le cas
de la musique, d'ceuvresallographiques.

C'est Nelson Goodman gui, dans Langages de

Iart 3, distingue entre les arts gu'il nomme respec-
tivementautographiques et allographigues. Distinction
qui arécemment fait |'objet d'une lecture nuancee de
la part de Gérard Genette, dans L' CEuvre de [art .
Selon un critere de répartition que Genette qualifie d'«
empirgue »,
« || se trouve gue dans « cerlains arts comme la
peinture. la contrefacon (fake, ou forgery) [...] est
une pratique effective [ ..] paree que pourvue ce
sens; et que dans d'autres arts, comme |a litterature
ou la musigue, cetle praligue n'a pas cours. parce
gu'une copie correcte d'un texte ou d'une partition
n'est nen d'autre gu'un nouvel exemplaire de ce texte
oudecette partition, ni plus ni moins valable: du point
devue litteraire ou musical, gue l'original, [.. ] sices
exemplaires sont corrects, ¢ est-a-dire litteralement
conformies (sameness of spelling) a l'eriginal, lis en
partagent la validite textuelle. Autrement dit, dans
certains arts la notion d'authenticite a Un sens, et elle
est définie par 'histaire de production d'une ceuvre,
et dans d'autres elle n'en a aucun [.. |. Goodman
baptise, pas tout a fait arbitrarrement, autographique
la premiere sorte d arts, etallographique la seconde
[

«* Le mofif originel de ces termes aujourd hul
entrés dans 'usage [ ] est evidemment le statut
des manusecrits "autographes” unigues, oppose a
celul des exemplaires multiples, baptisés
“allographiques”a contrario ». (p. 22-23)

Il mous importe & plus d'un titre ici que cette
distinetion soit fondee sur la possibilite de la
contrefagon. Or, comme le note tres justement
Genetie (p. 25), « la frontiere entre les deux régimes
[autographigue et allographigque] passe [ ] parfais
au milieu d"un art’ [...] » Ainsi. la musigue serait
allographigue « dans le cas d'une composition noiee
par une partition », mais elle serait autographique dans
le cas d'une = iImprovisation complexe, ou les ele-
ments nen (ou mal) notables: comme le tirmbre d'une
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caso de una “improvisacion compleja, donde los
elementos no (o dificilmente) anotables, como el
timbre de la voz. se mezclan con elementos
anotables. como en general la linea melodica o la
estructura armonica”™. La distincion autografica
versus alogrifica implica. pues. una teorfa de la
notacion: “una obra alografica se define. exhaus-
tiva y exclusivamente, por el conjunto de los ras-
gos que conlleva su notacién™ (p.26). Pero parece
también ligada a cierto estado de la técnica, a lo
que es téenicamente anotable. Ya que. si concre-
tamente con la fonografia. 1a notacién de la misi-
ca se hacia exhaustiva (lo que quedaria por de-
mostrar), ;jqué ocurriria con la distincion entre
autogrdfica y alografica? La fonografia. en efecto,
permite fijar loque Béla Bartok llamaba “las carac-
teristicas infimas de la interpretacion”™ . También
era para Adorno ", una escrityra, pero una escri-
tura que “abandona su naturaleza de signo™ en lo
que “tiene de vinculo indisoluble con el sonido
que habita tal surco sonoro, y no otro (dem Klang,
der dieser und keiner anderen Shall-Rinne
innewolnt)”. A partir de ahi la cuestion que se
plantea serfa la de saber si la fonografia (al menos
mientras es analogica) no implica. de hecho. la
posibilidad de un “retorno™ de la misica al régi-
men autografico,

=l

[muestras de perfumes...
.Y el perfume? Goodman no habla de perfume.
Ahora bien, frente a la exclusion mutua que pos-
tula Goodman para los regimenes autografico y
alografico, y sobre todo frente a la ausencia de
identidad de la obra que parece derivarse pura ¢l
de una posible interseceion o contaminacion de
dichos regimenes’. uno se pregunta dénde po-
dria tener su lugar un arte del perfume (si lo hay).
Puesto gue, sin lugar a dudas, un perfume deter-
minado no es ni autogrifico (no se puede definir
un “ejemplar” dicho “original™) ni alogrifico (tam-
poco se trata de prescripciones con miras a ung
“interpretacion’’),

Desde cierto punto de vista (el de Goodman ).
solo podria darse laobra olfutiva (el perfume como
obra de arte ) si una determinada mezcla de esen-

voix. sont meélés a des elements notables, comme en
general |a ligne meledigue ou la structure harmoni-
que = La distinction autographiquevs. allographigue
impligue donc une theorie de la natation - « une ceuvre
allographique est définie. exhaustivemant et exclu-
sivement. par |'ensemble des traits que comporte sa
notation » (p: 26). Mais elle semble également liés a
un certain etat de la technique, a ce qui est technigue-
ment notable. Car si, notamment avec la phonegra-
phie, la notation de la musigue devenait exhaustive
(ee qui resteralt a demontrer), qu'en serait-i| de |a
distinetian entre autographigue et allographigue ? La
phanagraphie, en effet, permet de fixer ce gue Béla
Bartok appellail « les caracteristigues infimes del'inter-
prétation » 2. Elle était aussi, pour Adomo®, uneécr-
fure, mais une ecriture qui « se departit de sa nature
de simple signe» en ce'qu '« elle a indissolublemant
partie [iee avec le son gui habite tel sillon sonore, et
pas un autre (dem Klang, der dieser Und keineranderen
Schall-Rinne innewohnt) ». Dés lors, la guestion sa
poseraitide savolr sila phonographie (du meins tant
gu'elle est analogique) n'implique pas de fait la
possibilité d'un « retour » de la musique au réegime
autographique.

[echantillons de parfums...

El le parfum ? Goadman ne parle pas du parfum Or,
face al'exclusion mutuelle gue postule Goodman palr
les régimes autographigue et allographigue. et surtout
face a l'absence dlidentité de l'ceuvre gui semble
resulter pour lul d'une eventuelle intersection ou
contamination desdits regmes ’, on se demande ou
un art du parturm (s'ily ena) pourrait bien trolyer sa
place. Car en toute riguedr, Un parfurn donné n'est ni
autographigue (on ne peut pas en définir un « exem-
plaire » dit « original =), ni allographique (il ne s'agit
pas non plus de prescriptions en vue d'une « inter-
prétation »).

D'un certain point de vue (celul de Goodman), |
ne pourrait y avelr d'ceuvre olfactive (de parfum
comme ceuvre d'art) que si tel ou tel melange d'es-
sences pouvail faire |'objet d une protection juridique
Dane sila netion decontrefacon olfactive pouvait avoir
un sens. dans un régime soit autographique (oU il
peut y avoir contrefagon), soit allographique (ou la
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cias pudiera ser objeto de proteccion juridica. Por
consiguiente, si la nocién de imitacion olfativa
pudiera tener sentido, se trataria de un régimen
hien autogrifico (donde puede haber imitacién) o
bien alogrifico (donde la imitacion no tiene lu-
gar).

El perfume, ademads, no es un (contra)-ejemplo
entre otros. Hasta cierto punto. el paralelismo es
posible, por una parte, entre el hecho de que al
perfume (al igual que al sonido como tal, antes de
su funcidn en el seno de una melodia. por ejem-
plo) se le excluye del sistema de las Bellas Artes .
v por otra parte, debido a las dificultades juridicas
que ligadas a la nocion obra de arte olfativa.

Esta altima nocion es reciente, Parece que, por
lo menos en Francia, el problema de la proteccidn
del perfume por el derecho de autor se analiza por
primera vez en 1974, en un caso que enfrentaba a
la sociedad Laire (fabricantes de productos de qui-
mica organica) y a la sociedad de perfumes Marcel
Rochas”. Una solucién aparentemente mas fdcil
para proteger determinado perfume comercializa-
do seria la patente. Pero entre una patente y una
obra protegida por la ley sobre propiedad artisti-
ca. las implicaciones estatutarias del objeto prote-
gido no son las mismas. Esta es una de las cues-
tiones que volveremos a encontrar en los textos
que un inventor. Hamada Arnold Schoenberg. de-
dica al copvright.

=

Schoenberg eseribio poco (quizi ni hablo) so-

bre Stravinsky (1o contrario no es cierto). E1 nom-
bre de Stravinsky no aparece en ninguna de sus
obras “técnicas” (Traité d'Harmonie, Fondements
de la composition musicale...). ni en el texto pds-
tumo publicado recientemente con el titulo The
musical idea. No aparece mucho en la Corres-
pondence, alo sumo en listas de nombres, como
cuando Schoenberg escribe a unos amigos en
octubre de 1934:
“aqui [es decir cerca de Los Angeles, a dos pasos
de la casa de Stravinsky| soy considerado por
todos como uno de 1os mds importantes composi-
tores modernos: junto con Stravinsky. Tansman.
Sessions. Sibelius. Gershwin, Copland. ete.”
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contrefagon est exclue).

Le parfum n'est d'ailleurs pas un (contre-)exemple
parmi d'autres. Jusgu'a un certain point, le paralléle
est en effet possible entre, d'une part, le fait gue le
parfum (de meme gue le son entant que tel, avant sa
fanction au sein d'une mélodie, par exemple) est
généralement exclu du systeme des Beaux-Arts®, et.
d'autre part, les difficultés juridiques qui s'attachent a
la notion d'ceuvre olfactive.

Cette derniere notion estrécente. || semble ains
gue, du moins en France, le probléme de la protec-
tion du parfum par le droit d'auteur n'ait &té souleve
pour [a premiére fois qu'en 1974, dans une affaire
opposant la société de Laire (fabricants de produits
de chimie organique) et la societe des parfums Marcel
Rochas “. Une solution apparemment plus évidente
pour proteger tel ou tel parfum commercialise serait
notamment ie brevel d inveniion, Mais entre un brevet
d'invention et une ceuvre tombant sous le coup de la
loi sur la propriété artistique, les implications quant au
statut de |'objet protégé ne sont pas les mémes.
C'est la une des questions gue nous retrouverons
dans les textes qu'un certain inventedr, du nom
d'Arnold Schoenberg, aura consacre aucopyright.

|

Schoenberg a tres peu ecrit (sinon parle) de
Stravinsky (l'inverse n'est pas vrai). Le nom de
Stravinsky n'apparalt dans aucun des grands
ouvrages « techniques » (Traite d rarmonie, Fonde-
ments de la composition musicale.. ), ni dans le texte
posthume publié recemment sous le titre The Musi-
cal ldea. |l apparait peu dans la Correspondance,
sinon pris dans des listes d'autres nems, comme
lorsgue Schoenberg ecrit a des amis en octobre 1934 ¢
« ici [c'est-a-dire pres de Los Angeles, a delx pas de
chez Stravinsky| e suis estime par tous, comme |'un
des plus importants compositeurs modemes - & coté
de Stravinsky, Tansman, Sessions, Sibelius. Gershwin,
Copland, efc.».

Le nam de Stravinsky n'apparait guere plus dans
Style and Idfea, le recuell anglals des ecrits de Schoen-
berg 1% Mais cette fois; les rares ocourrences sont
pourtant beaucoup moins insignifiantes. |l y a d'abord
le petit essal (presque un apharisme) intitulélgor Stra-
vinsky, le restaurateur, Les positions de Schoenberg



El nombre de Stravinsky tampoco aparece en
Style and Idea, la recopilacion inglesa de los es-
critos de Schoenberg ' Pero esta vez, las escasas
apariciones son, no obstante, mucho menos in-
significantes. En primer lugar estd el pequeno en-
sayo (casi un aforismo) titulado /gor Stravinsky,
le restaurateur. Las posturas de Schoenberg son
muy conocidas: “Stravinsky -escribe- siempre en-
cuentra algo que ‘arafar’ en Bach, en Scarlatti, en
Clementi o en otro™; Stravinsky seria, en cierto
modo, un sampler anticipado, y la lista de sus
muestras, préstamos o citas se parecerian a los
créditos de algunas fundas de discos de rap.

Siempre en Style and Idea, en algunas de las
observaciones sobre (Edipus Rex, de Stravinsky,
Schoenberg confiesa, no obstante, su gusto por
Petrouchka. Pero, precisa, que solamente *“pasa-
jes” de la obra. parts of it. se puede leer en la
version inglesa, lo que al extremo, podria
traducirse por “fragmentos elegidos™ o “momen-
tos favoritos™. En resumen, muestras.

Y, por iltimo, se encuentra una tercera apari-
cion del nombre de Stravinsky; es a la que mas
tiempo dedicaremos.

La edicion inglesa de Style and ldea compren-
de dos textos explicitamente dedicados al copy-
right (la version francesa los omite pura y simple-
mente). El primero, Parsifal and Copyright, fe-
chado en 1912. El segundo, Copyright, es un ma-
nuscrito redactado en inglés a finales de los cua-
renta. A este manuscrito le sigue la edicién alema-
na ' que adjunta otros dos documentos: una bre-
ve “aclaracion” (Erkldarung), con fecha del 18 de
febrero de 1949, asi como un proyecto de carta a
un abogado llamado Fendler, con fecha del 14 de
marzo de 1949. En estos dos documentos (que no
aparecen ni en la edicién inglesa, ni en la traduc-
ci6n francesa de Christiane de Lisle) aparece el
nombre de Stravinsky, estrechamente ligado a la
cuestion del copyright.

El contexto al que se refieren estos documen-
tos es importante, En marzo de 1949, Stravinsky
pierde un juicio que le enfrenta, desde octubre de
1947, a la Leeds Music Corporation, motivado por
un “‘arreglo™. Para comprender lo que estaba en
juego en ese juicio, tal y como lo percibe Schoen-

sont bien connues : Stravinsky, ecrit-il, « trouve
constamment quelgue chose a "ramasser’ chez
Bach, chez Scarlatti, chez Clementi ou chez un au-
tre » ; Stravinsky serait en quelque sorte unsampler
avant la lettre, et la liste de ses échantillons, emprunts
ou citations ressemblerait aux crédits de certaines
pochettes de disques de rap.

Toujours dans Style and ldea, dans les quelgues
remarques sur L'« (Edipus Rex » de Stravinsky,
Schoenberg avoue toutefois avoir aimé Petrouchka
Mais, precise-t-il, ce sont seulement « des endroits »
de l'ceuvre. Parts of it, lit-on dans la version anglaise,
ce qui, a la limite, pourrait aussi se traduire par des
« Mnorceaux chaoisis » ou des « moments favoris »
Des echantillons, en somme

'y a enfin une troisieme occurrence du nom de
Stravinsky ; c'est elle qui nous retiendra longuement

L'edition anglaise de Style and Idea comprend
deux textes expliciternent consacres aucopyright (la
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berg, hay que tratar de reconstituir brevemente la
larga v conflictiva historia de las diferentes ver-
siones del Pajaro de fuego.

De la musica para el ballet £/ Pdjaro de fuego.
encargo de Diaghilev, Stravinsky extraerd una pri-
mera suite de concierto que fue publicada en Ru-
sia.en 1911, porun tal Jurgenson. Stravinsky ha-
bia firmado con éste un acuerdo en virtud del cual
le cedia los derechos exclusivos para todos los
paises. incluyendo los royalties para el “fondgra-
fo. gramifono y demds instrumentos mecdni-
cos "7, En 1920), frente a las dificultades legales
planteadas por la Revolucion rusa, Stravinsky cede
los derechos de una nueva version, compuesta
en 1918-1919. a Otto Kling, director de la editorial
Chester. Esto tiene como consecuencia un litigio
que opone a Robert Forberg. representante de
Jurgenson en Leipzig por una parte, y Chester,
Schott (distribuidor de Chester en Alemania) y
Stravinsky por otra parte. Chester y Schott pier-
den el juicio y amenazan con tomar medidas con-
tra Stravinsky, al que acusan de haberles vendido
algo que ya no poseia.

En 1945. Stravinsky, va ciudadano americano,
decide escribir una tercera “nueva suite” del Pd-
Jjaro de fuego (del que se asegurard su copyright)
y vendérsela a la Leeds Music Corporation. Tras
algunos litigios referentes i errores en el material
de orquesta, Stravinsky demanda a la compafifa
Leeds. en octubre de 1947: esta vez es Stravinsky
el demandante que acusa a la Leeds por haber
hecho un arreglo con el titulo Summer Moon, ba-
sado en el tema del khorovod (el corro) “de las
princesas” de El Pdjaro de fuego.

Summer Moon es un fox-trot lento, con letra de
John Klenner:

Summer Moon, you bring the end of my love story;
All too soon ny love and I are apart.

Summer Moon, why shine in Indian Summer

glory?

Summer Moon, while I'm alone with my heart?
Los editores habrian hecho constar debajo del

titulo la mencién: “adaptado por [gor Stravinsky

de su propia suite de ballet El pdjaro de fue-

go” ", En cuanto al arreglista. un tal Spielman

{sic). parece que habria declarado ante el tribu-
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version francaise les omet purement et simplement)

Le premier, Parsital and Copyright, date de 1912 Le
second, Copyrght, est un manuscrit redige en anglais
ala fin des annees quarante. A la suite de ce manuscrit,
I'edition allermande ' joini quant a elle deux aulres
documents : un bref « eclaircissement » (Erklarung),
daté du 18 fevrier 1949, ainsi gu'un projetde lettre a
un avocat dunom de Fendler, daté du 14 mars 1949,
C'estdans ces deux documents (gui ne figurent donc
ni dans |'édition anglaise, ni dans la traduction francaise
de Christiane de Lisle) qu'apparait le nom de Stra-
vinsky. Etraitement lié & la question du copyright.

Le contexte auquel se réferent ces documents est
important. C'est en effet en mars 1949 gue Stravinsky
perd un proces gui l'oppose, depuis ootobre 1947, a
la Leeds Music Corporation, au sujet d'un « arrange-
ment ». Pour saisir les enjeux de ce proces tel que
Schoenberg les pergott, c'est la longue, la conflictuelle
histoire des differentes versions et publications de
L'Olseau de feu gu'il faut tenter de reconstituer brie-
vement.

De la musigue pour le ballet L'Ofseau de feu, une
commande de Diaghilev. Stravinsky tira une premiere
suite de concert, qui fut publiée en Russie, en 1911,
par un certain Jurgenson. Stravinsky avail signe avec
celu-ci un accord [ul cédant les droits exclusifs pour
tous les pays, incluant les royalties pour le « phono-
graphe, gramophone et tous les autres instruments
mécaniques '®» En 1920, face aux difficultés legales
soulevees par la Revolution russe, Stravinsky cede
les droits d'une nouvelle version, composeée en 1918-
1919, a Otto Kling, directeur des éditions Chester. La
consequence en est un litige opposant Robert
Forberg, représentant de Jurgenson a Leipzig, d'une
part, Chester, Schott (le distributeur de Chester en
Allemagne) et Stravinsky d'autre parl. Chester et
Schott perdent le proces et menacent de se refourner
contre Stravinsky, gu'ils accusent de leur avoir vendu
quelgue chose gu'il ne possedait plus.

En 1945, Stravinsky, devenu citoyen américain,
décide d'écrire une troisieme « nouvelle suite » de.
L'Oiseau de feu (dont le copyright serait cette fois
assuré) el de la vendre a la Leeds Music Corpora-
tion, Aprés des litiges autour des fautes de copie
dans le materiel d'orchestre, Stravinsky poursuivra
la compagnie Leeds en justice, en oclobre 1947
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nal que. "utilizando otras armonias [...] podia
expresar, a pesar de todo. los "mismos sentimien-

tos -4,

[muestras de perfumes (bis)...

En el asunto que enfrentaba a la sociedad Laire
con la sociedad de los perfumes Marcel Rochas,
el tribunal de apelacion de Paris fallé que, “si el
art. 3 de laley del 11 de marzo de 1957 no cita como
ejemplos de obras de arte del espiritu mds que a
obras perceptibles por la vista o el oido, la presen-
cia del adverbio “particularmente” no permite la
exclusion a priori de aquellas que pudieran serlo
posiblemente por los otros tres sentidos '*. Aun-
que el tribunal de apelacion abrié de esta manera
la posibilidad de obras olfativas, se negd a otor-
garles ese rango (por consiguiente, la proteceion
mediante el derecho de autor) a los productos fa-
bricados mediante la sociedad de Laire. Esta, sin
embargo, habia mantenido que el perfume consti-
tuye una “creacion del espiritu™, al elegir el autor
“esencias y otros constituyentes cuyas condicio-
nes v tiempos de evaporacion son diferentes”,
para poder lograr “varias fragancias sucesivas
cuyo orden y evolucion constituye una eleccion
arbitraria y original """, Los distintos comentaris-
tas que. tras este asunto, intentaron defender la
nocion de obra olfativa, hicieron hincapié en la
temporalidad del despliegue de esta “composi-
cion™ que es el perfume. De ahi la recurrencia in-
sistente de la metafora musical. Asi Edmond
Roudnitska. el autor de “Diorissimo” o de “Eau
Sauvage”, puede escribir;

“Los acordes de la obra musical son mas sucesi-
vos que simultdneos, mientras que el perfume es
esencialmente unda armonia de acordes simultd-
neos. Esto no impide que. a pesar de todo, haya
una evolucion meladica ya que, si la mayor parte
de los componentes participan del tema principal
de la forma olfativa, su proporcion no es constan-
te puesto que no todos tienen la misma
volatilidad """,

El perfume, ¢n cuanto objeto temporal “recogi-
do™ mas que desplegado ™ ; no podria comparar-
se a un sonido musical? Es un paso que los dis-
tintos comentaristas no se atreven a dar. Por el

cette fais, ¢ est Stravinsky le plaignant qui attague la
Leeds pour avoir fait faire un arrangement intitulé Sum-
mer Moon, d aprés le theme dukhorovod (ia ronde)
= des princesses » dans L Oiseau de feu.

Summer Moon est un fox-trat lent, sur des paroies
de Jonn Klenner

Summer Maon, you bring the end of my love story ;
All too soon my love and | are apart.

Summer Moon, why shine in Indian Summer glory ?
Sumrmer Moon, while I'm alone with my heart ?

Les editeurs auraient d'abord fait figurer sous le
titre [a mention : « adapté par Igor Stravinsky d'aprés
sa propre suite de ballet L' Oiseau de feu ' ». Quant a
l'arrangeur, un certain Spielman (sic), il aurait déclare
devant le tribunal que, « en utilisant d' autres harmonies
[ Jilexprimait pourtant les “mémes sentiments’” ¥ x.

[echantillons de parfums (bis)...

Dans l'affaire opposant la societé de Laire 4 la société
des parfums Marcel Rochas, la cour d'appel de Paris
areconnugue. « st l'art 3de laloidu 11 mars 1957 ne
cite comme exemples d'ceuvres de l'esprit que des
ceuvres perceptibles par la vue ou par I'ouie, la
presence de |'‘adverbe “notamment’ ne permet pas
d'exclurea prior celles qui pourraignt eventuelliement
I'Btre par les trois autres sens '« Méme si la cour
d'appel a dinsi ouvert la possibilite d'ceuvres al-
factives, elle arefusé d'accorder ce statut (et donc la
protection par le droit d'auteur) aux produits fabrigués
par la sociéte de Laire. Celle-ci, pourtant, avait soutenu
que le parfurmn constitue une « creation de 'esprit »,
l'auteur choisissant « des essences et autres consti-
tuants dont les conditions et durées d'évaporation
sont différentes », de maniére a obtenir « plusieurs
odeurs successives dont l'ordre et |'évelution cons-
titue un choix arbitraire et onginal '8 «». Et les divers
commentateurs qui. & la suite de cette affaire, ont
tente de defendre la notion d'ceuvre olfactive; met-
tent 'accent sur latemporalite du deploiement de cette
«composition» qu'est un parium. D'od |a récurrence
insistante de la métaphore musicale. Ainsi Edmond
Roudnitska, l'auteur de « Diorissimo » ou de « Eau
sauvage », peut-il écrire

« Les accords de |'ceuvre musicale sont plus succes-
sifs que simultanes. alors que le parfum est essen-
tiellement une harmonie d'accords simultanes. Ceci
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hecho, sin ninguna duda . de que la proteccion de
un sonido musical (y no de una obra) por el dere-
cho de autor o copyright, plantea, lo veremos,
tantos problemas juridicos como los del perfume.

El aparato juridico del derecho de autor es, en
efecto, basicamente melocéntrico. Solo la melo-
dia puede ser enteramente objeto de una “apro-
piacion”, las demds dimensiones -la armonia y el
ritmo- s6lo se tienen en cuenta en la medida de su
interaccion con aquella: “La melodia, escribe Henry
Desbois en El derecho de autor en Francia, es
[...] apropiable en st misma, mientras que la armo-
nia y el ritmo no pueden ser protegidos mas que
aplicados a una melodia. " El sonido, el tmbre.
sencillamente no intervienen en este dispositivo.

El aparato juridico del derecho de autor, por su
melocentrismo. excluye pues una posible
autografia musical. aunque asi asegure la posibili-
dad del arreglo. El arreglo es .en efecto, una obra
“derivada” (como la traduccion™); para los juris-
tas. es “la transformacion de una obra creada para
ciertas partes vocales o instrumentales con miras
a que se ejecute por otras voces o instrumentos
distintos a los previstos por la obra original *'””. La
posibilidad del arreglo es, pues. sino la piedra an-
gular, al menos el indicio privilegiado de un fun-
cionamiento de la musica en régimen alogrifico: la
melodia (asi como la armonia y el ritmo que se le
aplican) existe independientemente de su encar-
nacion en el hic et nunc de diferentes timbres tni-
cos. En estas condiciones, sélo puede dar lugar a
una orquestacién. una reduccidn para piano, etc.
No se arregla una obra de misica concreta.

]

He aqui la “aclaracién” de febrero de 1949 que

Schoenberg adjunta al texto inglés de su manus-
crito sobre el copyright *:
“Considero mi deber exponer mi opinion sobre el
proceso del sefior Stravinsky contra la Leeds
Company, puesto que aqui se encuentran impli-
cados algunos de los problemas culturales y éti-
cos mds importantes v no sélo con relacion al
arte, Puedo formular la postura de un abandera-
do de los principios artisticos de la siguiente
manera:
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n'empéche pas gu'il y ait tout de méme une évolution
melodigue car, si la plupart des composants par-
ticipent au theme principal de la forme olfactive, leur
proportion n'y est pas constante puisgu'ils n'ont pas
tous la méme volatilite ' ».

Le parfum, des lors gu'il est un objet temporel
«ramasse » plutét que déployé '8, ne pourrait-il pas
étre compare a unson musical ? C'est un pas que les
divers commentateurs ne franchissent pas. Sans
doute du fait que la protection d'un son musical (et
non d'une ceuvre) par le droit d'auteur ou copyright
pase, on |'a vu, autant de problemes juridiques que
celle du parfum,

L'appareil juridigue du droit d'auteur est en effet
essentiellement melocentrigue. La mélodie est seule
a pouvair faire entiérement I'objet d'une « appro-
priation », les autres dimensions —'harmonie et le
rythme — n'entrant en ligne de compte gqu'a la me-
sure de leur interaction avec elle : « La mélodie, crit
Henri Desbois dans Le Droit d'auteur en France, est
[...] appropriable en elle-méme, tandis que
I'harmonie et le rythme ne peuvent étre protégés
qu'appliqués a une mélodie ' ». Quant au son, guant
au timbre, il n'intervient tout simplement pas dans
ce dispositif.

L'appareil juridique du droit d'auteur, par son
mélocentrisme, exclut done la possibilité d'une auto-
graphie musicale, tout en assurant par la méme la
possibilite de I'arrangement. L'arrangement est en
effet une ceuvre dite « dérivée » (au méme titre que la
traduction 2) ; c'est, pour les juristes, « la transfor-
mation d'une ceuvre creée pour cerlaines parties
vocales ou instrumentales en vue de son exécution
par d'autres voix ou instruments que ceux prévus
pour |'ceuvre originale 2! », La possibilité de 'arran-
gement est donc, sinon la clef de volte, du moins
l'indice privilégie d'un fonctionnement de la musique
en régime allographique : la mélodie (ainsi gue
I'harmonie et le rythme qui lui sont appliqués) existe
independamment de son incarnation dans le hic et
nunc de tel et tel timbres uniques. C'est a cette
condition qu'elle peut donner lieu a une orchestration,
une reduction pour piano, etc. On n'arrange pas une
ceuvre de musique concrete.

-]



I'. 81 una mano sucia no hace mas que tocar una
pared blanca inmaculada, la mancha de suciedad
Jamds se podrd guitar.

"2, Cuando un ladrén roba una piedra preciosa.
ésta permanece ilesa (rmversehrt, sana y salva,
sin dafos). Pero estos ladrones no sélo roban la
piedra. la estropean (verderben. es decir, corrom-
per. pervertir. deteriorar).

"3, Que se permita a un caricaturista cambiar los
rostros de la Ronde de nuir para dar popularidad
al lienzo,

“Me alegraria si pudieran someterse estos puntos
al juez y al comité de expertos.”

Tras esta “aclaracion”, pues. figura con fecha
del mes siguiente. el proyecto de carta al Atrorney
of Law Fendler:

“Querido Senor Fendler,

“[...] los verdaderos artistas viven segiin las re-
glas estrictas de un cadigo del honor que, en mu-
chos aspectos, ellos restringen atin mas. Son. en
¢l mejor de los casos, comparables a las reglas de
las 6rdenes que definen la vida de monjes y mon-
Jjas. Pero estas restriceiones son incluso mas apre-
miantes. Un monje o una monja pueden. tras el
examen de los pecados. conseguir la absolucian.
Peroun artista ni siquiera puede cometer un peca-
do de espiritu sin provocar un desgarro casi irre-
parable en su moral. en su ética. Precisamente. por
este codigo de honor Stravinsky lucha contra esos
pardsitos (Schmarotzer) para los que el arte no es
mas gue una forma de ganar dinero.

“Recuerdo las primeras noticias referentes a la
incorporacion del Senor Str.[avinsky | al mercado
de los autématas musicales fEiﬁsrie_e in das
Musikautomatengeschdft). y va en aquella épo-
cit, sospechaba que habia sido obligado, por la
via del chantaje, atolerar la violencia ejercida so-
bre sus obras. Acaso no se planteaba en estos
terminos: ‘usted no esta protegido: podemos ha-
cerlo sin su autorizacion : ;no es mejor hacerse
rico en vida antes que morir pobre. como
Chaikovsky u otros?’, ¢no era éste el canto de
sirenas cantado por los piratas?

“Por supuesto: no estaba protegido. ya que la
ley del ecopyright no sirve para proteger al autor;
al contrario, no hace mas que permitir el robo de

Voic! I'« eclaircissement » de fevrier 1949, que
Schoenberg joint au texte anglais de son manuserit
surlecopyright=
« Je tiens pour mon devair que d'exposer mon opinicn
sur le proces de Monsieur Stravinsky contre la Leeds
Campany, car icl, ce sont quelgues-uns des pro-
blemes culturels et éthigues les plus importants qui
sontconcernes. et pas seulement eu égard al'art. Je
peux formuler la pesition d'un porte-banniére des
prncipes artistigues de la fagon suivante -

»1. Quand une main sale ne ferait que toucher un mur
blanc immacule, [a tache de salete ne peut amais
elre enlevee

« 2 Quand un voleur vole une pierre précieuse, la
pierre precieuse reste indemne (unversehirt, saine et
sauve. sans dommage). Mais ces voleurs ne font
pas que voler la pierre, iIs I'abiment (verderben, ¢ 'est-
a-dire aussi corrompre, pervertir. déteriorer).

» 3. Que |'on permette a un caricaturiste de changer
les visages de la Aonde de nuit pour rendre |a toile
populaire

» J& serais content si ces points pouvaient &tre soumis
au juge et au comité d'experts »

C'est 4 la suite de cet « éclaircissement ». danc,
que figure, daté du mois suivant, le projet de lettre a
I'Attarney of Law Fendler 3 .

« Cher Monsieur Fendler,

= [..] les verilables arlistes vivent selon les regles
strictes d un code d honneur que, a bien des egards,
IIs restreignent encore. Elles sont, au mieux, compa-
rables aux regles des ordres gui deéfinissent la vie
des moines et des nonnes. Mais ces restrictions sont
méme plus contraignantes encore. Lin moine ou une
nonne peut, apres examen des péches, obtenir
I'absolution ; mais un artiste ne peut meme pas corm-
metire un peche en esprit sans provoguer une
dechirure presque irreparable dans sa morale, dans
son ethique, C'est précisement pour ce code d'hon-
neur que Stravinsky ' méne un combat contre ces
parasites (Schmarotzer) pour lesquels l'art n'est autre
qu'une maniere de gagner de l'argent

»Jeme souviens des premieres nouvelles concernant
I'enirée de Mansieur Str. sur le marche des automates
musicaux (Einstieg in das Musikautormatengeschaft),
el dejd a l'epoque, javais le soupcon que, par voie
de chantage, il avait &té contraint de tolérer la violence
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los parasitos, bajo algunas condiciones. Deberia
llamarse: ‘copyright de los piratas’. Soy la ultima
persona en tener una buena opinion de los edito-
res. Pero al menos, arriesgaron algo de dinero, y
tal vez hayan invertido también un poco de entu-
siasmo en una empresa que habra resultado aza-
rosa. Se ha ganado el derecho a cierta proteccion
incluso si su insoportable beneficio supera al del
autor.

"Pero estas hienas que se dedican a un juego
seguro, ‘estos violadores de caddveres’ que ro-
ban los bienes de los soldados muertos. estos
piratas que no tienen ningin mérito y menos atin
ningiin honor, esta gente no deberia estar prote-
gida.

“Por consiguiente la ley del copyright debe ser
abrogada.”

Obviamente, la célera de Schoenberg, apunta,
mds que a la explotacién comercial de las obras, a
sus arreglos para autématas musicales. Es decir,
su fragmentacién y su recombinacion, su utiliza-
cion en una pelicula. incluso su asociacién a tex-
tos (“a letras™) que, no habiendo sido previstos
en la composicién original, se agregarian a ella
como los tropos a las vocalizaciones, en los pri-
meros tiempos del canto gregoriano.

Es lo que le ocurrid a Stravinsky con su Pdjaro

de fuego, quedando SummerMoon exclusivamen-
te destinado al mercado del juke-box, como lo re-
cordaba el compositor en una declaracion de la
que habia hecho copias para ser distribuidas:
“A aquella gente vulgar de Broadway (These vul-
gar Broadway people) [...] se le ocurrié extraer
melodias del Pdjaro de fuego con el fin de arre-
glarlas para canciones populares (popular songs)
[...] y encargarle a alguien la letra, embalando
(packaging, nos situamos casi en el registro de la
perfumerfa...) la pequena cochonnerie ™ [en fran-
ces en el texto] bajo el titulo de “Summer Moon™.
[...] El objetivo era atraer al ‘mercado de los juke-
box' (“the juke-box trade™)...™.

Sin embargo, lo hemos visto, Stravinsky no
dudé en realizar arreglos que supuestamente le
asegurarian la reapropriacion de su obra. Hizo lo
que hoy dirfamos en otro léxico, su propio remix.
Es precisamente lo que Schoenberg al final no
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faite a ses ceuvres. N'etait-ce pas pose en ces ter-
mes : “vous n'étes pas protégé ; nous pouvons le
faire sans votre autorisation ; n'est-ce pas mieux de
s’enrichir de son vivant plutot que de mourir pauvre,
comme Tchaikovsky ou d'autres”, n'était-ce pasla le
chant des sirenes chanté par les pirates 7

»Bien entendu : il n'etait pas protégé, puisguela loi
du copyright ne sert pas a proteger I'auteur ; elle ne fait
au contraire que permetire aux parasites de voler, sous
certaines conditions. Elle devrait s'appeler : "copy-
right des pirates”. Je suis le dernier a penser du bien
des editeurs, Mais du moins, en fin de compte, un tel
homme a-t-il risqué un peu d'argent, et peut-étre a-t-il
aussi investi un peu d'enthousiasme dans une
entreprise qui aura eté aventureuse. lla gagné le droit
a une certaine protection, méme si son profit dépasse
de fagon insupportable celui de l'auteur.

» Mais ces hyenes gui se consacrent a un jeu
assure, ces "violeurs de cadavres” guivolent les biens
des soldats morts, ces pirates quin'ont aucun mérite
et encore moins d'honneur ces gens-la ne devraient
pas étre protéges.

» Donc, la loi du copyright doit étre abrogée ».

Al'évidence, la colére de Schoenberg a pour objet,
plus encore gue |'exploitation commerciale des
ceuvres, leurs arrangements pour des automates
musicaux. C'est-a-dire leur fragmentation et leur
recombinaison, leur utilisation dans un film, voire leur
association a des textes (a des« paroles ») gui, non
prévus dans la composition originale, viendraient se
greffer sur elle comme les tropes, aux premiers temps
du chant grégorien, sur les vocalises.

C'est bien ce qui est arrivé a Stravinsky avec
L'Oiseau de feu, Summer Moon étant expliciternent
destiné au marche du juke-box, comme le rappelait
le compositeur dans une declaration dont il avait fait
faire des copies destinées a étre distribuées ;

« Ces gens wvulgaires de Broadway (these vulgar
Broadway people) [...] ont eu l'idee d'extraire des
melodies de L 'Oiseau de feu afin de les arranger en
chansons populaires (popular songs) [..] et de
demander a quelgu'un d'ecrire des paroles, en
emballant (packaging, on est presque dans le re-
gistre de |la parfumerie.. .} |a petite cochonnerie [en
francais dans le texte] sous le titre de Summer Moon

[...] Eintention etait d'attirer le “marche des juke-box



© Schoenberg, ou I'avenir de la musique

podrd admitir, incluso si, por las mismas razones,
hace suya sin ninguna ambigiiedad la defensa de
Stravinsky y condena el “pirateo” de la Leeds.

La alusion de Schoenberg a las “primeras noti-
cias referentes a la incorporacién del Sefor
Str.[avinsky] al mercado de los autématas musica-
les” remite con toda evidencia al episodio, muy
conocido, que vincula a Stravinsky con la casa
Pleyel. El propio Stravinsky relata aquel episodio
en Chroniques de ma vie (“Enaquellaépoca [1921-
1922] aumentaron continuamente mis ocupacio-
nes con la casa Pleyel que me habia propuesto
hacer la transcripcion de mis obras para su piano
mecidnico denominado ‘Pleyela’**”) y cuenta la
“satisfaccion” que encontraba en la tarea de auto-
arreglo a la que se dedicaba para el Pleyela:
“Era todo un trabajo de adaptacién a un instru-
mento gue, por una parte, posee un sinfin de posi-
bilidades en precision, velocidad y polifonia y, por
otra parte presenta continuamente serios obsté-
culos para el establecimiento de relaciones dina-
micas. Aquellas ocupaciones desarrollaban y ejer-
citaban mi imaginacion al plantearse siempre nue-
vos problemas de tipo instrumental intimamente
ligados con los de la actistica, incluso la armonia
y la conducta de las voces. **”

Posteriormente, Stravinsky, trabajard la posibi-
lidad de integracion de los susodichos “autéma-
tas mecdnicos” al instrumentarium de las Bodas:
“Empecé una partitura con blogues polifénicos
enteros: piano mecanico y armonium accionados
por la electricidad, un conjunto de percusion y
dos cimbalos hingaros. Pero me encontré con un
nuevo obstaculo: la enorme dificultad para el di-
rector de orquesta que suponia sincronizar las par-
tes ejecutadas por los miisicos y cantantes con
las de los instrumentos mecdnicos. Por ello, re-
nuncié a esa idea, aunque habia instrumentado
asi los dos primeros cuadros... >

Finalmente, Stravinsky, habla también sobre el
interés del piano mecanico paraacotar la libertad
del intérprete (esta paginas son conocidas y cita-
das a menudo):

“El interés que tenia por aquel trabajo era doble.
Para evitar en un futuro la deformacién de mis
obras por los intérpretes. siempre habia buscado

(the “juke-box trade”).. . #4 »

Or, on I'a vu, Stravinsky n'a pas hésité & réaliser
desauto-arrangements censés lui assurer uneréap-
propriation de son ceuvre. | a fait, dirait-on aujourd'hui
dans un auire lexique, son propre remix. C'est
précisement ce que Schoenberg ne pourra admettre
au bout du compte, méme si par ailleurs, précisément
pour les mémes raisons, il prend sans ambiguité la
defense de Stravinsky et condamne le « piratage » de
la Leeds

L'allusion de Schoenberg aux « premieres nou-

velles concernant l'entrée de Monsieur Str. sur le
marche des automates musicaux » renvoie quant a
elle, de toute évidence, a I'épisode bien connu as-
sociant Stravinsky a la maison Pleyel. Stravinsky re-
late lui-méme cet eépisode dans Chroniques de ma
vie (« A cette epoque [1921-1922] commencerent
aussi mes occupations suivies avec la maison Pleyel
qui m'avait propose de faire la transcription de mes
GEUVIES pouUr son piano mécanigue surnomme
"Pleyela" 25»), et il dit la « satisfaction » qu'il trouvait
dans le travail d'auto-arrangement auquel il se livrait
pour le Pleyela :
« C'était tout un travail d'adaptation a un instrument
qui, d'une part, possede des possibilités illimitées en
fait de précision, de vélocité et de polyphonie, et,
d'autre part, presente constamment de sérieux obsta-
cles al'établissement des rapports dynamigues. Ces
occupations développaient et exergaient mon
imagination en me posant toujours de nouveaux pro-
blemes d'ordre instrumental intimement liés avec ceux
de |'acoustique, voire de |'harmonie et de |la conduite
des voix #% »

Plus tard, Stravinsky songera a integrer les dits

« automates musicaux » a l'instrumentarium des No-
ces:
« Je commencai une partition comportant des blocs
polyphonigues entiers : plano mécanique et har-
monium mus a l'électricité, un ensemble de percussion
et deux cymbalums hongrois. Mais la, je me heurtaia
un nouvel obstacle, — a la grande difficulté pour le
chef d'orchestre de synchroniser les parties
executées par les musiciens et chanteurs avec celles
des instruments mécaniques. Aussi bien, cela me fit
renoncer a cette idee, bien que | eusse instrumente
de cetle fagon les deux premiers tableaux. .. *7»
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¢l medio de poner limites a una libertad temible,
extendida hoy dia. sobre todo, y que impide al
plblico hacerse una idea justa de las intenciones
del autor. Esta posibilidad me la ofrecian 1os rollos
del piano mecdnico. Un poco mas tarde. los dis-
cos del graméfono habian de renovidrmela.™

[muestras Furtwangler...

Oswald muestrea principalmente obrus. Pero. jqué
ocurre cuando se muestrea una interpretacion?
En efecto. como lo explica Paul Théberge *:

*[...] unas interpretaciones conservadas en forma
de grabaciones sonoras. pueden también
traducirse en datos numéricos, y los ingenieros
del sonido encargados de un remix utilizan gene-
ralmente interpretaciones grabadas acopladas a
secuenciadores. simplemente para provocar soni-
dos smtetizados o muestreados; de esta manera,
el estilo y el fraseo (el sentido del timing y el feel
de una pista de bateria /ive. por ejemplo) se pue-
den preservar. mientras que los sonidos cambian
hasta el punto de perder casi todo parecido con la
grabacion original.”

En Francia, lo que marcé la identificacion de la
verdadera calidad de “obra™ en la interpretacion
erabada de un “artista ejecutante” ™, fue el fallo
Furtwiingler, del 4 de enero de 1964,

Withelm Furtwiingler habia dirigido la Orques-
ta Filarmonica de Viena durante la Segunda Gue-
rra Mundial y habia grabado para el organismo de
radioditusion del Tercer Reich. En la toma de Ber-
lin por los Aliados, las autoridades soviéticas re-
quisan las cintas vy las entregan a las autoridades
de la Alemania del Este que. asu vez. las cede por
contrato del 5 de noviembre de 1952 a Urania
Records Inc. de Nueva York. Estatiltima sociedad
produce entonces. con aquellas cintas. un disco
que incluye la Tercera de Beethoven, distribuido
en Francia por la firma Thaha. Todo esto sin ¢l
consentimiento de la Filarménica de Viena o de
Futrtwiingler, que acababa de grabar unus sema-
nas antes esta misma Sinfonfa para La Voz de su
Amo por lo que solicita el embargo de los discos
americanos vendidos en Francia,

Las cintas son incautadas. Furtwingler fallece
en 1954 y sus derechohabientes emplazan a las
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Enfin, Stravinsky dit aussi l'intérét du piano me-

canique pour borner la liberte de l'interprete (ces
pages sont connues et sauvent citees) :
«|linterét gue je portais a ce travall etait double: Pour
eviter dans |'avenir une deformation de mes celvres
par leurs interprétes, |‘avais toujours cherche un
moyen de poser des limites a une liberté redoutable.
surtout répandue de nos jours et qui empeche le
public de se faire une juste idée des intentions de
I'auteur. Cette possibilite m'etait offerte par les rou-
leaux du plano mecanigue: Un peu plus tard les dis-
gues de gramophone devaient me la renauveler »,

[échantillons Furtwangler...

Oswald echantillonne principalement des ceuvres.
Mais que se passe-t-il lorsqu'on échantillonne une
interpretation ? En effef, comme I'explique Paul
Theberge®

« [...] des interprétations conserveées sous forme
d'enregistrements sonores peuvent aussi étre
traduites en données numerigues, et les ingenieurs
du son charges d'unremix utilisent couramment des
interprétations enregistrées couplées a des
séguenceurs, simplement pour déclencher des sons
synthétises ou echantillonneés ; de cetle maniere, le
style et le phrase (le sens du iming el le feel d'une
piste de batterie lve, par exemple) peuvent efre
preserves, tandis que les sons sont changes au point
de perdre presgue toute ressemblance avec
I'enreaistrement original ».

En France. c'est |'arrét Furtwangler, du 4 janvier
1964, qui margua la reconnaissance d'une veritable
gualite d'« ceuvre » a l'interprétation enregisiree d'un
«artiste exécutant » 4.

Wilhelm Furtwangler avait dinge |'orchestre
philharmonigue de Vienne durant la seconde guerre
mondiale et avait enregistre pour |'organisme de ra-
die-diffusion du lll® Reich. Lors de la prise de Berlin
par les Alligs, les autorites soviéliques se saisissent
des bandes, puis les remettent aux autorites
d'Allemagne de |'Est, qui & leur tour les cédent par
contrat du 5 novernbre 1952 a Urania Records Inc.
de New York. Cette derniere société produit alors,
avec ces bandes. un disque contenant la Trojsieme
de Beethoven, distribué en France par la firme Thalia
Tout cec sans 'accord du philharmonique de Vienne



sociedades americana y francesa coneel fin de pro-
hibir la introduccion y difusion de los discos en
Francia. y para obtener una reparacion por el per-
juicio sufrido. Después de varias peripecias, el
asunto llega ante el Tribunal Supremo. El fallo del
4 de enero de 1964 habla de “atentado contra el
derecho del artista sobre la obra que constituye
su interpretacion 7,

Se le reconoce, asi. a la interpretacion el rango
de obra (pero el derecho del intérprete no es ni un
derecho de autor stricto sensu, ni verdaderamen-
te un “derecho vecino”, a semejanza del de los
“productores de fonogramas™ ''). Si el régimen de
la obra del intérprete parece ser ejemplarmente
autogrdfico (una interpretacion es un conjunto
de elementos “mal anotables™), paraddjicamente,
el reconocimiento de su rango de obra es mds o
menos contemporineo (precede por poco) de las
posibilidades de muestreo y de secuenciacion evo-
cadas por Théberge. Unas posibilidades que ha-
cen, tal vez, que la obra del intérprete caiga en un
régimen alografico, ya que una interpretacion frag-
mentada y secuenciada para provocar otras so-
noridades no puede calificarse de imitacion. A
MEenos (ue -y menos aqui que en otra parte-, la
distincion goodmaniana no se eche a temblar, Dado
que los derechos del intérprete se conciben en
términos de grabacion sonora: la proteccion de
estos “gestos interpretativos (performance
gestures) traducidos a forma numeérica”™ -que des-
cribe Paul Théberge- ;no deberia ser replan-
teada 27

-

Puesto que el proyecto de carta al abogado
Fendler se refiere ante todo al Pdajaro de fuego, tal
vez Schoenberg pensara también en el hecho de
que esta obra habia sido utilizada para una pelicu-
la. Asi, el 18 de julio de 1936, un representante de
la Société des Droits de Reproduction Mécanique
(SDRM) . manda a Stravinsky un documento que
deseribe la explotacion ilicita y las deformaciones
del Pdjaro de fuego en una pelicula del mismo
titulo, producida por la Warner Bros.;

“La musica de la danza final se retomaal inicio
de la pelicula. Después, se introducen unos frag-

ou de Furtwangler. Lequel, venant d'enregistrer
guelgues semaines auparavant cette meme sym-
phanie pour La Voix de son Maitre, demande la mise
sous sequestire des disgues-americains vendus erl
France.

Les bandes sont salsies. Furtwangler meurt en
1954 et ses ayanis-droit assigrent les societes ame-
ricaine et francaise afin d'interdire l'introduction &t la
diffusion des disgues en France, et afin d'obtenir re-
paration du prejudice subl. Apres diverses peripéties,
I'affaire se retrouve devant la Cour de cassation. C'est
l'arrét du 4 janvier 1964, qui parle d'« atteinte au droit
de |'artiste sur/'ceuvre que constitue son Interpreta-
tion * »,

Onreconnait ainsi al'interpetation le statut d'ceuvre
(mais le droit de |'interprete n'est niun droit d'auteur
stricto sensu, nivraiment un « droit voisin », a l'instar
de celui des « praducteurs de phonogrammes *! »).
Si le regime de I'ceuvre de l'interprete semble étre
exemplairementautographique (Une interpretation est
un ensemble d'elements « mal notables »), parado-
xalement, la reconnaissance de son statuf d'ceuvre
est plus ou moins contemporaine (elle précede de
peu) les possibilites d'echantillonnage et de
séquencage evoguees par Paul Theberge.
Possibilités qui font peut-étre basculer 'ceuvre de
l'interpréte dans un regime allographigue, puisqu'une
interprétation échantillonnée et séquencee pour
declencher de tout autres sonorites ne peut étre qua-
lifiee de contrefacon. A moins que, ioi plus gu'ailleurs,
la distinction goodmanienne ne se mette a trembler.
Et puisque les droits de 'interprete sont congus en
termes d'enregistrement sonore, la protection de ces
«gestes interpretatifs (performance gestures) traduits
sous forme numeérique » que décrit Paul Théberge ne
doit-elle pas étre repensee ¥ ?

]

Puisque le projet de lettre a l'avocat Fendler
concerne avant tout L'Oiseau de feu, peut-étre
Schoenberg songeait-il également au fait gue cette
ceuvre avait été utilisée pour un film. Ainsi, le 18 juillet
1936, un representant de la Sociéte des Droits de
Reproduction Meecanique (SDBM) envoie a
Stravinsky un document decrivant 'exploitation illicite
el les deformations de L Oiseau de feu dans un film
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mentos de la partitura original y se interrumpen al
azar, segun los caprichos de la intriga... ™

Fragmentacion. interrupcion del flujo original:
tal parece ser la ley de la exposicion de la musica a
la pelicula como medio y a la industria cultural en
general. Y precisamente, Schoenberg quisiera ver
su arte protegido contra estos arreglos. Quisiera
que jamds pudiera ocurrir lo que de nuevo le ocu-
mio a Stravinsky con La Consagracion de la pri-
mavera. que fue introducida en la parte prehisté-
rica de la célebre Fantasia de Walt Disney. Como
recuerda Stravinsky en Expositions and
Developments ™. cuando en 1938 las oficinas de
Walt Disney solicitaron la autorizacion para utili-
zar la partitura, “la solicitud iba acompanada de
un amable aviso, que venia a decir que. s1 la auto-
rizacion era denegada. la masica seria utilizada a
pesar de todo™. Como el Pdjaro de fuego, la Con-
sagracion. publicada en Rusia. no estaba prote-
gida por el Copyright en los Estados Unidos. Asi
pues. la hipotesis de Schoenberg parece fundada:
“podemos hacerlo sin su autorizacion™. declara-
ban efectivamente los representantes de Walt
Disney.

Y. de nuevo. la musica sufrird arreglos que.

segiin las palabras de Liszt, son otros tantos desa-
rreglos *: Stravinsky los describe asi:
*Vi la pelicula con Georges Balanchine en un es-
tudio de Hollywood en 1939, por Navidad. Re-
cuerdo que alguien me ofrecio una partitura: y,
cuando dije que tenia la mia, aquella persona me
contestd, ‘pero se ha cambiado todo’. En efecto,
ése era el caso. La instrumentacion se habia mejo-
rado con acrobacias (stunts, es decir con trucos y
artimanas) del tipo: hacer tocar los glissandi de
trompa una octava mas alta en la Danza de la
Tierra. El orden de las piezas habia sido modifica-
do (shuffled). y las mds dificiles suprimidas ~lo
(ue en modo alguno salvé la interpretacion musi-
cal, que era execrable... ™

[muestra de pelicula (a desarrollar)...

No es casualidad, claro estd. que la esencia del
desarreglo en cuestion (tal vez la esencia del arre-
glo como tal) aparezca en la exposicion de la peli-
cula. “El cine en su praxis utiliza. ante todo. for-
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portant le meme titre, produit par la Warner Bros.

« Lamusique de la danse finale estreprise en ouverture
du film. Ensuite, des fragments de la partition originale
sont introduits et interrompus au hasard. selon les
caprices de l'intrigue. .. ¥ »

Fragmentation, interversion du flux originel : telle
semble etre la |oi de ['expasition de |a musique au
mediurm du film et a lindustrie culturelle en général. Et
c'est précisement de ces arrangements que
Schoenberg voudrait voir son art protégé. Il voudrait
que ne puissejamals arriver ce qui est encore arrive
a Stravinsky avec Le Sacre du printemps, mis &
contribution dans la partie prehistorigue du célebre
Fantasia de Walt Disney. Car, comme le rappelle
Stravinsky dans Expositions and Developments 24,
lorsgue, en 1938, les bureaux de Walt Disney avaient
sallicité l'autorisation d'utiliser la partition, « la requéte
etail accompagnée d'une aimable mise en garde,
comme quoi, sil'autanisation tait refusee, la musigue
seralt utilisée malgre tout ». Comme L 'Oiseau de fey,
le Sacre, publié en Russie, n'était pas protégé par le
copyright aux Etats-Unis. Si bien que I'hypothése de
Schoenberg semble done fondee : « nous pouvens
le faire sans voltre autorisation », declaraienten effet
les représentants de Walt Disney.

Ella encore, la musique subira des arrangements
qui, selon le mot de Liszt, sont autant de derange-
ments 3% Stravinsky les décrit ainsi
«J'aivu le film avec George Balanchine dans un studio
de Hollywood en 1939, vers Nogl. Je me souviens
gue guelgu'un m'a propose une partition ; et, guand
J'al dit gue J'avais la mienne, cette personne ma
répondu, "mais tout est change”. C'était en effet le
cas. L'instrumentation avait été améliorée par des
acrabaties (stunts. c'est-a-dire ausst des trucs ou
des combines) du type : faire jouer les glissandide
cor une octave plus haut dans la Danse de la Terre,
L'ordre des pieces avall eté remanie (shuffled), et les
plus difficies d'entre elles éliminéss — ce guine sauva
pas pour autant l'interprétation musicale, qui était
execrable. ¥

[échantillon de film (a développer)...

Ce n'est pas un hasard, bien sir, si 'essence du
derangement en question (peut-etre I'essence de
|'arrangement en tant gue tel) apparait dans 'expo-
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mas musicales breves”, escriben Adorno y
Eisler . Ademads. en cine. se crea un “efecto de
neutralizacion™ de la musica. de tal modo que “el
estito musical, en sentido ordinario. es decir. el
f”ﬂfl‘_’j‘i(!)‘l Hff“:tldﬂ en (.'uda CAaNo, 5@ ‘I.'H{’h‘{" en
buena medida indiferente ™. Constataciones con
las que habrd que enfrentarse algiin dia.

|

ik

Para evaluar ahora lo que estd en juego de la pos-
tura schoenberguiana, hay que dar paso a los do-
cumentos leidos a propésito del asunto Stravins-
ky vy Leeds en relacion con los textos de Srvle
and Idea dedicados entera o parcialmente al Co-
pyright.

Entre las propuestas musicales que Schoenberg
habia dirigidoa Adolf Loos para que figurasen en
sus Lignes directrices pour un bureau de 'art .
la tercera trata de los derechos de la propiedad
intelectual. Schoenberg reclama que se le reco-
nozca una forma de permanencia en la herencia:
“El derecho de la propiedad intelectual (Das Recht
am geistigen Eigenton) deberia situarse, bajo
todo punto de vista, en igualdad con el derecho
de cualquier otra clase de propiedad. particular-
mente en lo gue se refiere a los derechos patrimo-
niales (Vererbbarkeir, es decir, literalmente. la
posibilidad de heredar). Con este tipo de propie-
dad. mas que con cualquier otro. estd justificado
reconocer un derecho de herencia permanente
(dauerndes Erbrechr), ya que aqui, precisamen-
te. por el simple hecho de recibir algo los herede-
ros experimentan (erfahiren) que el patrimonio
(Hinterlassenschaft) es realmente una propiedad
(wirklich eine Eigentum gewesen ist). El derecho
de herencia (Erbrechr) deberia. tras la defuncion
de los tltimos herederos, pasar mitad al Estado y
mitad a una asociacion de autopublicacion
(Selbsverlugsgenossenchaft) |...] El copyright
(Urheberrecht) no deberia ser transferible y su
adquisicion prohibida, castigable vy juridicamente
sin efecto.”

Si se coteja estareivindicacion con parrafos de
Copyright o fragmentos de los derechos huma-
nos (Hwman Rights)™. se entiende que, cuando
Schoenbere llama a la defensa de los masicos-

sition au film. « Le cinéma dans sa praxis utilise avant
tout des formes musicales breves », écrivent en effet
Adorno et Eisler?”. De plus, au cinema, un « effet de
neutralisation » de la musique est a |'ceuvre, si bien
que«le style musical au sens ordinaire, ¢ est-a-dire le
matenau utilise dans chaque cas, devient daps une
iarge mesure indifférent ¢ », Constals auxquels il faudra
bien se mesurer un jour,

-]

Pour mesurer maintenant ce qui est en jeu dans la
position schoenberguienne, il faut faire entrer ces
documents que nous avons lus au sujet de |'affaire
Stravinsky vs. Leeds en resonance avec les autres
textes de Slyle and Idea entierement ou partiellement
consacres aucopynght.

Parmi les propositions musicales que Schoen-

berg, en 1919, avait adressées a Adolf Loos afin
qu'elles figurent dans ses Lignes directrices pour un
bureau del'art® |atroisieme porte sur les draits de la
proprieté intellectuelle. Schoenberg y réclame que
l'on reconnaisse une forme de permanence dans
I'heritage :
« e droit dela propriete intellectuelle (das Recht am
geistigen Eigenturm) devrait etre a tous points de vie
place sur un pied d'egalite avec le droit de n'imparte
guelle autre type de propriéte, particuligrement en ce
quiconcerne les droits patrimoniaux (Vererbbarkeit,
c'est-a-dire, ftéralernent, " héeritabilite”). Avec ce ty-
pe de propriéte, plus gu'avec aucun aufre, il est jus-
tifie de reconnaitre un droit d héritage permanent
(dauemdes Erbrecht), car icl, justerment, ce n'est que
par le fait gu'ils regoivent encore quelgue chose que
les héritiers font I'expérience (erfabiren) de ce gue le
patrimoine (Hinterlassenschaft) aura vraiment &te une
propriété (wirklich eine Eigenturn gewesen ist). Le droit
d'héritage (Erbrecht) devrait, apres le deces des
derniers héritiers, passer pour moitié & I'Etat, pour
moitié a une association d'autopublication
(Selbstverlagsgenossenschaft) [...]. Le copyright
(Urheberrecht) devrail étre non transférable, son
acquisition interdite, punissable et uridiguement sans
effet»

Si l'on confronte cette revendication avec tels
paragraphes de Copyright ou des fragments sur les
droits de 'homme (Human Rights) *°, on comprend
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autores. sus ejemplos jueguen. alternidndolos u
oponiéndolos. con registros conjuntos de la in-
vencion téenica v de las obras de arte en su régi-
men autografico.

Asi, en Copyright. Schoenberg denuncia un

concepto del derecho de autor fundado en la ana-
logia con la patente de invencion;
“La ley del copyright (das Urheberrechigeserz).
hasta el presente. servia como prohibicion para
los piratas frente al robo a la propiedad ( Eigentum)
de un autor, antes de un maximo de cincuenta y
seis anos a partir de la fecha de su grabacion
(Eintragung en el sentido de inscripcion en el
registro). Pasada esa fecha, todo pirata podia ha-
cer uso de ella libremente y cobrar grandes bene-
ficios. sin hacer participe al verdadero propietario
de los beneficios extraidos de su propiedad.

“La moral que determiné una ley de este tipo
parecia tan baja (niedrig) e incomprensible que
uno se preguntaba siempre: ;en interés de quién,
se cred esta ley? y ¢ por qué un autor habfa de ser
despojado de su propiedad en beneficio de pira-
tas desvergonzados. mientras que cualquier otra
posesion (Besitz) podia ser legada durante siglos
alos familiares mds lejanos?”

El argumento es. pues. el mismo que en las pro-
puestas dirigidas a Loos en 1919. La propiedad
intelectual, la creacion que representa una “obra
del espiritu™. como dicen los juristas, deberia po-
der transmitirse intacta e ilesa. de heredero en he-
redero, ad infinitm.

Schoenberg realiza después un ripido cilculo
econdmico sobre los gastos a los que se exponen
los editores. antes de seguir adelante:

“Todo esto carece tolalmente de sentido, sélo se
piensaen los herederos con malevolencia (jmien-
tras que a otros herederos no se les molesta!)

"Pero he descubierto la verdadera solucién a
esle problema.

"En laépoca en que se hizo la ley, atin no exis-
tian lo que Hamamos ‘derechos de reproduccion
mecdnica’: no habia todavia radio, pelicula, dis-
cos o tantos por ciento para la ejecucion. La ma-
vor parte de los autores vendian entonces sus
obras a un editor con todos los derechos. La par-
ticipacion de los autores en las partes proporcio-

56 preliminares doce notas

gue. lorsgue Schoenberg en appelle a la defense
des musiciens-auteurs; ses exemples jouent, enles
alternant ou en les opposant, sur les registres
conjoints de l'invention technique et des ceuvres d'art
dans leur regime autegraphiqus

Ainsi, dans Copyright, Schoenberg dénonce une
conception du droit d'auteur fondée sur I'analogie
avec le brevet d'invention
« La loi du copyright (das Urheberrechtgesetz) valait
jusqu'a present comme interdiction pour des pirates
devoler la propriete (Eigenturn) d'un auteur avant un
maximum de ecinquanie-six ans a dater de son
enregistrement (Eintragung, au sens d'inscription au
registre). Passe ce delai, tout pirate pouvait en user
librement et encaisser de gros bénéfices, sans faire
participer le véritable propriétaire aux bénéfices tirés
de sa propriete.

» La morale gui a produit une lol de celte sorte
paraissait si basse (niedrig) et incompréhensible gue
I'on se demandait toujours : dans |'intérét de qui a lol
a-1-elle bien pu étre créée ? gt pourquoi un auteur
devail-il 8tre dépouillé de sa propriété au profit de
pirates éhontés, alors que toute autre possession
(Besitz) pouvait étre leguée pendant des sigcles
jusqu'aux parents les plus éloignés ? »

L'argument est donc le méme que dans les
propositions adressees a Loos en 1919. La propriété
intellectuelle, la creation gue représente une « celivre
de l'esprit », comme disent les juristes, devrait pauvoir
setransmettre, intacte et indemne, d'héritier en héritier,
ad infinitum.

Schoenberg se livre ensuite a un rapide caloul
economique sur les frais encourus par les éditeurs.
avant de poursuivre
« Tout cela semble totalement insense, et l'on ne pense
gu ade la malvelllance envers les héritiers (alors que
d'autres héritiers ne sont pas importunes !).

» Mais | ai découvert la vraie solution & ce probleme.

»Du temps ou cette loi a été faite, il n'y avait pas
encore ce qu'on appelle les "droits de reproduction
mecanigue’ : il n'y avait pas encore de radio, de film,
de disgues ou de tantiemes pour |'exécution, La
plupart des auteurs vendaient alors leurs ceuvres a
un editeur avec tous les droits. La participation des
auteurs aux lantiermes de lavente, de la location, des
executions, des arrangements radiophonigues ou



nales de la venta, del alquiler. de las gjecuciones.
de los arreglos radiofonicos o cinematograficos
no estaba prevista ni por los awtores. ni por los
editores. De esto deduzco que la ley no se hizo
para despojar al autor de su propiedad.

“"Fue concebida por analogia con las leyes so-
bre las patentes de invencion (Patenigeserzen) v
otorgaba derechos exclusivos sélo por un tiempo
limitado. El editor, el fabricante (Hersteller) no era
considerado como el dnico que podia aprovechar-
se de los hallazgos (Einfille) de los demads. Si se
consideran las leyes sobre patentes de invencion,
hay gue proteger muchos intereses. Nunca ha-
briamos podido viajar en tren 0 en barco de vapor,
ni tener un coche si un fabricante hubiera obteni-
do el monopolio de su produccion. Aqui también
deberfamos compadecernos del pobre inventor
que parece perjudicado. Pero, por lo general. un
inventor esta obligado a vender su patente a un
hombre poderoso, ya que no estd capacitado para
producirla él mismo. Si existiera algo parecido a
los “derechos humanos’, estaria protegido -/ por
qué los legisladores demuestran tan poca apertu-
ra de espiritu hacia los creadores que hacen pro-
gresar la cultura?- aun sabiendo que- el riesgo de
introducir en el mercado una nueva invencion sea
grande y que raras veces es lo suficientemente
perfecta desde el principio como pard que sea un
éxito. Pensemos en todas las mejoras que necesi-
to el automaévil para ser tan perfecto como ha lle-
gado a serlo.

"En el campo del copyright, no es lo mismo, El
riesgo del editor no es tan grande y suele jugar a
varios numeros (spielt er mit mehreren Zahlen)
entre los que uno sdlo podria cubrir todas las pér-
didas posibles. El editor apenas estd obligado a
hacer mejoras. Generalmente, las obras estin ter-
minadas (abgeschlossen, cerradas) y listas para
la venta. Sin embargo, si tuviese el monopolio, no
hajaria los precios, como lo demostra la actitud de
Schott y de Simrock. Y, por ello, sus derechos de-
ben limitarse. Siempre se encontrard en disposi-
cion de hacer la competencia a los piratas con
éxito, sobre todo si mejora sus ediciones.™

Al recurrir a la patente de invencién Schoenberg
(que conoce bien la cuestion por haber patentado

cinematographigues n'etait prévie ni par les auteurs,
ni par les editeurs. Jd en coniclus que laloi n'a pas été
faite pour dépouiller |'auteur de sa proprigté

» Elle a ete congcue par analogie avec les lois sur
les brevets diinvention (Patentgesetzen) et elle
n'octroyait des droits exclusifs que pour un temps
limite. L'editeur, le fabricant (Hersteller) n'etait pas
considere comme le seul qui devait profiter des
trouvallles (Einfalle) des autres. Et spécialement sj
l'on censidere les lois sur les brevets d'invention, il y

-a beaucoup d'intéréts quidoivent &tre protegés. || ne

serail jamais devenu possible pour tout un chacun
devoyager avec e train ou le bateau a vapeur, ni de
posseder une voiture, si un fabricant avait eu le
monopole sur la productian. La aussl, on devrait
plaindre le pauvre inventeur, gui semble étre lésé
Mais ent general un inventeur est contraint de vendre
son brevet d un homme puissant, car il n'est pas en
mesure de produire |ui-méme. §'il y avait quelque
chose comme des "droils de I'homme", il serait
protége — pourquoi les législateurs font-ls aussi peu
montre de largeur d'esprit a I'égard des créateurs
qui font avancer la culture ? — bien que le risque de
mettre sur le marche une nouvelle invention soil grand,
al gu'une invention soit rarement assez parfaite des
le début pour devenir ur succés. Que'|'on pense 4
toutes les ameliorations qui furent nécessaires pour
rendre ['avtomobile aussi parfaite qu'elle doit |'étre.
» Dans le domaine du copyright, ce n'est pas le
cas. Le risque de |'éditeur n'est pas aussi grand, et
d'habitude il joue plusieurs numeros (spielt er mit
mehreren Zahlen) parmi lesguels un seul pourrait
couvrr toutes les pertes possibles: L'editeur est
rarerment contraint d'apporter des ameliorations. En
general, les ceuvres sont acheveesabgeschlossen,
closes) et prétes a la vente. Pourtant, s'il avait le
monopole; il ne baisserait pas les prix, comme I'a
prouve |'attitude de Schott et de Simrock. Et c'est
pourguol ses droits doivent etre limites. Il sera
toujours en position de concurrencer avec sugces
les pirates, surtout s'il ameéliore ses editions »
Enfaisant appel au brevet d'invention, Schoenberg
{qui connait bien la question pour avoir fait breveter
2n 1911 une machine a gcrire la musique, Noten-
schreibmaschine *') peut définira contrario quelques
traits essentiels de |'ceuvre musicale. Schoenberg
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en 1911 una maquina de escribir musica,
Notenschreibmaschine ') puede definir, por opo-
sicion, algunos rasgos bdsicos de la obra musi-
cal. Schoenberg excluye las “mejoras™ (por consi-
guiente, y en cierto modo. los remakes. arreglos y
adaptaciones) del funcionamiento propiamente
alogrifico de la miisica. No hay mejora posible (o
necesaria) mas que en el nivel autogrifico de la
edicion (de yna determinada edicion) de una par-
titura, se pueden corregir o suprimir las posibles
erratas. La mejora seguird siendo tarea del editor o
del copista. mientras que “en general. las obras
estdn terminadas. y listas para la venta™. La obra
perfecta es inmejorable y no podri sufrir ninguna
modificacion con miras a su actualizacion, a su
adaptacion a un contexto o a un mercado actual.

[muestras de perfume (ter)...

Patentar un perfume implica depositar su formula.
lo que abre la via a “multitud de imitaciones, que
se hacen asi factibles . Ademas, parece suma-
mente delicado, en el caso de las composiciones
de perfumeria. demostrar la imitacion en base a
una férmula: diferencias de detalle pueden “alte-
rar prolundamente la estructura olfativa del pro-
dueto™. de ahi la “extrema dificultad, en la prdcti-
¢, de la confrontabilidad del perfume patentado a
formulas vecinas™,

Depositar una férmula es. a veces, la solucion
para proteger no una obra musical 8ino un soni-
do. En efecto, con la practica relativamente reciente
del muestreo (sampling) -la cual permite grabar
sin pérdida de informacion algunas milésimas de
segundo de sonido e incorporarlas al ritmo, a la
melodia o a la armonia de una obra musical-, **los
origenes precisos del sonido pueden ser dificiles
de identificar” *. Por no decir imposibles. Asi. un
musico como Frank Zappa. que dedicaba mucho
tiempo a esculpir sus propias muestras. pudo su-
gerir que “el analisis informatico podria ser el tini-
co medio para establecer la semejanza entre un
sonido y su copia™*.

Bryan Bell. que colabord con musicos tan dife-
rentes como Herbie Hancock o Neil Young. fundo
en Estados Unidos una sociedad de servicios con
el nombre de Synthbank, cuya vocacion era “pu-
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exclut ainsi les « ametliorations » (donc, d'une certaine
fagon, lesremakes, arrangements et adaptations) du
fonctionnement proprement allographigue de la musi-
que. Il n'y a d'amelioration possible (ou nécessaire)
gu'au niveau autographique de |'édition (detelle édi-
tion) d'une partition, que I'on peut corriger pour en
supprimer les eventuelles coquilles. |'amélioration
restera le fait de | editeur ou du copiste, tandis que,
«en general, les ceuvres sont achevees et prétes a la
vente ». 'ceuvre, parfaite, estimperfectiole. Et elle ne
pourra subir aucune madification en vue de son
actualisation, de son adaptation a un contexte ou un
marchéactuel.

[échantillons de parfum (ter)...

Breveter un parfum impligue de deposer saformule,
ce quiouvre lavoie a « une foule de contrefagons,
ainsi largement facilitees **». De plus, Il semble extré-
mement délicat. dans le cas des compositions de
parfumerie; de prouver la contrefacon sur la base
d'une formule : des différences de détail peuvent
«bouleverser profondement la structure olfactive du
produit », d'ou « |'extreme difficulte, dans |a pratigue
de l'opposabilite du parfum brevete a des formules
voisines ¥ »

Ceposer une formule. c'est aussi la solution parfois
envisagée pour protéger, non pas une ceuvre mu-
sicale, mais un son. En effet, avec la pratigue
relativement recente de |'echantillonnage (sampling)
— laquelle permel d'enregistrer sans perte
d'information quelques millisecondes de sonet de
les incorparer dans le rythme, la melodie ou I harmonie
d'une ceuvre musicale —, « les origines précises du
son peuvent étre difficiles & identifier # ». Pour ne pas
dire impossibles. Ainsi, un musicien comime Frank
Zappa, qui passe beaucoup de temps a sculpter ses
propres echantillons. a-t-il pu suggérer que « 'analyse
informatique pourrait étre le seul moyen d'etablir la
similarite entre un son et sa copie* »

Bryan Bell, gui a collaboré avec des musiciens aussi
differents gue Herbie Haneock ou Nell Young, a fonde
aux Etats-Unis une société de services baptisée
Synthibank, dont la vocation est de « publier [des] sons
commerciaux gui peuvent étre achetés et vendus *».
Al'origine de Synthbank. declare Bryan Bell. ily avait la
volonte de « proteger | .| la propriete intellectuelle et



© Schoenberg, ou l'avenir de la musique

blicar [unos] sonidos comerciales que puedan ser
comprados o vendidos ™. Existia en el origen de
Synthbank. declara Bryan Bell. la voluntad de ““pro-
teger [...| la propiedad intelectual y la programa-
cion del sonido™. Por medio de una red (Performing
Artists Network. o PAN), los usuarios podian
telecargar sonidos *’, Pero Synthbank chocé con
dificultades referentes a la proteccion (el copyrig-
fir) de los sonidos: ~la oficina americana del co-
pyright no ofrecia los medios para proteger un
somido al margen de la misica (for coyrighting
sound apart from music) " Para Bryan Bell. las
dificultades radican en aclarar “el tipo de propie-
dad intelectual™ que el sonido representa; es de-
cir, en decidir si se clasifica “como grabacion so-
nora o como programa informatico .
Cuestiones parecidas se plantean con los pro-
eramas de sintetizadores. El problema se encuen-
lra en que -ya se trate de muestreo, de sintesis
sonora o incluso de perfumes- “cualguiera gue no
sea el inventor puede conseguir el mismo resulta-
do a condicion de lograrlo por otros medios ™. A
partir de aht, en teoria, si resulta posible que “cual-
quiera encuentre la misma serie de pardmetros de
un sonido de sintetizador™, la prueba de que exis-
te copia s6lo puede ser establecida formalmente
si los errores, los bugs presentes en los ongini-
les. son reproducidos del mismo modo: “en ese
contexto, la propiedad se define antes en térmi-
nos negativos que por atributos positivos™'.

-]

Si la obra musical se diferencia de (se define en
relacidn con) la invencion protegida por la paten-
te. Schoenberg también la sitia. como el que no
quiere la cosa, frente al objeto plastico que existe
en el modoautogrifico. En Human Rights Schoen-
berg da una suerte de lista abierta de los bienes.
de las propiedades transmisibles sin restriccion,
sin plazo de proteccion:

“Ina mina de oro, un pozo de petrdleo, un alma-
cén. un banco, una fébrica o incluso una pintura
al dleo (oder selbst eine Olgemiilde). nadie pue-
de arrebatdrselos a los descendientes mds lejanos
de sus poseedores. En cambio, el derecho de pro-
piedad (Eigentumsrechi) sobre las obras del es-

la programmation: du son » Grace a un réseau
(Performing Artists Network, ou pan), les utilisateurs
peuvent télécharger des sons*". Mais Synthbank s'est
heurte a des difficulies concernant la protection (le
copyright) des sons : « le bureau americain ducopy-
right ne donnait tout simplement pas les moyens de
proteger un son en dehors de la musigue (far copy-
righting sound apart from music) * ». Pour Bryan Bell,
les difficultés reviennent donc a clarifier le « type de
propriete intellectuelle » que représente le son, c'est-a-
dire a decider s'll est classé « comme enregistrement
sonore od comme programme informatigue 9 »,

Des guestions tout & fait semblables se posent avec
les programmes de synthetiseurs. Le probleme étant
—quiil s agisse d echantilonnage, de synthese sonore
ou meme de parfums — gue « foute aufre personne
gue l'inventeur peut obtenir ie meme resultat a condition
d'y parvenir par d'autres moyens ™ ». Des lors, slil est
pussible, en theorie, gue « n'importe gui tombe sur les
MEMES Series de paramétres pour un son de syntheti-
seur », la preuve qu'll v a bien copie ne peut etre for-
mellement etablie que siles erreurs, les bugs presents
dans les originaux sont egalement reprodults : «dans
de tels contextes, |a propriete devient definie en ter-
mes negatifs plutdt que par des attributs positits ¥ »

]

Si l'ceuvre musicale differe donc de (se definit par
rapport a) l'invention que protege le brevet, Schoen-
berg la situe aussi, comme par hasard et en passant,
face a l'objet plastigue existant sur le mode
autographique C'est dans Human Rights que
Schoenberg donne une sorle de liste ouverte des
biens. des proprietés transmissibles sans restriction,
sans delai de protection
« Unemine d'or. un puit de petrole, un magasin. une
bangue, une usine, voire une peinture a |'huile (oder
selbst eine Olgemalde), personne ne peut les enlever
aux descendants les plus lointains de leurs
possesseur. En revanche, le drolt de propriete
(Eigentumsrecht) sur les ceuvres de l'espril ou de
I'art est limité par un “délai de protection” (Schutzfrist)
durant lequel ¢'est un crime punissable gue de voler
I'auteur ou le créateur. Non pas parce que voler est
immoral et deshonorant, mais parce que le vol
interfererait avec les intérets de puissance
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piritu o del arte esta himitado por un “plazo de
proteccion”™ (Schuezfrist) durante el cual. robar al
autor o al creador es un crimen castigable. No
porqgue robar sea inmoral y deshonroso. sino por-
que el robo interferiria en los intereses de poten-
cias beligerantes. Pasado ese plazo. la competen-
cia obliga al editor a vender mds barato. pero sin
embargo le deja beneficio suficiente pues ya no
tiene que pagar al autor. La obra de arte serfa en-
tonces. supuestamente. de dominio publico
(Allgemeinheit): en realidad. perteneceria a los
explotadores (Ausbeutern). Vencido el plazo. apo-
derarnos de algo que no nos pertenece ya no es
un crimen castigable, aunque se trate siempre de
un robo™.

Tampoco es desdenable que. en la “aclaracion™
de febrero de 1949 sobre Stravinsky y el copy-
right, ponga el ejemplo de la célebre Ronda de
noche, de Rembrandt. en las arres pldasticas. Des-
figurar o hacer la caricatura de los personajes de
la Ronda de noche. es, en el ejemplo de Schoen-
berg, tocar un original. Un objeto pldstico tnico,
existente en modo autogriafico. Ahora bien,
Schoenberg apela a ese modo para extender ad
infinitum la posibilidad de heredar una propiedad
intelectual o artistica; su alegato para los futuros
herederos, incluidos los mas lejanos pretende sa-
car las consecuencias juridicas mds ventajosas
de un posible concepto autografico de la misica.
Tal coneepto seria incompatible con la posibili-
dad bdsicamente alografica del arreglo. Que no se
toque nada. sobre todo que no se arregle nada. y
que se las arregle uno para que la obra musical
pueda transmitirse infacta de generacion en ge-
neracion -dice Schoenberg.- para resumir y con
cierta constancia en aquellos textos de 1919 (las
propuestas para Loos) a 1949 (los apuntes y las
aclaraciones sobre el asunto Stravinsky vs. Leeds).

En 1912, sin embargo. en Parsifal und
Urheberrecht. el discurso de Schoenberg sobre
elarreglo y el copyright conllevaba algunos giros
v dificultades. El texto se inicia con una distincion
rotunda: “Cuando, hace algin tiempo, se discutia
sobre si habia que intentar alargar el plazo de pro-
teccion de Parsifal. las cuestiones aparecidas no
se separaron de forma suficientemente clara™ es-
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belligerantes. Car, une fois ce délai ecoule, la concur-
rence force ['editeur a vendre moins cher, mais elle |ui
laisse toutefols suffisamment de profit puisgu'iln'a
plus a payer l'auteur. L'ceuvre d'art appartiendrait
alors, soi disant, au domaine public (Allgemeinhert) ;
en realite, elle appartient aux exploiteurs (Ausbeutern)
Une fois ce delal ecoule, ce n'est plus un crime punis-
sable gue de prendre guelgue chose qui ne vous
appartient pas, bien gu'il s'agisse toujours d'un vol ».

Il m'est pas insignifiant non plus que, dans I'« éclair-
cissement » de fevrier 1949 sur Siravinsky et le co-
pyright, 'exemple de la célébre Ronde de nuit de
Rembrandt soit prns dans lesarts plastigues. Defigurer
ou caricaturer les visages de laRande de nuit, c'est,
dans |'exemple de Schoenberqg, toucher a unoriginal.
A un objet plastigue unique, existant sur un mode
autographigue. Or, c'est a ce mode gue Schoenberg
en appelle pour étendread infinitum la possibilité de
I'heritage d'une proprigté intellectuelle ou artistique ;
son plaidoyer pour les heritiers & venir, et jusqu'aux
plus lointains, voudrait done en quelque sorte tirer les
conséquences juridiques avantageuses d'une
eventuelle conception autographique de la musique.
Une telle conception serait incompatible avec la
possibilité essentiellement allographigue de
I'arrangement. Ne touchez a rien, surtout n'arrangez
rien, el arrangez-vous pour que |'ceuvre musicale
puisse se lransmetlre intacte de genération en
generation — dit en somme Schoenberg, avec
constance, dans ces [extes de 1919 (les proposilions
pour Loos) a 1949 (les notes el éclaircissernants sur
I'affaire Stravinskyvs. Leeds).

En 1912, pourtant, dans Parsifal und Urheberrecht,
le discours de Schoenberg sur 'arrangement et le
copyright comportait quelgues tours et plis dont la
complexité meriterail une lecture patiente. Le texte
s'ouvre sur une distinction tranchee : « Quand, Il ya
guelgues temps, on discutail pour savair s'il fallait
s'efforcer de prolonger le délal de protection pour
Parsifal, les questions gui se présentaient n'ont pas
&té séparées de maniére assez nette », écrit Schoen-
berg. On doit faire, en effet, une separation «claire »
entre le cote « artistique-moral » et le coté « financier-
l6gal » de 'affaire. Voici donc, en premier lieu comme
Il se dolt, 'artistique. Zunachst uber das Kunstleris-
che



cribe Schoenberg. En efecto. tenemos que hacer
una separacion “clara” entre el lado “artistico-
moral™ y el lado “financiero-legal” del asunto. He
aqui, pues, en primer lugar y como ha de ser. el
artistico. Zundchse iiber das Kiinstlerische:

“En mi opinién v por mi intuicion. no me cabe la
menor duda de que a Bayreuth no se le ha desea-
do otra cosa que la prevista: alargar el plazo de
proteccion para Parsifal. Un hijo no tiene el dere-
choa ignorar las dltimas voluntades de su padre,
y el hijo de este padre atin menos que otro. Para
mi, estd claro que las exigencias de Bayreuth no
tienen mas objetivo que el de cumplir con la vo-
luntad de Wagner. que alli se debe de conservar
tlesa (heilig, sagrada. santa). v hacerla prevalecer
sin segundas intenciones (Nebengedanken). In-
clusoalli donde tal segunda intencion fuese sen-
cillamente una necesidad artistica.

Siegfried Wagner, ya que de él se trata, aferrdn-
dose a sus principios (prinzipienstarr), corria asi
el riesgo de serle fiel al testamento de su padre
“en detrimento del arte™ (auf Kosten der Kunst).
Incluso, dice Schoenberg. de hacer lo que el pro-
pio Richard Wagner no habria hecho: “El hijo de
un padre como éste no puede actuar de otra ma-
nery, incluso si -hay que decirlo- su padre hubie-
se actuado de forma distinta.”™ Aporfa de la heren-
ciay de la fidelidad: siendo fiel, soy infiel: siendo
infiel, soy a lavez fiel e infiel, Con las variantes y
combinaciones formales mds intrincadas y abisales
(pero esta formalidad aparente tiene implicaciones
mucho mas graves).

Schoenberg, por su parte. distingue de nuevo
dos actitudes:

“Hay aqui dos posturas, Primero como hijo; luego
como padre: el gran revolucionario, ¢l que crefa
que la piedad mds grande para con los maestros
consistinen despojar la verdadera esencia de sus
obras de lo que es mortal (sterblich, perecederol,
para que lo inmortal accediera a ellas con un efec-
to aun mas puro. Que consideraba las modifica-
ciones aportadas a las expresiones de la voluntad
del autor no sélo como compatibles con la piedad,
sino como exigidas (geboren) por ella: tal vez fue-
se ¢l. el primero en sugerir algunos cambios de
instrumentacion en las partituras de Beethoven...”

« Pourmoel, pour man sentiment et mon intuition, il est
hors de doute gu'a Bayreuth on n'avait pu socuhaiter
autre chose gue ce gu on avalt souhalté en effet  le
prolengement du delai de protection pour Parsifal.
Un fils n'a pas le droit d'ignarer la demiére volonté de
son pére, et le fils de ce pére encore moins qu'un
autre. Pour moi il est clair gue les exigences de
Bayreuth n'ont pas d'autre objectif que d'accomplir
la volonte de Wagrier, gui doit la-bas étre gardée
sauve (helllg, sacree. sainte), et de la faire prévaloir
sans arriere-pensees (Nebengedanken), Et ceci
meme la ol une telle arriere-pensee serait tout
simplement une necessite artistique ».

Siegfried Wagner, car ¢'est de lui qu'il s'agit, en
s'en tenant rigidement & ces principes (prnzi-
prenstarr), courrait ainsi le risque d'étre fidele au tes-
tament de son pere « aux depends de [‘art » (auf
Kosten der Kunst). Voire, dit Schoenberg, de faire
ce que Richard Wagner lui-méme n'aurait pas fait
«Le fils d'un tel pere ne peut pas agir autrement,
méme si— il faut le dire — san pere aurait agl autre-
ment» Aporie de |'heritage et de la fidélité : en étant
fidele, je suis infidéle ; en étant infidéle, je suisa /a
fois fidele et infidele. Avec les variantes et combi-
naisons formelles les plus intriguges, les plus
abyssales (majs cette formalile apparente a des
implications des plus graves)

Plus simplement, Schoenberg, quant a Ui, distin-
gue la encore deux attitudes
«Etily aicl deux fagons de se placer. D'abord comme
le fils ; ensuite comme le pere, le grand révolutionnaire,
celul qui voyait la plus grande pieté a l'égard des
maitres dans |e fait de debarrasser (befreien) la ve-
ritable essence de leurs ceuvres de ce qui est mortel
(sterblich, périssable). pour faire acceder 'immortel
en elles a un effet d'autant plus pur Qui considérait
non seulement comme compatibles avec la piéte,
mais aussi comme exigées (geboten) par elle, les
modifications apportees aux expressions de la vo-
lonte de l'auteur : Il etait certainement le premier a
suggerer des changements d'instrumentation dans
les partitions de Beethoven, . »

Face a 1a fidélité aveugle du fils. conservant
I'héritage indemne; intact et sauf, le pére fait figure
d'arrangeuravant |a lettre: Mais surtout, en forgant a
pene la lecture de ce passage, on pourrait aller
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Frente a la fidelidad ciega del hijo. conservan-

do la herencia indemne, intacta y salvada, el padre
hace el papel de arreglista prematuro. Pero, sobre
todo. sin forzar apenas la lectura de este fragmen-
to, se podria llegar a decir, con o sin Schoenberg,
que la esencia (la idea temporal) de una obra se
encuentra al final, en el horizonte de sus varia-
ciones mds o menos “arreglantes” o “desa-
rreglantes™ . Lo cierto es que Schoenberg se pro-
nuncia contra la prolongacion del monopolio de
Bayreuth sobre Parsifal. Y motiva su fallo en con-
sideraciones sobre el estilo:
“El punto mas importante, referente a los princi-
pios, que me parece que debe ser tenido en cuen-
ta contra el monopolio de Bayreuth sobre las in-
terpretaciones, es que, no se puede crear un estilo
si el objeto en torno al que debe desarrollarse se
sustrae a la influencia de lo vivo (entzieht der
Einwirkung des Lebendigen), ya que el estilo no
es lo que se suele representar bajo este término.
No es algo que se conserve en todo su pureza
(ein Treubewahries) [...]. Este placer del equili-
brio y de la ponderacion que llamamos estilo (jernes
Lustgefiihl des Gleichgewichtes, der Ausgegli-
chenheit, das wir Stil nennen...) ;como puede
existir si la obra de arte se comporta como nos
comportdbamos en 1890, mientras que el auditor
lo percibe (empfindet) como se percibia en 19127
[...] Por estas razones, tengo que definirme en con-
tra del monopolio de Bayreuth sobre las interpre-
taciones’.

Ese veredicto, ese fallo. interviene poco antes
del segundo gran apartado del texto: el dedicado
4 los aspectos financieros y juridicos, don-
devolvemos a encontrar, en 1912, el discurso
sobre la herencia que hemos leido en los textos
ulteriores:

“Es increible -escribe Schoenberg-, fuera de nues-
tro estamento, no hay propiedad que sea tan ple-
namente nuestra como la propiedad intelectual
(geistige). Y precisamente ésta se encontraba a
disposicion de todos (vogelfrei). Mds atn: no
hay propiedad que el dueno no pueda legar a
sus descendientes mas lejanos sin que se pueda
suscitar alguna objecion juridica. Pero el dere-
cho de propiedad (Eigentumsrecht) sobre los
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Jusqu'a dire, avec ou sans Schoenberg, que l'essernce
(I'idee intemporelle) d'une ceuvre est au bout, a
I'horizon de ses variations plus ou moins arrangeantes
ou derangeantes. Toujours est-il gue Schoenberg
tranche conire la prolongation du monopole de Bay-
reuth sur Parsifal. Et qu'il motive son arrét par des
considerations sur le style :

« Mais le point le plus important, sur le principe, qui
me semble devoir tre retenu contre le monopole de
Bayreuth sur les exécutions, ¢'est gu'un style ne peut
se créer sil'objet autour duguel il doit se développer
est soustrait a l'influence du vivant (entzieht der
Einwirkung des Lebendigen). Car le style n'est pasce
qu'on se représente habituellement sous ce terme.
Ce n'est pas guelgue chose que |'on conserve en
toute pureté (ein Treubewahrtes) [...] Ce plaisir de
I'equilibre et de la pondération gue nous appelons
style (jenes Lusligefihl des Gleichgewichtes, der
Ausgeglichenheit, das wir Stil nennen...)— comment
peut-il exister si |'ceuvre d'art se comporte comme
on se comportait en 1890, tandis gue |'auditeur percoit
(empfindet) comme on percoit en 1912 ? [...] Pour
ces raisons, je dois me decider contre le monopole
de Bayreuth sur les exécutions ».

Ce verdict, cet arréi intervient peu avant le second
grand volet du texte . celui consacré aux aspects
financiers et juridiques. O I'on retrouve, en 1912, le
discours sur I'héritage que nous avons lu dans les
textes ultérieurs
«C'est incroyable, écrit Schoenberg : en dehors de
notre corps, il n'y a pas une propriété qui soit aussi
pleinement notre proprieté que la propriéte intel-
lectuelle (geistige). Et justement, celle-ci etait a la
disposition de tous (vogelfrei). Plus encore : iln'y a
pas de propriéte que le propriétaire ne puisse léguer
ases descendants les plus lointains, sans qu'aucune
objection juridigue puisse étre elevee. Mais le droit
de propriéte (Eigentumsrecht) sur les valeurs
artistiques (an kuinstlerischen Werten) est limite & trente
ans.., »

Derriere la remarquable constance de cetie
revendication d'une sorte de propriete artistigue
éternelle (éternellement transmissible sans dom-
mage). derriére cette affirmation recurrente gui fait
systeme avec la condamnation de |'arrangement,
Parsifal und Urheberrecht aura ouvert, le temps d'un
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valores artisticos (an kiinstlerischen Werten)
estd limitado a treinta anos...”

Tras la notable constancia de reivindicacion
de una especie de propiedad artistica eterna (eter-
namente transmisible sin desperfectos), tras esta
afirmacion recurrente que se vincula con la con-
dena del arreglo. Parsifal und Urheberrecht ha-
brd abierto. durante el instante de un temblor, una
perspectiva que sera muy dificil de conciliar con
la de un cierto “abanderado de los principios ar-
tisticos™,

De lo que tenemos que llamar, desde entonces,
la doble exhortacion schoenbergiana (“jarré-
elenme, no me arreglen!”), [os hijos (los de Schoen-
berg, esta vez), solo se habrdn quedado con la
vertiente de la herencia infinita. Es decir, tam-
bién con la deuda sin medida. La mejor senal de
esto es, sin duda alguna, el hecho de que, des-
pués de Schoenberg, va no ha habido arreglo
posible.

Si Webern y Schoenberg transcribiesen atin a
autores como Bach, Mahler, o al propio Schoen-
berg : si. en el entorno de la Sociedad Musical de
ejecuciones privadas, la transcripei6n era una préc-
tica viva para arreglar(se) obras contempordneas,
hoy, por el contrario, nadie se aventura, parece
ser, a reinstrumentar un Klavierstiick de
Stockhausen, las Structures de Boulez o las
Atmospheresde Ligeti.

Sin embargo, no se sabria heredar sin arreglar-
se¢ un poco con la herencia. Como escribe
Schoenberg en Parsifal und Urheberrecht, una
obra musical no puede permanecer ilesa de gene-
racion en generacion, so pena de condenar de
antemano la posibilidad del estilo. Tal vez si se
pensara la masica de modo autogrifico (y Schoen-
berg parece también haberlo imaginado).

Pero solo hasta cierto punto. Schoenberg-el-
inventor-del-dodecafonismo (trastocando y con-
firmandoa la vez la preeminencia de la melodia),
Schoenberg-el-inventor-de-la-Klangfarbenme-
lodie (esa melodia de timbres cuyas consecuen-
cia dltimas no parecen encontrar ain su lugar en
el aparato juridico del derecho de autor),
Schoenberg-despreciativo de la practica alografica
del arreglo (aunque €l mismo lo haya practicado y

tremblement. une perspective qu'il sera bien difficile
de concilier avee celle d'un certain « porte-banniére
des principes artistigues »,

De ce gu'il faut bien appeler dés lors /a double
infonction schoenberguienne (= arrangez-maoi, ne
m'arrangez pas | »). les fils (ceux de Schoenberg,
cette fois), n'auront retenu que le versant de
I'héntage infini. C'est-a-dire aussi dela detie sans
mesure. Le meilleur signe en est sans doute gue,
aprés Schoenberg, i n'y a plus d'arrangement
possible.

Si Webern et Schoenberg transcrivaient encore
des auteurs comme Bach, Mahler ou Schoenberg
lui-méme ; si done, notamment autour de la Société
musicale d'exécutions privées, la transcription était
une pratique vivante pour (s')arranger des ceuvres
conternporaines, aujourd'hui, au contraire, personne
ne s'aventure, semble-t-il, a réinstrumenter un
Klavierstiick de Stockhausen, les Struetures de Boulez
ou les Atmospheres de Ligeti,

On ne saurait pourtant hériter sans s'arranger
guelgue peu de |'héritage ; comme I'écrit Schoen-
berg dans Parsifal und Urheberrecht, une ceuvre
musicale ne saurait rester sauve de génération en
genération, sous peine de condamner d'avance la
possibilite méme du style en général. A moins peut-
etre — et c'est ce gue Schoenberg semble aussi
avoir révé avec obstination — de penser la musigue
sur un mode autographigue.

Mais jusqu’a un centain point seulement, Schoen-
berg-l'inventeur du dodécaphonisme (bouleversant
et confirmanta la fois la prééminence de la mélodie),
Schoenberg-linventeur de la Klangfarbenmelodie
(cette mélodie de timbres dont les conséquences
ultimes ne semblent toujours pas trouver leur place
dans l'appareil juridique du droit d'auteur),
Schoenberg-contempleur de la pratique allogra-
phique de I'arrangement (bien qu'en ayant lui-méme
pratique et fait pratiquer), Schoenberg, donc, dans
sonréve d'autographie musicale, ne va pourtant pas
Jusqu'a penser musicalerment le phonogramme.
C'est-a-dire |'objet musical autographigue par
excellence, jusqu'a l'avenement du numerigue.

(Comme le remargue non sans humour David
Gans a propos de John Oswald, les avocats qui ont
obtenu du compositeur de Plunderphonic: qu'il
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mandado practicar), Schoenberg. pues. en Su sue-
o de autografia musical, a pesar de todo no llega
hasta imaginar musicalmente el fonograma. Es
decir, el objeto musical autografico por excelen-
cia, hasta el advenimiento de lo numérico,

(Como observa con cierto humor David Gans a
proposito de John Oswald. los abogados que lo-
araron que el compositor de Plunderphonic des-
truyera el master. el original, asi como todos los
ejemplares en su poder, aquellos abogados des-
preocupados por todos los €D ya distribuidos
era unos “abogados analégicos™. analog attor-
neys. puesto que cada copia numérica en circula-
cion es un master potencial...)

En Copyright, todo ocurre como si. para
Schoenberg, la mecanizacion de la misica fuese
responsable de que una ley originalmente inocente
se tambalease en la malevolencia: volvamos a leer :
“Todo esto carece totalmente de sentido solo se
piensa en los herederos con malevolencia [...].En
la época en que se hizo esta ley. atin no existian 1o
que llamamos ‘derechos de reproduccion mecdni-
ca’: no habia todavia radio. pelicula, discos [...].
De esto deduzeo que la ley no se hizo para despo-
jar al autor de su propiedad™.

El disco (la fonografia en un sentido amplio)
serfa la otra vertiente, el lado oscuro de un viejo
sueiio de autografia musical. En esta vertiente,
sobre todo desde que se trabaja en ella con for-
mulas numéricas. ya no se distinguen muy bien
los limites mismos de lo alo- y de lo autogrifico. ni
tampoco los del arreglo o del desarreglo. Y algu-
nos piratas pasan por ser los abanderados. A par-
tir de ahf. jcomo entender fielmente a Schoenberg
hoy dia. sin que (para retomar la frase de Parsifal
und Urheberrecht piratedndola) su obra se com-
porte como uno se comportabaen 1919 o en 19497
En otras palabras. ;cudles son las condiciones de
un estilo de escucha?

Ciertamente, Schoenberg no ha jugado. como
Stravinsky, con los discos. En cuanto a sus hijos,
éstos no focan (0 muy poco) discos. Como mu-
cho. intentan arreglarse con ellos...

Peter Szendy es musicologo.
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détruise le master, 'original, ainsi gque tous [es
exemplaires en sa possession, ces avocats
insouciants de tous les CD deja distribués etalent
des « avocats analogigues » analog attorneys. puis-
que chaque cople numerigue en circulation est un
rmaster potentiel. ..}

Dans Copyright, tout se passe comme si, pour

Schoenberqg, c'était la mécanisation de la musigue
qui faisait basculer une loi originellement innocente
dansla malveillance ; relisons :
«Tout cela semble totalement Insense, et l'on ne pense
gu'a de la malveillance envers es herftiers [...]. Mais
j'al découvert |a vraie solution a ce probleme. Du
termps ol cette o 4 eté faite, In'y avait pas encore ce
gu'on appelle les "droits de reproduction mecani-
que” : il n'y avait pas encore de radio, de film, de
disques [. .]. J'en conclus que |a loi n'a pas ete faite
pour depouller 'auteur de sa propriété »

Le disgue (la phonographie au sens large) serait
I'autre versant, le coté obscur d'un vieux réve o auto-
graphie musicale. Sur ce versant, surfout depuls qu'on
y travaille avec desformules numeriques, on ne dis-
tingue plus tres bien les limites mémes de ['allo- et de
l'autographique; pas plus que celles de l'arrangement
et du derangement. Et certains pirates y passent pour
des porte-bannigre. Dés lors, comment entendre
fidelemant Schoenberg aujourd'hul, sans que (pour
reprendre en la piratant cette phrase deParsifal und
Urheberrecht) son ceuvre se comparte comme on
se comportait en 1919 ou 1949, tandis gue |'auditeur
ecoute comme on écoute en 1998 7 Autrement dit,
guelles sont les conditions d'un style d'ecoute ?

Schoenberg n'a certes pas joué. comme
Stravinsky, avec les disgues. Ses fils; quant a eux, ne
jouent pas (ou s peu) des disques. Tout au plus
tentent-ils de s 'en arranger

Peter Szendy est musicologue.

1 « Chrnstian Marclay joue avec les disgues de Louis
Armstrong. . « Cf Chris Cutler, « Plundarphonia », dans
Musicworks, n° 60, 1994, p. 14

2 Cite {de méme que pour tous les propas d Oswald ¢u)
suvent) par David Gans. « The Man Who Stole Michael
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N.T en francés el verbo jower (jugar) se utiliza también
en musica con el sentido de 1ocar.

' “Christian Marclay juega con los discos de Louis
Amstrong...”" Cfr. Chris Cutler, “Plunderphonia™. en
Musicworks, n® 60, 1994, p_14.
' N.T. El autor agui utiliza varias expresiones con el
verbo jouer . las tres con distinto significado : “tocar el
piano™, “abrirse paso a codazos”, “tener mala suerte” .
= Citado (asimismo para todos los propositos de Oswald
gue siguen) por David Gans “The man who stole Michael
Jackson's face™, en Wires. febrero de 1995.

' Nelson Goodman, Langages de lart, Une approche de
la Theorie des symboles, presentado v traducido del inglés
por Jacques Morizot, Editions. Jacqueline Chambon, 1990,
* Gérard Genewte, L'euvee de are, U1 2 Immanence et
transcendence, Seutl, 1994,
" En un texto de 1937 tiwlado Musique mécanigue. Re-
mito a la traduccion que de ella he dado en fnstruments
tIrcam-Centro Georges Pompidou), asi como a la lectura
que de ella he propuesto en Muisica practica. Arrengements
el phonographies de Monteverdi a James Brown (L' Har-
mattan. ¢oll, “Esthéligques™ 1997,
“En Die Form der Shaliplame (traduccion de Jean
Lauxerons; “La forme du disque”, en lnstriments, op. ¢t );
me permito remitir de nuevo a las paginas de Musica
preictica donde intento hacer resonar este texto con el de
Bartdk por un lado, y con otros ensayos de Adorno sobre
la reproduceion de la fonografia por otro.

" Op.cit. p.1536: “Los erminos “autogrifico” y “alogrifico’
son mutuamente gxclusivos, y cubren la totalidad de los
casos en gque una identidad-obra esta efectivamente esta-
blecida, pero tinicamente en esos casos. En el caso en el
que, por ejemplo. un compositor facilita prescripeiones
en un sisterma no-notacional en lugar de partituras, los
modos de interpretacion exigidos constituyen obras que
no son ni autograficas ni alograficas. No son autogrificas
vaque su identificacion no depende de su proceso de pro-
duccion, No son alograficas porgue su identificacion no
depende de su proceso de produccion. No son no-
autograficas v no-alogrificas, va que la identidad de la
obra |...| no se establece en esos casos.”
* No habria arte, propiamente dicho, en lo que se refiere
ul olfato. ya que como escribe Hegel en su Cours
d'esthétigne | o sensible del arte se refiere anicamente a
los dos sentidoy tedricos: lavista y el oido, mientras que el
olfato. el gusto y el teto quedan excluidos del goce artis-
tico™ .
Y Cfr, Jean-Pierre Pamoukdjian, Le droit i parfum. Li-
brairie générale de droit et de jurisprudence. 1982, p.209.
W Sivle and fdea, selected writings of Amold Schoenberg,
edited by Leonard Stein, with translations by Leo Black.
Faber & Faber, 1975,
1 Cr, Arnold Schoenberg, Stil und Gedanke, Aufsdtze zur
Musik, 5. Fisher Verlag. 1976, p.389-391 y p. 501.

“ Citado en leor Stravinsky, Selected Correspondance,
vol. 11, edited and with commentiries by Robert Craft,
Faber & Faber, 1984, p. 219,

Jackson's Face -, dans Wired, février 1995

3 Nelson Goodman, Langages de 'art, Une approche de
la theorie des symboles, présente et traduit de I'anglais
par Jacques Monzot, Editions Jacqueline Chambon,
1990,

4 Gerard Genette. L'(Fuvre de lart, t |
transcendance, Seuil, 1994

= Dans un texte de 1837 intitule Musigue mecanigue, Je
renvoie a la traduction que j'en ai donnée dans
Instruments (lIrcam-Centre Georges Pompidou, 1995),
ainsi gu'a |a lecture aue ['en ai proposée dans Musica
practica. Arrangements et phonographies de Monteverdi
& James Browrl (L'Harmattan, coll. « Esthétiques =,
1997).

& Dans Dre Form der Schallplatte (traduction de Jean
Lauxerois . « La forme du disque », dans Instrurnents,
op. cit) ; je me permets de rervoyer encore dux pages
de Musica practica ou |e tente de faire résonner ce lexte
avec celul de Bariok dune part, et aver d autres essajs
d'Adorno sur la reproduction et la phanographie d'autre
part

TOp. eit, p156 | « Les termes "autographique’ el
“allographigue” sont mutuellement exclusifs, et ils
recouvrent la totalité des cas ou une identité-d'ceuvre
est effectivement etablie, mais seulement de tels cas
La ou par exemple. un compaositeur fournit des
prescriptions dans un systeme non-notationnel plutot gue
par des partitions, les classes d'execution exigées
constituen! des ceuvres gui ne sant ni autographiques ni
allographiques: Elles ne sont pas autographigues car
leur identification ne depend pas de |leur proces de
praduction. Elles ne sont pas allographiques car leur
identification mest pas indépendante de |leur proges de
praduction. Elles sent non-autographiques et non-
allographigues, car |'identite de llceuyre [. | n'est pas
elablie dans de tels cas: »

8| n'y aurait pas a proprement parler d art s'adressant a
l'edorat, car comme |'écrit Hegel dans son Cours
d'esthetique (traduction de Jean-Pierre Lefebvre, vol, ||
Aubier, 1995, p 56), « le sensible de |'art se rapporte
uniquernent alx deux sens theongues de la vue el de
l'oute, tandis que I'odorat, le godt et le toucher restent
exclus de la jouissance artistique »

SCt Jean-Pierre Pamoukdjian, Le Droit du parfum, Li-
brairie generale de droit et de jurisprudence. 1982, p
209 et sq.

10 Style and Idea, selected writings of Ampld Schoen-
berg, edited by Leanard Stein, with translations by Leo
Black. Faber & Faber, 1975

11 Cf. Arnold Schonberg, Stl und Gedanke, Aufsatze zur
Musik, S Fiseher Verlag, 1976, p. 389-391 et p. 501
1* Cite dans Igor Stravinsky, Sefected Carrespondance.
val ll, edited and with commentaries by Robert Craft,
Faber & Faber, 1984, p. 219.

13 Cite dans Eric Walter White. Stravinsky. traduitl de
I'anglais par Denms Collins, Flammarion, 1983, p. 213
4 Cité dans Louis Andriessen et Elmer Schonberger,

Immanence et
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" Citado en Eric Walter White. Stravinsky. traducido del
inglés por Dennis Collins, Flammarion, 1983, p. 213,

" Citado en Louis Andriessen y Elmer Schonberger, The
apollonian clockwork. On Stravinsky, Oxford University
Press. 1989, p. 32.

I* Citado por Jean-Piere Pamoukdjian. Le Droft du parfum,
op: eit. p. 210.

" Ihid., p. 212.

" Le Parfum’™ . Que Sais-je. n® 1888, 1980, p. 37 (citado
por Jean-Pierre Pamoukdjian, op, cit.. p. 221),

" “Los elementos constitutivos de una forma olfativa (o
de un “bouguet’ ), explica Jean-Pierre Pamoukdjian (op.cit.,
p: 213). se dividen en tres grandes categorias™ 1. las “no-
tas de cabeza”, fragancias suaves gue no duran mds gue
algunas decenas de minutos. percibidas “al destapar el fras-
¢o”: 2. las “notas de corazdén” o “tema principal™, fragan-
cias “‘mas tenaces” que perduran varios dias y forman el
“cuerpo’ de la “composicidn odorifera’™ 3. las “notas de
fondo™ o “notas de cola”. muy lentas en desprenderse
(varios dias o varias semanas), a modo de “fijadores™ que
“sostienen el perfume™ .

" Dalloz, 1978, p. 138-139.

' Ibid., p. 143: “El arreglo evoca la traduccion que inten-
ta que todos los matices de la lengua de origen aparezcan
en la version.”

' Michel Gautreau. La musique et les musiciens en droil
privé frangais. Presses Universitaires de France. 1970, p. 32,
* Traduzco seeun la edicion alemana anteriormente cita-
da, p. 390.

“ Citado en lgor Stravinsky, Selected Correspondante,
ap- eit., p. 256.

" lgor Stravinsky, Chronigues de ma vie. Denoél /
Gonthier, 1962, p. 111.

*Ibid, p. 111

* Ibid., p. 114

* Paul Théberge, Technology, Economy and Copyright
Reform in Canada, en Simon Frith (ed). Music and Co-
pyright, Edinburgh University Press. 1993, p, 56.

* Cfr. Michel Gautrean, op.cit.. p.318 y sg.

" Citado por Michel Gautreau, ibid., p. 321, Subrayo,
Uid., p. 325 y sg.

2 Cfr. Paul Théberge. op, cit.. p. 36.

' N.T. Sociedad de los Derechos de Reproduccion Mecdni-
ca.

* Citado en Igor Stravinsky. Selected Correspondance,
op. cit., p. 250,

“ lgor Stravinsky & Robert Craft. Expositions and
Developments, Faber & Faber, 1962, p. |45

¥ Franz Liszt, Lettres d un bachelier és musique. Le Cas-
tor Austral. 1991, p. 49-50. La tercera “carta” (con fe-
cha de septiembre de 1837 y dirigida de Chambéry “al Sr.
Adolphe Pictet™) mereceria por si sold un largo andlisis en
cuanto a la cuestion del deralle en el arreglo-desarreglo.
Citemos simplemente esta parte: “[...] los arreglos hasta
aquf hechos de las grandes composiciones vocales ¢ ins-
trumentales, deusan, por su pobreza y su uniforme vacuidad,
la poca confianza que se tenfa en los recursos del mstru-
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The Apollonian Clockwork. ©n Stravinsky, Oxford
University Press, 1989, p. 32

15 Cite par Jean-Pigrre Pamoukdjian, Le Droit du garfurm,
oo o, p. 210

18 pid, p. 212

17 « e Parfum » Que sais-ie, n° 1888, 1880, p. 37 (cite
par Jean-Flerre Pamoukdjian, op. cit.. p. 221)

18« Les elements constitutifs d'une forme olfactive (ou
d'un "bouquet’), explique Jean-Pierre Pamoukdjian
(op. cit, p. 213), se divisenl en trois grandes catego-
ries= Cesont: 1. les = notes de téte » adeurs legeres gul
ne durent gue quelques dizaines de minutes, percues
« au débouche du flacon » ; 2. les « notes de coeur » ou
«[héme principal = odeurs « plus tenaces » qui persistent
plusieurs jours et qui forment le « corps » de la « compo-
sition odorante = ; 3 |es « notes de fond » ou « notes de
queue ». tres lenies a se degager (plusieurs jours ou
sermainges), sortes de « fixateurs »gul viennent « etayer le
corps du parfum »

8 Dalloz, 1978, p. 138-139

) Ibid, p: 143 : « L'arrangement évoque la traduction,
gul s'efforce de faire passer toutes les nuances de la
langue eriginaire dans la version ».

21 Michel Gautreau, La Musique et les musiciens en droit
prive francais, Presse universitaires de France, 1970,
B 82

22 lefraduis d'aprés |'édition allemande précitée, p. 390
23bid., p. 391,

24 Cié dans lgor Stravinsky, Selected Correspondance,
op. cit, p. 256

2higor Stravinsky, Chronigues de ma vie, Dencel / Ganthier,
1962, p. 111,

26 |bid., p. 111,

27 |bid, p. 114

26 Paul Theberge, fechnology, Economy and Copyright
Reform in/Canada, dans Simon Frith (ed.). Music and
Copyright, Edinburgh University Press, 1993, p 56

22 Cf Michel Gautreau, op. cit,, p. 318 et sg.

30 Citg par Michel Gautreau, ibid, p. 321 Je souligne:

a1 |bid,, p. 325 et'sg.

32 Ci, Paul Theberge. op. cit., p. 56.

38 Cite dans lgor Stravinsky, Sefected Correspondance
op. cit, p. 250,

34 |gor Stravinsky & Roberl Craft, Expositions and
Developments, Faber & Faber, 1962, p. 145

35 Franz Liszt, Letfres d'un bachelier es musigue, Le
Castor Astral, 1991, p. 48-50. La troisiéme « lettre » (datee
de seplembre 1837 el adressee de Chambery « a M

Adolphe Pletet ») meriterait & elle seule un longue analyse
guant a [a guestion du detall dans [arrangement-
dérangement Citons simplement ce passage [« [ ] les
arfangernents faits |usguiici des grandes compositions
vocales et instrumentales acousent, par leur pauvrete et
Ieur uniforme vacuite, le peu de confiance gue l'op avail
dans les ressources de |'instrument. Des accompagne-
rnents timides, des chants mal repartis. des passages
trongués. de maigres accords, frahissaent plutot gulils
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mento. Unos acompanamientos timidos, cantos mal re-
partidos. pasajes truncados. acordes débiles. antes traicio-
naban que traductan ¢] pensamiento de Mozart y de
Beethoven. Si no me equivoco. di. en primer lugar en la
partitura de prano de la Sinfonia Fantdstica. la idea de
otra forma de proceder. Me he dedicado escrupulosamen-
te, como si de un texto sagrado se tratara. a transportar al
piano. no solo la estructura musical de la sinfonia. sino
también los efectos de detalle v la multiplicidad de las
combinaciones armonicas y ritmicas. [...] Lo que em-
prendi para la sinfonia de Berlioz, lo continto ahora pari
las de Beethoven. [..] Las cuatro primeras sinfonias ya
estan transcritas; las demis lo estardn en breve, Entonces
dejaré ese tipo de trabajo que era necesario que alguien
hiciera a conciencia, pero que en un futuro otros harin
tan bien o mejor que yo, sin duda alguna. Los arreglos. o
mejor dicho, los desarreglos usados, convertidos en im-
posibles. les corresponde este titulo por derecho. a la infi-
nidad de caprichos v de funrasias que nos sumergen, los
cuales no solo consisten en un saqueo de motivos de todo
género, mal gue bien cosidos juntos...”. En cuanto al arre-
gloy al detalle, me permito remitir también a mis “Encla-
ves, Différend des arts cher Harsdortfer, Maier et quelgues
autres™ en La différence des arts; Jean Lauxerois et Peter
Szendy (eds.), TIrcam / L'Harmattan, 1997,

" Expositions and Developments. p. 145.

" Theodor W. Adorno v Hanns Eisler. Musigue de cinema,
texto frances de Jean-Pierre Hammer. L'Arche. 1972, p.
48.

* Ihid., p. Y5-96. Subrayado por Adorno y Eisler.

Y Richidinien fiir ein Kunstamt. Las propuestas de
Schoenberg hguran en Stvle and Idea (p. 369y sg.) bajo
el titulo: Musie (frem " Guide-Lines for a Ministey of Art”
edired bv Adolf Loos).

' Snvle and Ideq, p. 497-498 y p. 509, respectivamente.
" Dediqué en Musica practica, un ¢apitulo (“L'invention
de la série” ) a las diferentes invenciones de Schoenberg.
= Jean-Pierre Pamoukdjian. Le Droit du parfum, op. cit.,
p. 184,

“ Ihid., p. 201.

% Paul Théberge. op. cit, p. 54.

= Citado por Paul Théberge, ibid.

“ Citado por Steve Jones, Music and Copyrighe in the
USA, en Music and Copyright, op, cit., p. 73.

7 Este es. también, a grandes lineas, el objeto de un expe-
rimento Hevado a cabo en el IRCAM bajo gl nombre de
“Studio en higne” (Cfi: Peter Szendy, “Vers les studios en
ligne: L'lrcam sur les autoroutes de Minformation™,
Révonance, n° 11, IRCAM-Centre Georges Pompidou.
1997)

# Steve Jones, op. cit, p. 73

“lbid., p. 74

*ean-Pierre Pamoukdjian. Le Drait du parfum. op. cit,
p. 199

' Paul Théberge, op. cit, p. 54.

N.T. Juego de palabras: que arreglan o desarreglan.

ne traduisaient la pensee de Mozart et de Beethoven Si
|2 ne mabuse. | aldonne, en premier lieu dans la partition
de piano de la Symphonie fantastigue, lidee d une autre
fagon de proceder Je me suis altache scrupuleusement
commie 'l s'agissait d'Un texte sacre, a transportar sur
le piano. non seulement la charpente musicale de la
symphaonie, mais encare les effets de détail et la multl-
plicite des combinaisons harmoniques et nythmigues. [
Ce gue |'al entrepris pour la symphonie de Berlioz, g le
continue en ce moment pour celles de Beethoven. [.. ]
Deja les quatre premieres symphonies sont franscrite
les autres le seront dans peu. Alors |'abandonneral ce
genre de ravail. gu'il etait utile que quelgu'un fit d'abord
avec consclience, mals qu'a l'avenir d'autres feront aussi
bien et mieux, sans doute. que maoi. Les arrangemerits,
ou pour mieux dire, les deérangements usités, devenus
Impossibles, ce titre reviendra de droit a l'infinité de capri-
ces el de fantaisies dont nous sommes submerges.
[esquels ne consistent qu'en un pillage de motifs de lous
genres & de toutes especes, tant bien que mal cousus
ensamble.. « Sur llarrangement et |le detail, |& me
permets de renvoyer aussi a mes ~ Enclaves. Diftérend
des arts chez Harsdorfler, Maier gl quelques autres »,
dans La difference des arts, Jean Lauxerois et Peter
Szendy (eds ), Iream / L'Harmattan, 1997

36 Expasitions and Developments, p. 145

37 Theodor W. Adorno et Hanns Eisler, Musique de cinema,
texte francais de Jean-Pierre Hammern LArche, 1872,
p. 48

3 |bid, p. 95-96. Souligng par Adorno et Eisler,

39 Richtlinien fur ein Kunstamt. Les propositions de
Schoenberg figurent.dans Style and ldea (p. 369 et sq.)
sous le titre  Music (from - Guide-Lines for a Ministry of
Art = edited by Adalf Loos).

40 Style and Idea, p. 497-498 i p. 509, respec-
tiverment

41 J'al eonsacre; dans Musica practica, un chapitre {« L'in-
vention de |a série ) aux diverses inventions de Schoen-
berg.

42 Jean-Pierre Pamoukdjian, Le Droit du parfurm, op. cit.,
Q. 184

Hlbid, p. 201

43 Pay| Théberge, op. ait, p. 54

45 Cite par Paul Théberge. ibid

A6 Cite par Steve Janes, Music and Copyright in the USA,
dans Music and Copyright. op cit, p. 73

af Tl est auss), dans ses grandes lignes. 'objet d'une
experimentation menee a l'lrcam sous le nom de « Studio
en ligne = (Cf Peter Szendy, « Vers les studios en ligne
L'lream sur les autoroutes del'information «», Résonance,
n 11, Ircam-Centre Gearges Pompidou, 1997)

4 Steve Jones, op. ot p. 73

18 bid., p. 74

50 Jean-Pierre Pamoukd)ian, Le Droift du parfum, op. cit.,
p. 199

51 Paul Theéberge, op: ait, p. 54.
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STEFANO RUSSOMANNO

La bilis de Medea: anatomia verbal
en Medeamaterial de Pascal Dusapin

La bile de Médee : anatomie verbale
dans Medeamaterial de Pascal Dusapin

T has provocado esta guerra de palabras (Euripides).

A mi hermana Alessandra

Medea

Medea era barbara. Cuando llegd a Corinto en
compania de Jason, hija del rey de la Colquide,
casi no hablaba griego. Enganada por Jason,
deambulaba solitaria por sus habitaciones. lan-
zando maldiciones contra quien la habia traicio-
nado. Como les ocurre a los que viven en un pais
extranjero, en sus momentos de colera habrid mez-
clado palabras griegas con otras de su idioma
materno. Creo que en aquellos momentos. nadic
(ni siquiera Jason) entenderia el contenido real de
sus palabras. Al dejar la ciudad. tras matar a la hija
de Creonte y a sus propios hijos, es probable que
su conocimiento del griego no hubiese progresa-
do mucho.

La tragedia de Medea es. ante todo. una trage-
diadel lenguaje. El funcionamiento “anémalo™ del
soporte lingiiistico es motivo no secundario de la
serie funesta de los acontecimientos, Los corintios
desconfian, no aceptan a Medea porque no habla
su idioma. En la cultura griega, la diseriminacion
respecto a los biarbaros reside basicamente en una
diferenciacion de lengua (en su etimologia, la pa-
labra “bdrbaro™ no es sino la reproducciion
onomatopéyica del balbuceo asociado con el idio-
ma extranjero). En el caso de Medea, nos encon-
ramos con una situacion todavia mds complica-
da. En tanto que bruja, Medea tiene un concepto

C'est toi Qui as provoque cette guerre de paroles
(Euripide)

A ma sceur Alessandra

Médeée
Medee etait une barbare. Lorsguelle arriva a Corinthe
en compagnie de Jason, la fille du roil de Colchide
parlait a peine le grec. Trompée par Jason, elle errait
solitaire par les chambres, maudissant celui qui l'avait
trahie. Comme il arrive & ceux gui vivent en un pays
etranger, elle devait sans doute, au cours de ses
explosions de colere. meler des paroles grecques a
celles de sa langue maternelle. Je crois gu'alors,
personne — ni meme Jason — ne comprenait le
contenu réel de ses paroles. En abandonnant la cite,
apres avoir tue la fille de Creon ainsi gue ses propres
enfants, Medée ne devait probablement pas avoir
fait beaucoup de progres en grec

La tragedie de Medee esi avant tout une tragedie
dulangage. Le fonctionnement « anomal » du support
linguistique est un motif non secondaire de |la série
funeste des evenements. Les corinthiens se meéfient,
et n'acceptent pas Medee car elle ne parle pas leur
langue. Dans la culture grecque, la discrimination des
barbares réside fondamentalement dans la différen-
cede lalangue (dans son sens étymologigue, le mot
« barbare » n'est nen dautre que la repraduction onao-
matopeique du balbutiement que les Grecs asso-
cialent au son des langues etrangeres). Dans le cas
de Medee la situation est bien plus complexe. Entant
que magicienne, Medeée a du langage un concept qui
lassimile a de la sorcellerie. Un langage — le sien—,
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del leguaje como hechiceria. Lenguaje, el suyo,
apto no para comunicar sino para despertar las
fuerzas ocultas. Lenguaje cuya fragmentacion de
la 16gica gramatical permite la conversion en for-
mulario magico, combinatoria de sonidos.

La condicién de Medea supone una distan-
ciacién violenta, un rechazo con respecto al len-
guaje ordenado y practico. Para restituir este roce
dramatico entre palabra y funcionalidad hace falta
la presencia de un soporte lingiifstico ajeno, apre-
miante, limitador como sélo puede serlo un idioma
extranjero. Creo que, al encontrarse con el texto
alemdn de Heiner Miiller, Pascal Dusapin ha
intuido la gran oportunidad que se le abria. El no
hubiera podido componer su Medea en francés',
igual que yo no podria escuchar a Medea hablan-
do en italiano. Tampoco habria que olvidar aqui la
fascinacién que Dusapin siente por otra maga “ver-
bal”, de rasgos menos mitoldgicos que Medea:
Gertrude Stein. En To Be Sung (1993) y en Two
walking (1994), sobre textos de la americana, el
compositor destaca el “placer de estas palabras
sin historia (...), puros juegos sonoros, combi-
natoria de sentido y sonido inaudito para la épo-
ot

Por su parte, el idioma extranjero ofrece el so-
porte para una serie de operaciones “‘abstractas”
que la utilizacion del idioma materno, tan impreg-
nado de funcionalidad comunicativa, permite sélo
parcialmente (posibilidad de descomponer la gra-
matica, valoracién puramente musical del texto,
organizacion de los valores fonéticos en combi-
natoria de sonidos). En Medeamaterial, por ejem-
plo. la intencién del compositor consiste bésica-
mente en una “de-construccion” de la frase que
ya Heiner Miiller habia querido deconstruir™. (D.
Cohen-Levinas) . Sin embargo, como veremos mas
adelante, el tratamiento vocal de Medeamaterial,
no revela tanto una neurosis del lenguaje como el
reflejo nervioso de una escritura (musical) en bus-
ca de si misma, que se construye a través de tur-
bulencias y discontinuidades.

La produccion de Dusapin revela. e incluso cul-
tiva, una extrafa atraccion por los soportes coer-
citivos, ajenos. La contraint que nace del contac-
to/contraste con una realidad externa y auténoma
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qui est apte, non a communiguer, mais & réveiller les
forces occultes. Langage dont la fragmentation de la
logique grammaticale permet d'atteindre —toutenle
convertissant en — un formulaire magique, une
combinatoire de sons.

La condition de Medée suppose une distanciation
violente, un retrait par rapport au langage ordonne et
pratigue. Pour restituer ce frélement dramatique en-
tre parole et fonctionnalité, la présence d'un support
linguistigue autre, contraignant, limitatif, est nécessaire,
et peut seulement provenir dune langue étrangere.
Je crois que Pascal Dusapin a pressenti, en le
découvrant, la grande opportunité gue Iui offrait le
texte allemand de Heiner Muller ; il n'aurait pas pu
composer sonMedeamaterial en frangais |, de méme
que je ne pourrais pas écouter Medée parlant en
italien. Nous ne pouvens pas non plus oublier ici la
fascination que Dusapin éprouve pour une autre
magicienne «verbale », de traits toutefois mains my-
thologigues : Gertrude Stein. Dans To Be Sung (1993)
et Two walking (1994), sur des textes de | américaing,
ie compositeur souligne le « plaisir de ces paroles
sans histaire (...} purs jeux sonores, combinatoire de
sens et sons inouis pour l'épogue? ».

Lalangue étrangére, pour sa part, offre un support
a une serie d'opérations « abstraites » que la langue
maternelle, tant imprégnee de fonctionnalité
communicative, permet seulement partiellement
(possibilité de décompaoser la grammaire, valo-
risation purement musicale du texte, organisation des
valeurs phonétiques en combinaloire de sons). Dans
Medeamaterial, par exemple, lintention du compo-
siteur consiste fondamentalement en une « dé-
construction » de la phrase que Heiner Muller a voulu
dejade-construire » (D, Cohen-Levinas) . Cependant,
comme nous le verrons plus loin, le traitement vocal
de Medeamaterial revele moins une nevrose du
langage que le réflexe nerveux dune ecriture
(musicale) ala recherche delle-méme, se construisant
au travers de turbulences et de discontinuités.

La production de Dusapin révéle, et méme cultive,
une étrange attraction pour les supports coercitifs,
étrangers. Lacontrainte qui nait du contact/contraste
avec une realité autonome et externe a l'ecriture
musicaie (mais qui peut sy assimiler) le stimule. Si
dune part, la continuelle confrontation a dautres



a la escritura musical (pero a ella asimilable) lo
estimula. Si por un lado la confrontacion continua
con otros sectores artisticos (literatura, pintura,
teatro, artes plasticas...) ha sido una constante de
su artesanado compositivo, por el otro esta
interaccion nunca se ha presentado como coordi-
nada a priori; al revés, parece planeada casi para
exaltar la irreducible individualidad y heterogenei-
dad de las fuerzas en accién. Como en el caso de
To Be Sung, donde proyecto musical y proyecto
escénico (a cargo del pintor James Turrell), ambos
inspirados en An opera Made by Two de Gertrude
Stein. han progresado paralelos e independientes
para reencontrarse solo al final.

El proposito paraddjico (pero ;lo es de verdad?)
que parece animar al compositor es el de estable-
cer ya en el mismo seno de la creacion un doble
hilo, una bifurcacion, una red de recorridos posi-
bles. contradictorios y equivalentes. Una opcion,
ésta, que lo ha fascinado desde sus primeros pa-
sos y que ha encontrado un apoyo en la teorfa de
los rizemas de Deleuze: *|En mi Trio de cuerdas
(1980)] La dificultad -la paradoja- era llegar a unifi-
¢ar una pieza, proporcionarle una curva con ele-
mentos desunificantes, en lucha contra la envol-
tura en la que estan contenidos. [...] Deleuze ha-
bla de la “evolucién paralela de dos seres que no
tienen nada que ver el uno con el otro™: jcémo
hacer evolucionar dos lineas que no tienen nada
en comin y que, sin embargo, van a constituir
una unidad?™ De esta idea surge, por decirlo asi.
un principiode “‘asincronia sincronizada™, lacual
acaba por implicar también una reflexién sobre el
tiempo, sus metdforas y sus estructuras (Cuarre-

ton.2).

Aedem (lat. templo)

“Jason / Mein Erstes / und / mein Letztes / Amme
S Wo ist S mein Mann / Wo ist / Wa ist / mein Mann
S mein Mann / Wo ist / Jason / Mein Erstes / und
mein Letztes / Amme / Wo ist / mein Mann ™ (Jason
/ Mi alegria / v / mi desdicha / Nodriza / Dénde
esta / mi Marido / Dénde esti / Dénde estd / mi
Marido / mi Marido / Donde esta / Jason / Mi
Alegria /vy mi desdicha/ Nodriza / Donde estd/ mi
Marido).

. 4

:

secteurs artistiques (littérature, peinture, théatre, arts
plastiques...) a été une constante de son artisanat
compositionnel, d'autre part, cette interaction ne se
presenta jJamais comme etant coordonneéea priori
au contraire, elle parait presque planifiee pour exalter
lirreductible individualité et heterogénéite des farces
en action : comme dans la cas de To Be Sung, au le
projet musical et le projet scenographigue (dont se
chargeait le peintre James Turrell), tous deux inspires
de An opera made by Two de Gertrude Stein
progressent parallelement et independamment pour
se rencontrer seulement a la fin de l'oeuvre

Le propos paradoxal (mais l'est-ilvraiment 7) qui

parait animer le compositeur est celul detablir ac

méme de la création un double yfurcation

une trame de parcours possibles, contradictoires
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Desde el comienzo, la fragmentacion obsesiva
del discurso, la segmentacion por pausas y repe-
ticiones (he intentado representar estas pausas
con barras divisorias) produce en el mondlogo
casi ininterrumpido de la protagonista una espiral
laberintica, Delimitada en apertura por una nota
pedal de érgano que empieza a sonar cuarenta y
cinco minutos antes del especticulo. el recorrido
de la vocalizacion de Medea se revela construc-
cion sin salida, proliferacién enorme replegando-
se en si misma por falta de desembocaduras, El
mismo titulo de la Opera nos reenvia a la idea de
una estructuracion constantemente frustrada.
“Materiales” amontonados para una construceion
permanentemente “en obras”. cuya realizacion
siempre fracasa en la imposibilidad de individuali-
zar (establecer) un disefio lineal.

Medeamaterial se inscribe en la linea del
“monodrama’ que en nuestro siglo ha encontra-
do su ejemplo mis destacado en Erwartung de
Schoenberg, Como ocurre alli, la protagonista
monopoliza la escena. En el mundo cerrado. cons-
truido por su mente. en la cdrcel de sus propias
obsesiones. no queda sitio para otras presencias.
Solo existe Medea. Las voces de Jason y de la
nodriza son simples soportes grabados: voces
neutras, “des-temperadas™ v “des-timbradas™,
frente a la vocalizacién exacerbada de la protago-
nista. La tnica excepeion, es representada por el
coro gue. tal como en la tragedia griega. intervie-
ne de vez en cuando para comentar los aconteci-
mientos.

Tomemos como ejemplo otro trozo de la sec-
cion 17

Warum bei Kreons Tochter nicht die
Muacht hat

Wohl iiber Kreon ihren Vater der

Uns geben kann das Wohnrecht in
Korinth

Oder austreiben in ein andres Ausland
Gerade jetz vielleichtumfasst er Jason
Mirt Bitten ihre faltenlosen Knie

Fiir mich und seine Sohne die er liebt
Weinst oder lachst du Amnie

72 preliminares doce notas

unite 7% ». De cette idee surgit, pour ainsi dire, une
« asynchranie synchronisee » qui termine par impliguer
aussi une reflexion sur le temps. ses metaphares et
ses siructures (Quatuorn® 2).

Aedem (latin : temple)

«Jason | Mein Erstes / und | mein Letztes [ Amme [
Wo ist / mein Mann | Wo sst [ Wo ist [ mein Mann/
mein Mann | Wo ist [ Jason [ mein Erstes | und mein
Letztes | Amme | Wo jst | mein Mann » (Jason / Mon
bonheur / et / mon malheur / Nourrice / Ol est/ Ou
est / mon mari / mon mari / Ot est / Jason / Mon
bonheur / et mon malheur / Nourrice / Ou est / mon
mari).

Depuis le debut, la fragmentation obsessive du
discours, la segmentation par pauses ef répétitions
(Jai essaye de représenter ces pauses par des bar-
res) produisent, dans le monologue pratiguement
Ininterrompu de la protagoniste, une spirale
labyrinthique. Délimité au début par une pédale a
[orgue qui commence a jouer quarante-cing minutes
avant le debut du spectacle, le parcours de la
vocalisation de Médee se revele comme etant une
construction sans issue, énorme proliferation se
repliant sur glle-méme par mangue de débouches.
Le titre méme de l'opéra nous renvoie a ldée dune
structuration sans cesse frustrée, « Matériaux »
amonceles pour une construction « en travaux »
permanents, dont la realisation echoue loujours dans
limpossibilite de specifier (etablir) un dessin linéaire.

Medeamaterial s'inscrt dans la ligne du « mono-
drame » qui atrouve, au XXe siecle, son exemplarite
la plus remarquable dans Erwartung de Schoenberg
Comme dans cette tceuvre, la protagoniste de Medea-
material monopolise la scéne. Dans le monde fermé
construit par son esprit, dans la gedle de ses pro-
pres obsessions, sont exclues toutes les autres pre-
sences, Seule Medee existe. Les voix de Jason et de
la Nourrice sont de simples supports enregistres :
voix neutres, « de-tempeérees », « dé-timbrées », face
a la vocalisation exacerbee de la protagoniste. L'uni-
gue exception consiste dans le cheeur gui intervient
de temps en temps, comme dans la tragedie grecque,
pour commenter les evénements.

Prenons un autre exemple de la section 17



la bile de Médée : anatomie verbale en Medeamaterial de Pascal Dusapin

[Por qué no en la casa de la hija de Creén que
debe tener influencia sobre Credn su padre
quien puede concedernos derecho de asilo en
Corinto

O forzamos a otro exilio

En este instante quizd abraza a Jasén

En sus rezos sus rodillas sin doblar

Para mi y para sus hijos que ama

Lloras o ries nodriza

La relacion con el soporte verbal supone una
doble postura, a la vez de alteridad y mimetismo.
A veces la miisica impone particiones y rupturas
distintas. Por ejemplo, Dusapin junta la expresion
“hat wohl” que en el texto de Miiller se encuentra
separada, o repite tres veces la palabra “oder”. En
algunos casos, las notas largas y las ornamen-
taciones se concentran en los nicleos fuertes del
discurso (“Jason™, “Ausland™, “faltenlosen™). En
otros casos la acentuacién musical llega a despla-
zar los valores expresivos propuestos porel texto.
En “die erliebt” y “du Amme”, las ornamentacio-
nes subrayan los articulos en lugar de las pala-
bras a Jus que se refieren. destacando de ese modo
la mecinica del texto mis que su contenido. En la
frase Gerade jetz vielleichtumfasst er Jason el
coro repite en eco cada palabra de Medea, la
contrapuntea como una sombra: indicio de diso-
lucion psiquica. La discontinuidad no amenaza
solo la integridad psiquica de Medea sino tam-
bién la fisica. A menudo Dusapin fragmenta la parte
de Medea en cinco voces introduciendo un coro
de cuatro cantantes. como “una especie de pulpo
de cinco cabezas. de los discursos filamentosos y
lacerados™.

Edema (esp., it.: hinchazon)

Hoy dia. el psicoandlisis definiria la enfermedad
de Medea como esquizofrenia, neurosis obsesiva
o paranoia. Tal vez los corintios, que cotidia-
namente asistian a las crisis de Medea. hubieran
evocado otra término: melancolia.

La melancolia no es un invento del Romanticis-
mo. Los antiguos griegos ya la conocian, la estu-
diaban, conocian su poder. Hipocrates, el célebre
médico del siglo V a.C., lacreia producida por un

Warum ber Kreons Tochter nicht die Macht hat
Wohl uber Kreon ihren Vater der

Uns geben kann das Wohnrechtin Korinth
Oderaustreiben in einandres Ausland
Gerade jetz vielleichtumiasst er Jason

Mit Bitten ihre faltenlosen Knie

Fiirmich und seine Sohne die er liebt

Weinst oder lachst duAmme

[Pourquoi pas chez Ia fille de Créon qui doit avair
De linfluence sur Créon son pére gui

Peut nous accorder droit de cité a Corinthe

Ou nous chasser dans un autre exil

Alinstant méme peut-étre embrasse-t-il Jason
De ses prieres ses genoux sans rides

Pour mol et ses fils quiil aime

Tu'pleures ou tu ris, Nourrice]

La relation avec le support verbal suppose une double
posture, a la fois daltérité et de mimeétisme. La
musigue Impose parfois des repartitions et des
ruptures distinctes. Par exemple. Dusapin joint en une
seule expression les deux pareles « hat wohl », qui
dans le texte de Muller se trouvent séparées. ou bien
repete trois fais la parole « oder ». Dans certains cas,
les notes longues et les ornements se concentrent
sur les noeuds les plus forts du discours (« Jasen #,
« Ausland », « faltenlosen »). Dans daufres cas,
laceentuation musicale arnve a déplacer les valeurs
expressives proposees par le texte. Dans « die er
liebt » et « du Amme », [es ornements soulignent les
articles au lieu des paroles auxquelles ils se réferent.
mettant ainsi plus en valeur la mécanique que le
contenu du texte. Dans la phrase « Gerade jetzt
vielleichtumfasst er Jason », le cheeur répete en écho
chaque parole de Medee, la suvant comme un
contrepeint dombre © Indice dune dissolution
psychigue. La discontinuite menace toul autarit
lintégrite psychique gue physigue de Médée. Dusapin
fragmerite souvent en cing voix le chant de Médée,
en introduisant un cheeur de quatre chanteurs, comme
« une sorte de pieuvre a cing tétes au discours
filamenteux et lacere »

Edema (espagnol, italien : cedeme)
La psychanalyse definirait aujourdhul 'état de Médée
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exceso en el cuerpo de humor negro, cuya sede de
produccion se encontraba en la vesicula biliar. A
través de los escritos de Galeno (11 sec. d.C.), la
doctrina “de los humores™ se trasmitio6 a la Edad
Media y al Renacimiento. Hasta aproximadamente
el siglo X VIl el término “melancolia” abarcé una
extension de significaciones que iba de la anoran-
za hasta la extravagancia y la locura. Hildegarde
von Bingen, por ejemplo. define a los melancoli-
cos como seres “‘amargos. cupidos y poco razo-
nables, y excesivos en los deseos carnales... si se
abstienen alguna vez de este deseo, caen facil-
mente en la enfermedad mental, al punto de vol-
verse locos™.

Tomo la cita de Hildegarde de otra obra de
Dusapin: el “operatorio™ La melancholia (1991)
que precede en un afio a Medeamaterial y que en
cierta medida la prepara. (Es Dusapin acaso un
melancélico? La cuestion es mds bien otra. Si el
compositor ha prestado tanta atencion al tema, es
porque en cierto sentido la melancolia se inscribe
en lo operacional de su lenguaje. Melancolia en el
sentido de un cédigo (marco) imprevisible de rup-
turas y discontinuidades, como ya explicaba Ga-
leno: ““Scire tamen debes, quia huiusmodi homines,
videlicet morbo melancholico laborantes.
irradiationes recipiunt, verum particulatas et
destruntatas” (También debes saber que este tipo
de hombres, los que sufren la enfermedad melan-
colica. reciben rayos de luz pero fragmentados y
rotos”).

La misica de Dusapin se nutre justamente de
rupturas. fragmentos, estallidos y desgarros. Si
metaféricamente esta discontinuidad encuentra un
trasfondo filoséfico en los escritos de Deleuze y
otro literario en la obra de Beckett, la melancolia le
ofrece, por su parte, un marco humoral, corpéreo.
(Una vivencia que a veces aflora también en for-
ma de citas literarias puestas al margen de las par-
tituras. haciéndose explicitas de manera criptica).
Mercurial, hostil a todo sistema definido. la escri-
tura de Dusapin perpetia en sus imprevisibles
desarrollos una inestabilidad vital, una apertura
virtual hacia todas las miltiples posibilidades con-
tenidas en el acto creador. “Entrar en la escritura
de la musica no es para mi sino una espiral llena de
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comme une schizophrénie, une névrose obsession-
nelle ou une paranoia. Les Corinthiens qui assistaient
quotidiennement aux crises de Medée auraient peut-
étre évoqueé un autre terme, la melancolie.

La mélancolie n'est pas une invention du roman-
tisme. Les Grecs de l'antiquité la connaissaient deja,
|etudiaient, savaient quel etait son pouvoir. Hippocrate
pensait que la mélancolie était provoguée par un exces
d'humeur noire dans le corps, et dont le centre de
production se trouvait dans la vesicule biliaire. Grace
aux écrits de Galéne, la doctrine « des humeurs » fut
transmise, depuis le | sigcle, aux savants du Moyen-
Age et de la Renaissance. Plus ou moins jusqu'au
XVIIE siécle, le terme « mélancalie » parcaurait un
éventail de significations, depuis la nostalgie jusqua
lextravagance ou la folie. Hildegarde von Bingen, par
exemple, définissait les mélancoliques comme « etant
des étres amers, cupides et déraisonnables, et ex-
cessifs dans leurs désirs charnels,.. et lorsquils re-
noncent une fois a ce désir, ils tombent facilement
dans la maladie mentale, au point de devenir fous ».

Jemprunte cette citation de Hildegarde a une autre
ceuvre de Dusapin : I'« opératorio » La melancholia
(1991) qui precede d'un anMedeamatenal, et quidans
une certaine mesure lannonce. Dusapin est-il lui aussi
un mélancaligue ? La question n'est pas la Sile
compositeur s'est tant intéresse a ce theme, clest
peut-étre parce gue, dans un certain sens, la
mélancolie s'inscrit dans |'opérationnel de son
langage. Mélancolie, dans le sens d'un code (cadre)
imprévisible de ruptures et discontinuités, comme
l'expliquait déja Galene : « Scire tamen debes, quia
huismodi hornines, videlicet morbo melancholico
laborantes, irradiationes recipiunt, verumn particulatas
et destruntatas » (Tu dois aussi savoir gue ce type
d'hemme,; ceux qui souffrent de la maladie
mélancolique, regoivent les rayons de lumiére, mais
fragmentés et brisés).

La musique de Dusapin se nourrit justement de
ruptures, fragments, éclats et dechirures. Si, me-
taphoriquement, cette discontinuite trouve une base
philosophique dans les crits de Deleuze, une autre,
littéraire, dans loeuvre de Beckett, la melancaolie, quant
a elle, offre au compesiteur un cadre humoral, cor-
porel. (Unvécu qui parfois affleure aussi sous forme
de citations littéraires écrites en marge de ses



la bile de Médée : anatomie verbale en Medeamaterial de Pascal Dusapin

rupturas donde se agita, muere y renace un deseo
continuamente contrariado por una asercion con-
traria, inmediatamente disipada por un rebote cuya
vitalidad me sorprende cada dia®”.

Medea estd en todas partes. Mejor dicho. su
voz estd en todas partes. Al igual que en el
melodramma barroco, en Medeamaterial la vo-
calizacion desempena un papel tirinico. Vehicula
la totalidad del personaje: sus afectos, sus ges-
oS, SUs movimientos tanto interiores como exte-
riores. Medea s6lo existe en su voz, en sus pala-
bras. Su linea vocal se convierte al mismo tiempo
en espacio fisico y mental. Cuando su voz desa-
parezca, Medea desaparecerd junto con ella. La
bilis de Medea es entonces la bilis de su voz: ema-
nacion fluida y orgdnica, fisiolégica y filamentosa,
encolada de melismas, madrigalismos y orna-
mentaciones.

Asombro, miedo, terror, encantamiento, furor,
dulzura, disgusto, afliccién. La vocalizacién de
Medea conlleva un desequilibrio crénico, patold-
gico, la incapacidad de conseguir una integridad
psiquica. El cambio repentino de modalidades
vocales introduce una ulterior descomposicion del
texto. Un amplio abanico, que va desde el hablado
hasta la vocalizacién mds ornamentada y
flamboyante. graduado por miles de matices. La
escritura se vertebra como un reflejo nervioso del
personaje. Una especie de encefalograma musi-
cal.

La vocalizacion discontinua y desbordante de
la protagonista traza el recorrido inestable y alte-
rado de sus obsesiones. Todo un repertorio de
“excesos” vocales estd desplegado a lo largo de
la obra. Una tendencia al grito que se resuelve a
menudo en la ocupacién del registro agudo
(*Jason™. sec. 3; “Ein Mann gibt seiner Frau den
Tod zum Abscheid”, sec. 4). La diferenciacion ex-
trema de los registros (“Jetz tritt der Briutigam ins
Brautgemacht”, sec. 8). Y también una linea de
canto cargada de abundantes melismas, no exen-
ta de madrigalismos. En los versos “Verlangt nach
mir Mit deiner Stimme nicht / Und nicht mit eines
Sklaven Stimme noch” (sec. 3) la ornamentacion
destripa las palabras en una especie de temblor y
sollozo.

partitions, sexplicitant de facon cryptique). Mercurielle,
hostile a tout systeme deéfini, |écriture de Dusapin
perpetue en ses invisibles développements une
instabllite vitale, une ouverture virtuelle vers toutes les
multiples possibilités contenues dans 'acte créateur.
« Entrer dans l'ecriture de la musique n'est pas pour
moi qu'une spirale pleine d'accrocs ou s'agite, meurt
et renalt un desir sans cesse contrarié par une
assertion contraire, aussitot évanouie par un rebon-
dissernent dont la vitalite m'étonne chague jour®»

Médeée est partout. Ou plutét, sa voix est partout.
Comme dans lemelodramma barogue, la vocalisation
a dans Medeamaterial un réle tyrannigue, véhiculant
la totalité du personnage : ses sentiments, ses gestes,
ses mouvements, intérieurs et extérieurs. Médée exis-
te seulement dans savoix, ses paroles. Sa ligne vocale
devient dans un méme temps un espace physique et
mental. Quand sa voix disparaitra, Médée disparaitra
avec elle. La bile de Médée est alors la bile de sa
voix : émanation fluide et organique, physiologique et
filamenteuse engluée de fioritures, madrigalismes et
ornements.

Epouvante, peur, terreur, enchantement, fureur,
douceur, dégolt, affliction. La vocalisation de Médée
entraine un deésequilibre chronique, pathologique,
lincapacite d'obtenir une intégrité psychique. Le brus-
gue changement de modalités vocales introduit une
ultérieure décomposition du texte. Un large éventail,
depuis le parlé jusgua la vocalisation la plus ornée et
flamboyante, gradué par mille nuances. L'écriture se
vertebre comme un réflexe nerveux du personnage.
Une sorte dencephalogramme musical.

La vocalisation discontinue et débordante de |a
protagoniste trace le parcours instable et altere de
ses obsessions. Tout un répertoire d'« exces » vocaux
se déploie au long de lceuvre. Une tendance au cri
qui se resout souvent dans linvestissement du regis-
tre aigu (« Jason », section 3 ; « Ein Mann gibt seiner
Frau den Tod zum Abschied », section 4). La
différenciation extréme des registres (« Jetzt tritt der
Brautigam ins Brautgemacht », section 8). Et auss!
une ligne de chant chargee dabondantes fioritures,
non exempte de madrigalismes. Dans les vers « Ver
langt nach mir Mit deiner Stimme nicht / Und nicht mit
einem Sklaven Stimme noch » (section 3), larne-
mentation surgit, arrachée, des paroles comme une
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En su plasticidad. en sus torsiones, en sus ten-
siones extremas y contradictorias, la linea vocal
de Medea parece renovar el contacto con el espi-
ritu de los afferti barrocos. A este paralelismo con
los affetri la musica de Dusapin se presta como
pocas en el panorama contempordneo. El compo-
sitor tampoco lo disimula en sus comentarios. Asi,
For O (1989) esta concebida para “dos ardientes
sopranos™: en If (1985) el clarinete suena de ma-
nera “alegre y feroz”. mientras que en/pso (1994)
el mismo instrumento “huye (se enfuit) lasci-
vamente”. Tanto Two walking como To be sung
se entregan, en palabras del autor, a una vocaliza-
cion “jubilosa y melancélica™

Si por un lado las referencias barrocas de
Medeamatrerial son funcionales 4 la linea original
de su proyecto’. por otro las convergencias entre
la escritura de Dusapin y la barroca acaban por
mostrarse todo menos casuales 0 como pretexto.
Es que en las raices de la estética vocal barroca
alberga ese mismo principio de fragmentacion lin-
eiiistica perseguido por Dusapin, esa misma yo-
cacién por la discontinuidad del discurso. Dis-
continuidad que aflora primero en la reparticion
entre recitativo y aria. con tratamientos expresi-
vos de la voz netamente diferenciados. Disconti-
nuidad que es llevada incluso al corazén mismo
del aria. Asi, ocurre que en el aria barroca una
palabra puede recibir una ornamentacion de mu-
chos compases y otras pasar casi desapercibidas.
Una subdivision del discurso fuertemente dife-
renciada que corta y reparte la frase en zonas irre-
gulares.

E...edam (lat.: Que yo e...exhale)

La fisica newtoniana ha entregado a la poética
barroca la forma de la elipse como metafora. Curva
cuyas tensiones, distorsiones, estin sin embargo
encajadas en un espacio absoluto y continuo. En
efecto. en el sistema barroco la patologia inesta-
ble del lenguaje se inscribe dentro del soporte
estable de la retorica. En la musica también la ho-
mogeneidad de los codigos (garantizada por una
retorica musical no menos estructurada que la li-
teraria) juega un papel normalizador. En Dido v
Enea. de Purcell. Dido muere sobre la repeticion
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sorte de tremblement ou de sanglot.

Dans sa plasticite, dans ses torsions, dans ses
tensions extremes et contradictoires, |a ligne vocale
de Medée semble renover le contact avec I'esprit
des affetti baroques. Et a ce parallelisme avec les
affects, la musique de Dusapin se préte comme peu
d'autres dans le panorama contemporain. Le
compositeur ne cherche dailleurs pas a le dissimuler,
comme le prouvent ses commentaires : ainsi, For O
(1989) est congu pour « deux ardentes sopranos » ;
dans/f (1985), la clarinette joue de maniere « allégre
et féroce », tandis que dans Ipso (1994), le méme
instrument « s'enfuil lascivernent », Aussi bien Two
walking que To be sung se livrent, suivant les paroles
de l'auteur, a une vocalisation « jubilatoire el
melancoligue »

Si d'une part, les références barogues de
Medeamaterial servent fonctionnellerment la ligne
originale de son projet 7, d'autre part, les conver-
gences entre |'ecriture barogue et celle de Dusapin
finissent par demontrer quelles ne sont en rien
prétexte ou hasard. Les racines de [estheligue baro-
gue centiennent en effet ce meme principe de
fragmentation linguistique que poursult Dusapin, cette
meéme vocation pour la discontinuite du discours.
Discontinuite qui affleure dans la répartition entre réci-
tatii et aria, avec un traitement expressif de la volx
nettement differencie. Discontinuite qui est portee:
jusgu'au cceur meme de laria. Ainsi, dans laria
barogue, une parole peut recevoir une ornementation
de plusieurs mesures, tandis que dautres peuven!
passer pratiquement inapergues. Une subdivision du
discours fortement différencié qul coupe et répartit la
phrase en zones irégulieres,

E...edam (latin : que j'e...exhale)

La physique newtonienne a livré comme metaphore
a la poétigue barogue |a forme de lellipse. Courbe
dont les tensions, les distorsions, s'adaptent cepen-
dant 4 un espace absolu etcontinu. Dans le systeme
barogue, la pathologie instable du langage s'inscrit
en effet dans le support stable de la rhetarique : de
méme que dans la musique, Ihomogéenéité des
codes (garantie par une rhéetorigue musicale non
moins structuree que celle littéraire) joue un role
normalisateur. Dans Didon et Enée de Purcell, lareine
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de un mismo bajo ostinato. Y Monteverdi puede
utilizar la misma musica para los lamentos de
Ariadnay de la Virgen...

Pero, imaginémonos que en cierto momento.
en el interior de la misma obra, estos soportes
empiezan a sufrir un proceso gradual de desinte-
gracion. Que van deshaciéndose poco a poco.
Imaginémonos entonces en otro espacio, donde
las cosas van disgregdndose irremediablemente.
perdiendo energia. Un espacio que hoy dia las
leyes de la termodindmica definen como
“entropico”. Donde el orden se descompone. atrai-
do inexorablemente hacia un torbellino cadtico.
Medeamaterial representa la otra mitad de la
clepsidra, el revés.

Al igual que los sistemas entrépicos. Medea-
material se basaen la irreversibilidad del soporte.
en una asimetria constitutiva. Al comienzo de la
opera, Medea se dinge a la nodriza preguntandole
“Amme/ Wo ist mein Mann™ (Nodriza, ; dénde estd
mi marido?). En la conclusion, cuando Jasén llama
a4 Medea, ella contesta “Amme Kenst du diesen
Mann™ (Nodriza. ;conoces a ese hombre?). La pa-
rabola de Medeamaterial disefia una trayectoria
de no conocimiento. Un recorrido hacia el olvido.
Medea gesticula. grita. llora. implora, amenaza, hasta
consumirse y aniquilarse en su propia voz.

Las notas repetidas en el 6rgano que se oyen
en la seccion | después de las palabras “Hast du
gesagt bei Kreons Tochter Ja™ (Tu has dicho bien
en casa de lahija de Credn y) acompanan también
a Medea en su intervencion final. Pero la compac-
tibilidad inicial de la sonoridad organistica se
desfasa en un roce entre violas y violonchelos.
Sobre la apatia de la parte vocal, la regularidad del
pulso se convierte en irregular. Ahora las repeti-
ciones producen el efecto de un mecanismo es-
tropeado (desgastado), un movimiento vaciado
de contenido. También la ornamentacion en la
palabra “Medea” (sec. 2) tiene una repeticion casi
especularenel final. En el primer caso, la interven-
cion de la soprano se arropa en el sostén suple-
mentario del coro: en el segundo caso, la voz de la
solista suena desnuda. sin profundidad, deserta-
da. Al final sélo queda el olvido. la desintegra-
cion, la pared blanca. Lo informe donde se con-

de Carthage meurt sur [a répetition d'une méme basse
obstinee. Et Monteverdi peut utiliser la méme musigue
pour la plainte d'Arianne ou celle de la Vierge..

Imaginens cependant qu'a un certain moment, au
cours de laméme ceuvre, ces supparts commencent
a souffrir un processus graduel de désintégration |
gu'ils se défont peu-a peu. Imaginens done un autre
espace ou les choses se désintégreraient irréme-
diablement, perdraient leur énergie. Un espace que
les lois de la thermodynamigue, aujourdhui, dénom-
ment « entropie ». OuU |'ordre se décompose, inexo-
rablement attire par un tourbillon chactique. Medea-
materialrepresente lautre moitié de |a clepsydre, son
envers.

De méme que dans les systemes entropiques,
Medeamaterial est base sur liréversibilité du support,
dans une-asymetrie constitutive. Au debut de lopéra,
Medee sadresse alanourrice et lul demande « Amrme
[ Wa ist mein Mann » (Nourrice, ol est mon mari 7)
Dans la conclusion, Médée répond & lappel de Jason
par une guestion & la nourrice « Amme kennst du
diesen Mann » (Noutrice, connais-tu cet homme ?).
La parabole de Medeanatenal dessine une trajectoire
de non-cannaissance. Un itinéraire vers [oubli. Médée
gesticule, crie, pleure, implore, menace. au point de
se consumer et de sanéantir dans sa propre voix.

Les notes répetées a lorgue qui secoutent dans la
section 1 apres les paroles « Hast du gesagt bei Kreons
Tochter Ja » (Tu as bien dit chez |a fille de Credn Ef)
accompagnent aussi Médée dans son intervention
finale. Mais la compatibilité initiale de la sonorité de
lorgue est dephasee dans le frolement des altos el
des violoncelles. Accompagnant |apathie de la partie
vocale la regularite de la pulsation se transforme en
Irregularite. Les reépetitions produisent alors un effet de
mecanisme dereglé (usé), un mouvement vide de
contenu. Les ornements autour de |a parole « Médée »
(section 2) se répétent aussi dune maniére spéculaire
ala fin de leeuvre. Dans le premier cas, la soprano
apparait cornme enveloppée par le cheeur qui la
soutient , dans le second cas, savoix sanne nue, sans
profondeur, deserte. A la fin seuls restent loubli, la
désintégration, le mur blanc. Linforme oll se concen-
trent la naissance et la mortdes choses

Medeamatenal se termine par la voix anodine et
depersonnalisée de Jason, avant que Didon et Enée
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centran el nacimiento y la muerte de las cosas.

Medeamaterial finaliza con la voz anodina y
despersonalizada de Jason. antes de que Dido y
Eneas de Purcell tome el relevo. He aqui el mila-
aro. Medea renace de sus cenizas con los rasgos
de Dido (misma suerte infeliz de mujer abandona-
da. rechazada por el hombre).

“Habitualmente empiezo por el primer compds
e ignoro de qué estard hecho el compids dos. De
repente quiero un sonido que descienda y me pre-
gunto: ;qué voy a hacer? ;subir hacia el agudo?
Serfa banal. Entonces subo solamente un poco
mis arriba que el grave, hago subir el sonido, yo
sé que todos van a creer que seguird subiendo.
Pero no, sigo en el grave y de improviso...jpaf!. el
sonido agudo surge, dulce o fuerte. no como se le
esperaba...* . No conozco bien a Pascal Dusapin.
Cuando escucho su musica, me figuro a una per-
sona amante de las asimetrias y de los desgarros,
de las piruetas y de los coups de thédrre, de los
equilibrios inestables. Pero todo esto no como fru-
to de un espiritu jugetdn o desenfadado, sino mads
bien al revés. Como asuncién sin atenuantes de 1o
“arbitrario” que cada acto creador implica.

Stefano Russomanno es musicologo.

Medeamaterial, sobre texto de Heiner Miiller. se estreno
el 13 de marzo de 1992 en el Thédtre Royal de la Monnaie
de Bruselas. Los intérpretes fueron Hilde Leidland (Medea),
la Orquesta de la Chapelle Royale y el Collegium Vocale
dirigidos por Philippe Herreweghe. Existe una grabacion
en CD (Harmonia Mundi HMT 7905215).

*El va nutrido catdlogo de Dusapin revela en su globalidad
el notable interés del compositor por 1os idiomas extran-
jeros, seanel inglés (For God, for 0., Tweo walking. To Be
Sung,). el malinno ( Canto. Comeedia). el aleman (Granim
Sinapsis) o el latin (Umbrae mortis).

“ Notas al programa del compact de Medeamuarerial.

* P. Dusapin. Je pense. done je jardine (entrevista), “Le
Monde de la musigue™. tebrero 1986, p.96,

3 La numeracian de las secciones remite & los cortes del
disco.

* D, Cohen-levinas., Fragment d'un discours musical,
Ars Nova, 1993. p.23.

T Medeamuterial ha sido eserita para instrumentos origi-
nales barrocos v para tocarse en la misma representacion
junto ¢con Dido v Eneas de Purcell. Al concluir Medea-
matertal. arrancabun los primeros compases de Ta dpera
purcelliana.

* P. Dusapin. op. ¢it.. p.94.
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de Purcell ne prenne le relais. En cela reside le miracle
Médée renait de ses cendres sous les traits de Didon
(méme sort malheureux de la femme abandonnée,
refusée par lhomme)

« D'habitude, je commence par la premiere note
de la mesure 1 et |ignore de quol sera faite la mesure
deux. Soudain, j'al envie d' un son gui tombe et je me
dis : gu'est-ce gue je vais faire ? Monter dans laigu ?
L'aigu c'est banal, Alors je monte seulement un peu
plus haut que le grave, je fais monter le son, et je sais
que tout le monde va croire qu'il va continuer de
monter, Mais non, je reprends dans le grave et a un
moment, paf!, le'son aigu sort, mais tres fort ou tres
doux, pas comme on s'y aftendait.. ¥».

Je ne connais pas tres bien Pascal Dusapin, Quand
j2coute sa musigue, je melimaging comme une per-
sonne aimant les asymeétries et les déchirures, les
pirouettes et les coups de théatre, les equilibres ins-
tables ; mais non comme le résultat d'un esprit folétre
ou désinvolte, plutot tout le contraire. Comme un es-
prit qui assumerait sans atténuants |« arbitraire » que
chague acte createur implique.

Stefano Russemanno est musicologue.

| Medearpaterial, sur un texte de Heiner Mllier, ful cree
le 13 mars 1992 au Theatre Royal de la Maonnaie de
Bruxelles. par Hilde Leidland dans e roletitre, [Orchestre
de la Chapelle Royale et le Collegium Voeale sous la
direction de Philippe Herreweghe. Un enregistrement
avec ces mémes interprétes existe en CO (harmonia
mundi HMT 7905215)

Le catalogue, deja abondant. de Dusapin revele dans
sa totalité le grand interét du compasiteur pour [es landues
etrangéres. langlais (For good, for O, Twa walking, To Be
Sung), litallen (Canto, Comoedia), lallemand (Granum
Sinapsis) ou le latin (Umbrag mortis),

' Notes de programme du CD de Medearmaterial

4 P Dusapin, Je pense donc je jardine (entrevue, Le
Monde de la musigue. févrigr 1986, g 96,

° Le numeéro des sections correspond a celul des plages
du disgue

% D. Cohen-Levinas, Fragments dun discours musical,
Ars Nova, 1993, p. 23

" Medeamatenal. compose pour un orchesire barogue
avec des instruments originaux, a te prevdy pour étre
joué. au cours dune méme représentation, avec Didon
et Enée. A la fin de Medeamateral, commencent les
premigres mesures de l'opera de Purcell

£ P Dusapin, op cit, p 94



JOSEIGES

Espacios, medios y soportes para la
creacion electroacustica

Espaces, moyens et supports pour la
creation électroacoustique

no de los mads grandes éxitos de la indus-

tria cinematografica fue el de inventar un

entorno para la difusion idénea de sus
productos: la cdmara negra, con la pantalla al fon-
do. La sala de proyecciones, en fin. La cuestion,
vista desde ahora. resultaba evidente. En lugar de
romper la cuarta pared del teatro. desmantelada
después a lo largo del siglo por tantos autores
ue. entre otras cosas, pugnaban por la esenciali-
dad del teatro frente al cinematégrafo, las gentes
del llamado Séptimo Arte usaron esa cuarta pared
para dar cobijo. o ser soporte de todo un universo
proyectado en ella.

Pero de esa solucion aportada por los profesio-
nales del cine extraemos otra provechosa leccidn:
el espectador estd frente a la pantalla y rodeado
enteramente por la oscuridad. El es el centro al cual
converge lo que se exhibe: todo estd previsto para
que el eje en torno al cual se orienta el devenir
visual y sonoro esté situado en sus sentidos.

Como autor de obras electroacisticas y
radiofonicas, asi como de instalaciones visuales
y sonoras de una cierta complejidad y dimension.
uno siente una sana envidia por las gentes del
cine. ;Por que? De lo dicho antes, se deduce con
facilidad: por el modo en que ellos han sabido
encontrar un soporte adecuado -con caracteristi-
cas medidticas- para sus productos. En lo que si-
gue, proponemos echar la mirada hacia atris y
dlrededor para hacer referencia a algunos de los
soportes y medios empleados hasta la fecha por
la creacion electroacustica. Pero, por el momento,
se nos hace imprescindible hacer distincion entre

n des plus grands suceces de lindustrie
cinematographique fut d'inventer un
envirannement ideal pour la diffusion de ses
produits - la chambre noire, avec un écran de fand.
Lasalle de projection, en somme. La question, avec
le recul, etalt évidente. Au lieu de détruire le quatrieme
mur du theatre, démantelé par la suite au cours du
siecle par de nombreux auteurs qui, entre autres,
luttaient pour |'essentialité du théaire face au
cinematographe, les gens de ce qu'on nomme
septieme art, utilisérent ce quatrieme mur pour
accueilllir — cormme suppart — la projection de tout
un univers
Mais de cette solution apportée par les profes-
sionnels du cinema, nous pouvons tirer une legon « le
spectateur se trouve face a I'ecran, complétement
entoure par |'obscurite, C'est le cepire vers lequel
converge ce qui est exhibe ; tout est prévu de sorte
que'axe autour duguel est orienté le devenir visuel et
sonore soit situe dans ses sensations
En tant qu'auteur d'ceuvres électroacoustiques et
radiophoniques. ainsi que d'instaliations visuelles et
sonores d'une certaine complexité et dimension, on
eprouve une certaine jalousie envers les gens du
cinéma. Pourguol ? On peut facilement le déduire de
ce qui a ete ecrit précedement - par |a fagon dont ils
ont su trouver un support adequat — ayant des carac-
teristigues mediatiques — pour leurs produits. Nous
propesens, dans ce gui suit, de porter un regard en
arriere, vers ce qui nous entoure, en nous référant a
quelgues-uns des supports et moyens utilisés jusqu'a
nos jours dans la creation électroacoustique. Mais
avant, nous jugeons nécessaire de faire une distinction
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cuatro conceptos que aqui tienen especial rele-
vancia.

Soportes, espacios, canales y medios

El diccionario de la Real Academia Espafiola. en
su edicion de 1984, define SOPORTE como aque-
llo que “*sostiene o lleva sobre si una carga o peso™.
Por extension y. sobre todo. por especializacion,
los soportes a los que aqui nos referimos, cuando
nuestro tema es la creacion electroacistica, son
aquellos contenedores de informacién analdgica
o digital capaces de conservar de modo estable
los productos de dicha creacion.

En este sentido, uno de los primeros proble-
mas que ha encontrado todo autor en los campos
de los que nos ocupamos, es el de encontrar un
soporte lo mas estable posible, y lo mds fiable y
normalizado al mismo tiempo. para la conserva-
cion de su trabajo, al ser éste absolutamente de-
pendiente de aquel. Primero fueron los discos
microsurcos, luego las cintas magnetofonicas vy,
con la llegada de la tecnologia digital, la cinta digi-
tal (DAT) y el Disco Compacto (CD). Ni siquiera la
mejor técnica de prensado ha podido garantizar la
aparicion, al cabo del tiempo, de ruidos en la lec-
tura de un disco microsurco, como tampoco la cinta
analdgica ofrece una relacion senal/ruido ni una
dindmica lo bastante elevada como para competir
con los soportes digitales. Por parte de estos tlti-
mos. el DAT es una habitual fuente de problemas
v se habla. cada vez con mds insistencia. de su
relevo por otros soportes mejor normalizados en
las especificaciones de los distintos fabricantes y
no sometidos a friccion a la hora de su lectura. El
mejor colocado es. por su calidad y universalidad,
el CD: asegura una dindmica de 96 decibelios y es
leido sin rozamiento alguno para su superficie, lo
que asegura una mayor estabilidad de su conteni-
do. que puede ser reproducido en equipos muy
baratos sin por ello mermarse gravemente la cali-
dad de la reproduccion.

En nuestros dias comienza a ser posible grabar
informacion sonora directamente sobre CD, como
hasta ahora se hacia sobre cinta digital o analdgica.
Sin embargo. el soporte que parece tener mas fu-
turo es el disco duro de ordenador. que se revela
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entre quatre concepts qui recouvrent ici une
importance particuliere.

Supports, espaces, canaux et moyens

Le dictionnaire de |'Academie Royale Espagnole,
dans son édition de 1984, d&finit le mat « support »
comme ce qui « Soutient ou porte sur soi une charge
ou un poids ». Par extension et, surtout, par spécia-
lisation, les supports auxquels nous nous reférons
ici, notre sujet étant la création électroacoustique, sont
ceux qui contiennent de |'information analogique ou
digitale capables de conserver de maniere stable les
produits de ladite creation.

En ce sens, un des premiers problemes que tout
createur a rencontre dans les domaines gue nous
traitons est de trouver un support le plus stable possi-
ble, le plus fiable et standardise en méme temps,
pour la conservation de son travail, celui-ci dépen-
dant etroitement de celui-la. En premier lieu ce furent
les disgues micrasilion, ensuite fes bandes magne-
tiques et, avec |'apparition de la technologie digitale,
la bande digitale (DAT) et le disque compact (CD).
Méme la meilleure technologie de pressage n'a pu
garantir 'apparition, au bout d'un temps. de bruits
dans la lecture d'un disque microsillon ; et de méme.
la bande analogique ne peut aussi offrir un rapport
signal/bruit ni une dynamique suffisamment eleves
peur cancurrencer les supports digitaux. Pource gui
est de ces demiers, le DAT reste une source habituelle
de problemes, et on parle avec de plus en plus
d'insistance de leur substitution par d'autres supports
qui seraient mieux standardisés dans les
specifications des différents fabriguants. et qui ne
seraient pas soumis a la friction au moment de la
lecture. Par sa qualite et sonuniversalité; le CD occupe
la mellleure place : || assure une dynamigue de 96
decibels el sa lecture se fait sans aucun frottement
sur sa superficie. assurant ainsi une plus grande
stabilité du contenu, qui peut etre reproduit par des
appareils bon marché sans pour cela réeduire
conslidérablement fa qualité de la reproduction

De nos jours il nous est possible d'enregistrer de
l'information sonore directement sur CD, comme on
['avait fait jJusgu'ict sur bande digitale ou analogique.
Cependant, le support gqui semblerait avoir le plus
d’avenir est le disque dur de |'ordinateur, qui s avere



Concha Jerez y José Iges, “Bazar de utopias rotas”, 1993-95

atin mas seguro y que brinda posibilidades mas
diversificadas de acceso, a través de redes de or-
denadores, a esa informacion. Un ejemplo es el
sistema MODE. puesto a punto por la SGAE (So-
ciedad General de Autores y Editores de Esparia),
mediante el cual los usuarios reciben obras con
calidad de CD a través de linea telefénica digital
RDSI (o ISDN, en inglés). conectados al servidor

a citada institucion.
Cuando hablamos de ESPACIOS. nos referimos
mas bien a sitios o lugares, lo que en el ejemplo

de

del MODE podria ser el servidor desde el cual se
nos brinda la informacion sonora solicitada. O bien,
en lo que nos ocupa, aquellos lugares que son
susceptibles de ser empleados para la difusion de
las obras electroacisticas. Aqui es donde aflora
nuestra ya citada envidia en relacion al cine: la
creacion electroacistica sigue en muchos casos
tanteando a la busca del espacio ideal: o acaso,
como veremos. el ESpacio es, a veces, soporte y a
veces. medio: 1o que complica conceptualmente
las cosas. Desde luego. y como es sabido. dado
que la musica concreta y la electrénica nacieron
en sendos estudios de radio. la primera sala de

etre plus fiable et qui offre un eventail de possibilités
d'accés — au travers de réseaux d'ordinateurs — a
cette information. Un exemple est celul du systeme
MODE, mis au paint par la SGAE (Société Génerale
des Auteurs et Editeurs d'Espagne) par lequel les
usagers regoivent des ceuvres ayant la qualité du CD
a travers une ligne teléphonique digitale RDSI (ou
ISDN, en anglais} connectés au serveur de ladite
institution

Lorsgue nous parlons d'ESPACES, nous faisons
plutet allusi

on a des endroits ou a des lisux, ce qgu
dans ['exemple du MODE pourrait étre le serveur par

lequel nous parvient l'information sonore demand

Qu bien, en'ce qui nous concerne, a des lieux qui sont

susce

ibles d'étre employés pour la diffusion ¢

clroacoustigues. Ei c'est la que |a jalousie
dont nous avons deja parle, affleu-

i electros

Ceuvre:

envers e

coustique continue, dans

iner dans sarecherche de

wcoup de cas, at

l'espace ideal, qui peut étre, comme nous le verrons

plus tard, parfois support et parfois moy

ce qui

conceptuellement compligque les choses. Depuis

Mps, comme onlesait, du fait que la musigue

glecl

onigue virent le jpur chacune dans
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conciertos idénea para ese tipo de creacion fue el
medio radio. Ello hasta tal punto que la electro-
acustica ha venido conformando muchos de los
logros mds importantes del arte radiofénico des-
de entonces (anos 30). Pero. siendo atn la radio
un excelente espacio (y medio) para creaciones
tales, los problemas comienzan cuando se trata de
dar vida a obras que sobrepasan la estereofonfa.
A ello nos dedicaremos mds adelante.

Lanocién de CANAL nos lleva a la tecnologia:
de hecho, entendemos por CANAL el dispositivo
tecnoldgico que lleva mensajes desde un emisor a
un receptor. En funcion de lo dicho, existe una
profunda relacion entre “soporte”™ y “canal”, por
cuanto la tecnologia es, en ambos casos, el rasgo
determinante. Uno y otro estdn, por otra parte,
separados por la nocién de velocidad de emisién
de la informacion: el soporte es un almacén de
informacién, por tanto en s Mismo presentaria una
velocidad de emision nula, mientras el canal pre-
senta una velocidad de emision dependiente de
pardmetros tecnoldgicos intrinsecos y extrinsecos
(asi. en el caso de la radio, los intrinsecos serian la
calidad del equipo. el tipo de emision -FM, AM,
digital. analogica...- o la potencia del emisor, mien-
tras factores extrinsecos serian la frecuencia au-
torizada de emision, el ancho de banda o las
interferencias que sufre la senal por parte de otros
emisores)

A la hora de definir lo que se entiende por
MEDIO. recordamos la definicion que propone la
semidGloga Giunlia Colaizzi: “'es un instrumento que
nos sirve para expresar algo. una nocion abstrac-
ta del mundo, conceptos™. En un sentido amplio.
en nuestro siglo se ha llevado a cabo una tal
instrumentalizacion de los dmbitos potencialmen-
te comunicalivos que. sin temor a caer en fdciles
generalizaciones. podriamos decir que no solo me-
dios tradicionales como la prensa escrita. o elec-
tronicos. como radio. TV o Internet se comportan
medidticamente, sino toda suerte de espacios para
el intercambio de informacion: salas de concier-
tos, galerias de arte, museos, plazas. En relacion a
la creacién artistica. nos hacemos eco de las afir-
maciones de otro tedrico italiano, Mario Costa.
que sostiene que los avances tecnoldgicos acon-
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des studios de radio, la premiere salle de concerl
idéale pour ce type de creation fut la radio. A tel point
que, depuis, I'électroacoustique a peu a peu genere
de nombreux succes importants de |'art radio-
phonigue (annees 50). Mais, meme si la radio reste
un excellent espace (et moyen) pour de lelles
créations. les problémes commencent guand il s'agit
de donner vie a des ceuvres qui depassent la
stéreophonie. Nous traiterons ce sujet plus tard.

La notion de CANAL nous renvoie a latechnologie |
en fait, nous entendons par CANAL le dispositif tech-
nologigue gui véhicule des messages d'un emetteur
a un recepteur. En fonction de ce qui a été dit, il existe
un rapport profond entre « support » et « canal »,
parce que la technologie est, dans les deux cas, le
trait determinant. D'un autre cote, I'un et I'autre son!
séparés par la notion de vitesse d'emission de
I'information : le support est un stock d'information,
et présenterait donc une vitesse d'emission nulle,
tandis que le canal présente une vitesse d'emission
dépendante de paramétres technologigues intrin-
seques et extrinseques (par ex., dans le cas de la
radio. les intrinseques seraient la qualite de l'apparel|,
le type d'emission — FM, AM. digitale. analogigue.,
— ou la puissance de 'émetteur, tandis gue les
facteurs extrinsegues seraient la freguence autorisee
d'émission, lalargeur de la bande ou les interferences
que subit le signal, causées par d'autres emetteurs.

Au moment de definir ce gue l'on entend par
MQOYEN, nous retiendrons la définition proposee par
la semiclogue Giulia Colaizzi - « c'est un instrument
qui nous sert a exprimer guelgue chose, Une notiorn
abstraite du monde, des concepts ». D'une maniere
generale, on aentrepris, au cours du siecle, une telle
instrumentalisation des domaines potentiellement
communicationnels que nous pourrions dire, sans
crainte de tomber dans de faciles generalisations,
que des moyens traditionnels comme la presse ecrite,
les moyens electronigues, comme la radio, la
télévision ou internet ne sont pas les seuls a avoirun
comportement médiatique. |l existe. en effet, toute
sorte d'autres espaces consacres a l'echange d'infor-
mations : salles de concert, galeries d'art, musées
places. En ce qui concerne la création artistique nous
nous faisons |'écho des affirmations d'un autre theo-
ricien italien, Mario Costa, qui soutient gue les progres
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tecidos desde finales del siglo pasado-pone como
muestra la fotografia- han levado a una
esencializacion de los lenguajes artisticos que. en
el caso de la pintura, han provocado una mayor
valoracion del hecho pictorico en si frente al puro
retratismo de antano. Ello nos lleva a considerar al
arfista como un mutante en un entorno tecnoldgi-
co marcado por los medios 0, mds precisamente,
por la mediatizacion de las relaciones sociales.
Cambios profundos de comportamiento artistico
en nuestro siglo vendrian en parte explicados por
ese lrasvase que pone en cuestion viejas estrate-
gias comunicativas, expresivas y. finalmente, es-
téticas.

Espacios para la creacion electroacustica
Antes de seguir adelante, y tras el enunciado de
este apartado. convendrd acotar lo que entende-
mos por “creacion electroacistica”. En lo que aqui
nos compete, y sin perjuicio de considerar tam-
bién el resultado de un trabajo artistico para un
piano MIDI como creacion electroacidstica, nos
centramos en aquellas obras sonoras que preci-
san esencialmente de la tecnologia electrdnica de
manipulacion, sintesis y/0 montaje. Obras que, en
general, se difunden a través de altavoces. Natu-
ralmente, dentro de las obras electroactisticas no
consideramos aquellos trabajos que son asimis-
mo elaborados productos de estudio, pero cuya
estética es la de la muisica popular en alguna de
sus vertientes. En este sentido, y cinéndonos a la
historia de un término contiguo, como es el de
“miisica electroactistica™. recordamos que en él
se hibridaron en los afos 60 las tendencias e in-
cluso los procedimientos y materiales de la “musi-
ca concreta”, surgida en 1948, y de la “musica
electronica”, nacida a comienzos de los 50, en las
cuales la musica “seria” occidental encontrd un
decisivo impulso que ha ampliado posibilidades
en la*Computer Music™,

Creacion electroacistica se refiere, ademas, a
toda una serie de obras sonoras que no necesa-
riamente son musicales. El arte radiofénico nos
brinda. acaso, los mas puros ejemplos, en géneros
como el “soundscape”, la “poesia sonora” -que
no nacio, ciertamente, en la radio- o el “nuevo

technologiques oblenus depuis la fin du siécle dernier
— il prend I'exemple de la photographie —ont conduit
a une essentialisation des langages artistiques, qui
ont provoque dans le cas de la peinture une meilleure
miseen valeur du fait pictural lui-méme face au sim-
ple pertraitisme d'autrefois. Cecl nous conduit a
consideérer I'artiste comme un mutant situé dans un
envirannement technologique margué par les
moyens ou, plus précisément, par la médiatisation
des relations sociales. Certains changements
profonds de compaortement artistique de notre siecle
s'expliqueraient, en partie, par cette mutation qui met
enguestion d'anciennes stratégies communicatives;
expressives el, finalement, esthétiques.

Espaces de la création électroacoustique
Avant d'aller plus loin, et selon par ['énonce de ce
paragraphe, Il convient de cerner ce que nous enten-
dons par « création électroacoustique ». En ce qui
nous concemne, et sans préjuger du resultat du travail
artistique pour un piano MIDI comme création electro-
dacoustigue, nous naus attacherons aux ceuvres
sonores qui recourent essentiellernent a la technologie
electranigue de manipulation, de synthése et /ou de
montage. Des ceuvres qui, en général sont diffusées
par des haut-parleurs. |l est évident que nous
n'incluons pas parmi les ceuvres électroacoustigues
les travaux qui, de la méme maniére, sont des
produits elabores de studio, mais dont I'esthetique
est celle de la musique populaire, dans quelgues-uns
de |leurs aspects. En ce sens, et si nous nous en
tenons a I'histaire d'un terme voisin comme celui de
« Musique electroacoustique », il faut rappeler gue.
au cours des annees 60, s'y hybridérent les tendan-
ces etmeme les procedeés et matériaux de la « mu-
sique concréte », surgieen 1948, et de la « musique
electroacoustique » née au debut des années 50, dans
lesquelles la musigue « sérieuse » ocgidentale trouva
un elan decisif gui amplifia des possibilites au seinde
la « Computer Music ».

la création électroacoustigue se référe, d'ailleurs,
atoute une série d'ceuvres sonores qui ne sont pas
necessairement musicales. Peut-étre, 'art radiopho-
nigue nous offre-t-il les exemples les plus purs, dans
des genres comme le « spundscapes, la « poésie
sonore » — qui n'est certes pas nee a laradia — ou
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horspiel”, que es un cierto aglutinador. segtin al-
cunos tratadistas, de dicho arte. A su vez. el arte
radiofonico forma parte del arte sonoro. y convie-
ne no olvidar que la primera formulacién de la ne-
cesidad de un “arte aciistico” tuvo lugar entre
gente que buscaba. en los ya lejanos anos de la
Reptiblica de Weimar, un arte genuinamente
radiofénico. Eran justo los origenes de ese medio
en Alemania. En la actualidad. es obvio que el arte
sonoro se despliega en resultados para distintos
soportes, v con independencia del medio radio:
instalaciones, esculturas..., y en muy diversos
campos de actividad, como la performance y el
concierto nos muestran, Dentro de los soportes,
y junto a los ya sefialados, cabe en este sentido
anadir el video y el CD-ROM.

La creacién electroacistica, mas alld del natu-
ral confinamiento -la sala de conciertos- al que la
tradicion musical europea le ha conducido. ha em-
pleado. como ya hemos dicho, ese “espacio otro™,
esa “heterotopia”™ que es la radio -casi un “no lu-
gar’’-; pero ello no le basta. Necesita anclarse tam-
bién a espacios fisicos y explotarlos al maximo.
Un acicate estd en la diferencia que. por ejemplo.
Christian Clozier sefiala entre “espacio actastico”
y “espacio electroaciistico”. Mientras el primero,
es el tradicionalmente ligado a la percepcion de
los instrumentos acusticos, en los que existen
unas limitaciones de emision ligadas a las cons-
tructivas de aquellos, el segundo se abre a un
universo en el cual “'el peso de las cosas es el que
nosotros determinamos, o el espacio de presenta-
cion se convierte en un espacio de re-presenta-
cion que nosotros establecemos™. Esas afirmacio-
nes son argumentadas por Clozier como antesala
para justificar el interés y la necesidad del
“Gmebaphone™. orquesta de altavoces que per-
mite una division por frecuencias del sonido. que
en su dltima generacion se efectia con ayuda de
ordenador. El compositor es, ademds. intérprete
de su propia obra al mando de las decisiones de
espacializacién en tiempo real de lo contenido en
una cinta estereofénica digital. La aventura del
Gmebaphone demuestra que estamos ante una
nueva “lutherie”, vy que no hay seluciones uni-
versales en este campo, pues si bien el ingenio del
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le « nouveau horspiel », qui est, en quelgue sorte un
agent agglutinant de cet ari. En méme temps l'art
radiophonique fait partie de |'art sonore, et il convient
de rappeler que la premiere formulation de la
nécessité d'un « art acoustique » eut lieu parmi des
gens qui cherchaient, dans les annees lointaines de la
Republigue de la Weimar, un art véritablement radio-
phenique. Nous etions aux origines de ce media en
Allermagne. Actuellement, il est évident que 'art sonore
se déploie concretement dans divers supports, et
indépendamment du moyen radio | installations.
sculptures..,, et dans différents domaines d'activités,
comme nous le montrent, par exemple, les « perfor-
mances » et les conceris. Dans cette acception, parmi
les supports, Nous pouvons ajouter a ceux prece-
demment cités, la video et le CD-ROM.

La création acoustigue, au-dela du confinement
naturel — la salle de concert — auquel! la tradition
européenne |'a conduit. a utilisé, comme nous 'avons
deja dit, cet « espace autre », cette « heterotopie »
gu'est la radio — presgue un « non lieu » — ; mais
celan'est pas suffisant. Elle a aussl besoin de s ancrer
dans des espaces physiques et de |es exploiter au
maximum, Un des stimulants est dans la difference
que signale, par exemple, Christian Clozier entre «es-
pace acoustique » et « espace electroacoustigus ».
Tandis que le premier est lié traditionnellement a la
perception des instruments acoustiques. avec leurs
contraintes d'emissions liees a celles de leur
construction, le second s'ouvre a Un univers dans
lequel « e poids des choses est celul gue nous
determinons nous-memes, ol |'espace de
présentation devient un espace de representation gue
nous-memes etablissons = Ces affirmations,
argumentees par Clozier sont I'antichambre pour
justifier I'intérét et le besoin du « Gmebaphone »,
orchestre de haut-parleurs, guj permet une division
par fréquence de son, et gui, dans sa derniere
génération, s'effectue a I'aide d'un ordinateur. Le
compositeur est, d'ailleurs, l'interprete de son ceuvre
solumise aux decisions d'espacemiernt en temps reel
de ce qui est contenu sur une bande stéréophonigue
digitale. L'aventure du « Gmebaphone » prouve que
nous nous frouvons face a une nouvelle lutherie, et
gu'il n'existe pas de solutions universelles dans ce
domaing, car bien gue le genie du GMEB soil ideal
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GMESB es idoneo para una misica electroaciistica
que pone especial €nfasis en el timbre y. en con-
secuencia, en la orquestacion, es del todo incon-
veniente para trabajos en los que la palabra o los
sonidos concretos tengan un cierto peso narrati-
vo. Ahi el espacio de representacion que estable-
ce ¢l Gmebaphone -salvo que nos vayamos a una
pura escucha estereofonica frontal, limite inferior
de las posibilidades del instrumento- suele cho-
car con la convencion espacial en la cual nuestra
percepeion admite como auténticos para lo narra-
do los citados objetos sonoros. Un caso muy pre-
ciso seria el de las obras llamadas “acusmaticas™
si el sonido de un tren. por ejemplo, ha de cruzar el
espacio de atrds adelante o de derecha a 1zquier-
da, la “musicalizacion™ casi involuntaria que se
logra con el Gmebaphone. cortando v difundien-
do las frecuencias que constituyen esa senal en
una veintena de altavoces, no sélo no lo consi-
guen sino que impiden crear el efecto dramético o
narrativo buscado.

Naturalmente, y aun quedandonos en los es-
pacios cerrados -de las salas de concierto o no- se
han venido planteando desde los anos 60 diver-
sas soluciones para dar “relieve™ a las obras
electroacusticas, como son también en Francia las
distintas iniciativas de Pierre Henry y el
“acousmonium’ puesto a punto por el GRM. Tra-
bajando o no con las posibilidades de transforma-
¢ion electroacistica en tiempo real de las fuentes
sonoras -sonidos concretos o electrénicos, voz
humana. instrumentos- el empefio por dar relieve
mds alla de la estereofonia a las obras electro-
acusticas ha venido marcando numerosas crea-
ciones, en las cuales el espacio era un parimetro
esencial de la composicion, junto a las alturas, las
duraciones. la densidad instrumental o las dind-
micas. Los trabajos de Nono con el Experimental
Studio de la Fundacién Heinrich Strébel de
Friburgo -sobre todo, su Promereo, acabado en
1985- 0 la altima version de Anthémes. de Boulez,
para violin, ordenador y seis altavoces, que fue
estrenada el pasado ano en Donaueschingen con
los medios del IRCAM. son dos ilustres ejemplos
de sendos compositores de la entonces [lamada
“nueva musica europea’: ejemplos que traemos

pour une musigue electroacoustique qui insiste tout
particulierement sur le timbre et, par consequent, sur
|'orchestration, il ne convient pas du tout aux travaux
pour lesguels le mot ou les sons concrets ont une
certaine charge narrative. La, |'espace de
representation gu'etablit le.« Gmebaphone » — sauf
s'll s’agit d'une pure ecoute stéréophonigue frontale,
limite inferieure des possibilités de |'instrument —
heurte ['habitude de la convention spatiale selon la-
quelle notre perception admet comme authentigue
les objets sonores cités pour la narration. Wn cas
tres précis serait celui des ceuvres dénommeées « a-
cousmatigues » : si le son d'un train, par exemple,
doit traverser |'espace de |'arriere vers l'avant ou de
droitea gauche, la = musicalisation » presgque involon-
taire:gui s'obtient a 'aide du - Gmebaphone =, en
coupant et diffusant les frequences gui constituent le
signal par une vingtaine de haut-parleurs, empéchent
de creer 'effet dramatique ou narratif recherché.

Evidemment, et méme si nous nous en tenons
aux espaces fermes — salles de concert ou autres
— des solutions ont été proposées dans les années
60 pour mettre « en relief » les ceuvres électroacous-
tigues, comme |'exemple en France des différentes
initiatives de Pierre Henry et « |'acousmenium » mis
au point par le GRM. Qu'il s'agisse de travailler ou
pas avec les possibilites de transformation
électroacoustique en temps réel des sources sonares
— sons concrets ou électronigues, voix humaine,
instruments — I'effort employé a mettre en relief les
ceuvres electroacoustigues au-dela de la
stéréophonie, a encourage de nombreuses créations
ou l'espace etait un parametre essentiel de la
composition, tout comme la hauteur, les durées, la
densite instrumentale, ou les dynamiques. Les travaux
de Nono avec | Expérimental Studio de la Fondation
Heinrich Strobel de Fribourg — surtout, son Promeé-
thee, acheve en 1985 — ou la demiére version de
Anthemes, de Boulez, pour violon, ardinateur et 6
haut-parleurs, qui fut créee |'an passe a Donaues-
chingen avec les moyens de I''RCAM, sont deux
exemples illustres de ces compositeurs, de ce que
I'on appela « nouvelle musique européenne »,
exemples que nous utilisons ici pour corroborer ce
Que NoUS avons avance.

Mais le travall avec le son organisé dans |'espace
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aqui para avalar lo antedicho.

Pero el trabajo con el sonido organizado en el
espacio ha venido siendo también materia de esen-
cial interés para otro tipo de artistas, que podria-
mos incluir dentro del término “intermedia’™. Un
término acufiado por el artista Fluxus Dick Higgins
a mediados de los afios 60. y que nos remite al
trabajo de creacién que “se encuentra entre distin-
tos medios™. Evidentemente, artistas visuales y
sonoros, poetas y artistas de video, asi como algu-
nos compositores -sobre todo del ambito electroa-
clistico- han realizado obras en estos dltimos aiios
que podrian etiquetarse como “arte intermedia’.
Convendria aclarar. en todo caso. que lo que se
entiende por “arte electronico” en nuestros dias
no necesariamente es arte intermedia, pues el crea-
dor que trabaja dentro de la Web no estd realizan-
do una obra intermedia. como tampoco quien tra-
baja. por ejemplo, en infografia o para la creacion
de un CD-ROM. Sin embargo, algunos desarrollos
de la“accion™ y la “performance™ -€sta dltima en-
tendida en relacion a la “accion™ como conjunto
de acciones- que incorporan video en tiempo real,
elementos luminicos, interaccion con ayuda de
interfaces electrénicos y sonido en vivo y/o gra-
bado espacializado, si las entendemos como obras
intermedias dentro del arte electrénico.

En el campo antes expuesto la diversidad de
soluciones ha sido casi tanta como la de los espa-
cios utilizados. pues en la mayoria de las obras de
arte intermedia los espacios a ocupar no son ya
normalmente las salas de concierto o los audito-
rios. El inventario puede ser, por lo tanto, enciclo-
pédico. Contentémonos, en todo caso. con algu-
nos ejemplos que pueden dar una idea de la rique-
za y variedad de las propuestas.

En general. los conceptos invocados son los
habituales dentro del género instalacion: ocupa-
cion de un espacio dado para intervenirlo en did-
logo con o en relacién a sus caracteristicas mas
especificas: volumétricas. de uso, histéricas..., de
modo que la obra transforme sustancialmente di-
cho espacio en la percepeion que del mismo tiene
el espectador. En algunas de las obras de esta
indole se emplean objetos visuales, que pueden
ser o no resonadores actsticos -cajas de reso-
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a suscité l'intérét d'un autre type d'artistes que nous
pourrions inclure dans leterme « intermediaire ». Un
terme diffuse par I'artiste Fluxus Dick Higgins au milieu
des annees 60, et gui neus renvoie au travail de
creation gqui « se situe parmi divers moyens =. A
I'evidence, des artistes du visuel et du sonore, des
poetes et artistes de la vidéo, ainsi que quelques
compositeurs — surtout dans le domaine de
I'electroacoustique — ont realise au cours de ces
dernigres-anneées des ceuvres gui pourraient porter
I'etiguette d'« art intermediaire », Cela necessiterait
d'expliguer, en tout cas. que ce gue l'on entend par
«art electronique » de nos jours n'est pas neces-
sairement un art « intermédiaire », puisque le créateur
qui travaille a l'interieur du Web, ne realise pas une
oeuvre intermédiaire tout comme celui qui travaille
par exemple, en infographie ou dans la creation d'un
CD, Cependant certains developpements de |'« ac-
tion » et de la « performance » — cette demiere
entendue enrapport avec |'« action » comme un en-
semble d'actions — qui integrent la video en temps
réel, des éleéments lumineux, l'interaction a I'aide
d'interfaces electronigues et son en direct et/ou
enregisire avec espacements, peuvent etre entendus
comme ceuvres « Intermediaires » a linterjieur de |'art
electronigue

Dans le domaine cite ci-dessus, la diversiie de
solutions a ete aussi importante gue celle des
espaces ulilises, cardans la plupart des ceuvres d art
« intermédiaires » les espaces a occuper ne sont
plus, normalement, les salles de concerts ou les
auditoires. L'inventaire en serait par consequent
encyclopedigue. Contentons-nous de donner
guelgues exemples gui puissent donner uneidee de
la richesse et de la variele proposees

En general, les concepts evoques sont ceux
habituels dans ce genre d'installation : ocecupation
d'un espace donne pour le faire dialoguer avec. ou
en rapport avec ses caracteristiques specifiques -
volumetriques, d'utilisation, historiques. ., de maniere
a ce gue l'ceuvre transforme substanciellement cet
espace tel gu'll est percu par le spectateur. Dans
certaines de ces ceuvres on utilise, a l'interieur de cet
espace, des objets visuels, gui peuvent etre des
résonateurs, acoustigues ou pas, — calsse de
résanance —. Un cas appartenant a cette categorie
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nancia- dentro de ese espacio. En otras se emplea
anicamente el sonido organizado. ocupando a la
manera de objetos el espacio-tal y como senalaba
Duchamp al reconocer que. en cierta forma, el so-
nido ocupa espacio como los objetos visuales-.
Un cdso de la primera categoria puede ser Empry
Vessels (Veleros vacios). del estadounidense Alvin
Lucier. Se trata de una obra estrenada el pasado
ano. En ella ocho vasijas de cristal -botellas. jarras
v tarros- se colocan sobre sendos pedestales. y
en la boca de cada uno de los recipientes se intro-
duce un micrétono. El sonido que recogen se lle-
va 4 otros lantos altavoces, es decir, ocho en to-
tal. Y lo que recogen es la resonancia del sistema
cuando los espectadores deambulan por la habi-
tacion. Por una parte. cada recipiente presenta una
nota de resonancia fija. grave en los tarros y jarras,
medio-aguda o aguda en las botellas: por otra, el
efecto de realimentacion entre microfonos y alta-
voces -efecto Larsen- forma asimismo parte del
sonido de la instalacion. Un poético juego. de raiz
minimalista, que extrema el sentido de una nocion
tan de moda en nuestro tiempo: la interactividad.

El caso mis radical de la segunda tendencia
apuntada nos lo daria Listen ro the walls (Escu-
cha las paredes). de la alemana Christina Kubisch.
Cables conductores embutidos en las paredes de
la sala -una sala de exposiciones no muy grande
puede valer- transmiten conversaciones casi en
susurro gue el yisitante puede escuchar recorrien-
do la pared con el oido aplicado a una especie de
auriculares.

La escultura como soporte de la creacion
electroacustica

Como extension de la nocién de “soporte” ya for-
mulada, v junto a los espacios funcionando como
soportes. nos encontramos con los objetos que
conforman una escultura. Tal y como hemos se-
nalado en los parrafos precedentes, las obras de
“sonido organizado™ suenan asimismo formando
parte de piezas escultoricas sonoras v visuales,
No hablamos aqui de las llamadas “esculturas so-
noras”, pues €stas se cenirian mas bien a los ejem-
plos ya comentados, al estar constituidas normal-
mente por un dispositivo de altavoces repartidos

peut étre celul de Empty Vessels (Voiliers Vides), de
I'americain Alvin Lucier. Il s'agit d'une ceuvre créée
['an dernier, ou huit recipients en cristal — boutellies.
cruches, pots — sont places chacun d'eux sur un
piedestal, Un micro étant intraduit 2 l'intérieur. Le son
gu'ils captent est transmis a un méme nombre de
haut-parleurs, huit au'total. Efce quiest capte, c'estla
resonance du systéme quand les spectateurs deam-
bulent dans la chambre. D'un coté, chague récipient
présente une note de résonance fixe, grave dans le
cas des pots el des cruches, mi-aigle ou aigue dans
le cas des boutellles | d'un autre coté, |'effet de
realimentatfion entre microphones et haut-parleurs —
effet Larsen —fait aussi partie du son de |'installation,
LIn jeu poetigue. de racine minimaliste, qui pousse a
I'extréme e sens d'une notion frés a la mode de nos
jours : l'intéractivité

Dans d'autres ceuvres, on n'utilise que le « son
organise », occupant enguise d objets, |'espace —
tel gue le signale Duchamp en reconnaissant gue,
d'une certaine fagon, le son occupe |'espace tout
comme les objets visuels —

Le cas le plus limite de la deuxieme tendance visée
nous serait donné par Listen to the walls [Ecoute les
murs], de I'allemande Christina Kubisch. Des cables
conducteurs introduits dans les murs de la salle (une
sdlle d'expositions pas tres grande peut servir)
transmettent des conversations presque sous for-
me de murmures, que le visiteur peut ecouter en
parcourant le mur. son oreille appliquée a des sortes
d'écouteurs

La sculpture comme support de la création
électroacoustique

Comme extension de la notion de « support » deja
formulée, nous trouvons, outre les espaces qui fonc-
tivnrent comme des supports, les objets qui compo-
sent une sculpture. Tel gue nous |'avons signale dans
les paragraphes précédents, les ceuvres de « son
organise » produisent un son tout en faisant partie de
pieces composites sculpturales. sonores et visuel-
les. Nous ne parlons pas ici de ce que I'on appelle
«sculptures sonores », car celles-cl se referent plus
aux exemples deja cites et sont normalement
constituees d'un dispositif de haut-parleurs distribues
dans un espace ouvert — uUne place. une rue, un parc
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por un espacio abierto -una plaza. una calle, un
parque- o cerrado -una sala, un auditorio-. Nos
referimos a objetos en los cuales lo sonoro y lo
visual se hallan integrados. apoyandose recipro-
camente como partes de una estrategia narrativa
elobal.

Es el caso de las piezas de Rolf Julius en las
cuales un cono de altavoz apoyado en el suelo y
con su membrana hacia arriba contiene arena u
otra sustancia solida granular, ligera y movil. El
sonido organizado. proyectado desde la membra-
na. la hace yibrar y mueve con ello la sustancia
depositada sobre ella, y dicha sustancia actiia a la
vez como un filtro sobre lo que la membrana di-
funde. Una idea similar. empleando agua. ha sido
recientemente desarrollada por el croata Dalivor
Martinis con la difusién acidstica de textos trata-
dos casi borboteados, submarinos. Concha Jerez
y el autor de este escrito realizamos en 1995 una
pieza titulada Inventario, cuyos elementos visua-
les son bdsicamente equipos electrénicos obso-
letos. algunos movidos por un sensor -un vigjo
magnetofono, un televisor, un plato tocadiscos-.
emplazados en una gran estanteria. mientras el
sonido gue se difunde es un complejo montaje de
sonidos del mundo. textos diversos y anos, lef-
dos éstos dltimos correlativamente desde 1492 a
1992.

La escultura sonora ha venido siendo un so-
porte que. en todo caso. ha hecho entrar a la crea-
cion electroaciistica en otros territorios del mun-
dode la cultura; los museos, los grandes centros
de arte, los coleccionistas piiblicos o privados.
Recordemos la exposicion que tenia lugar en la
Villa Arson de Niza en 1995 (Murs du son) o laque
en la primavera de 1998 organizé el GRAME en el
Museo de Arte Contemporéneo de Lyon. De he-
cho. ¥ no sélo como expansion de su talante artis-
tico sino también como ampliacion de sus expec-
tativas profesionales, no pocos creadores del mun-
do de la electroacustica se han interesado. pun-
tual o regularmente, en la produccion de este tipo
de trabajos. No olvidemos que el compositor
electroacistico sigue siendo el “patito feo™ de la
composicion musical contempordnea. de por si cla-
ramente minoritaria en los gustos de nuestros dias
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—ou ferme—une salle, un auditorium. Nous faisons
plutot allusion a des objets ou le sonore et le visuel
sontintegrés, chacun etant le point d'appui de l'autre
comme des parties d une strategie narrative globale.

C'est le cas des pieces de Rolf Julius dans
lesguelles un cone de haut-parleur appuye sur le sol,
sa membrane tournee vers le haut contient du sable,
ou un autre element solide et granuleux, leger et
mobile. Le « son organise » projete depuis la
membrane |a fait vibrer e, de meme fait vibrer
I'élément déposeé sur celle-cl | ledit élement agit a son
tour comme un filtre sur ce que la membrane diffuse.
Récemment une idée semblable, utilisant de l'eau, a
eteé developpée par le Croate Dalivor Martinis, avec
la diffusion acoustigue de texies traités sous |'eau,
aux sons presque bouillonneés. Concha Jerez et moi-
méme avons réalisé en 1995 une piéce intitulée In-
ventaire, dont les elements visuels sont essentiellement
des appareils electroniques obsolétes — un vieux
magnetophone, un televiseur, une platine de tourne-
disque — dont certains mis en mouvement par un
sensor placés sur une grande étagére, alors gue le
son diffusé est un montage complexe de sons du
monde, différents textes de années 1492 a 1992, lus
correlativernent.

La sculpture sonore s'est averée élre le support
qui & introduit |a creation electroacoustique dans
d'autres territoires du monde de la culture : les
musees, les grands centres d'arl, les collections pu-
bligues ou privés. Souvenons-nous de |'exposition
gui eut lieu ala Villa Arson de Nice en 1995 (Murs du
son) ou de celle qu'organisait le GRAME au Musée
d'Art Conternporain de Lyon, au printemps 1998, En
fait, non seulement comme épanouissement de leur
talent artistigue, mais aussi dans leurs perspectives
professionnelles, de nombreux créateurs du monde
de I'électroacoustigue se sont intéresses ponc-
tuellemient ou regulierement, a la production de ce
type de travaux. N'oublions pas gue le compositeur
electroacoustique demeure le «vilain petit canard »
de la composition musicale contemporaine, deja
nettement minoritaire dans les golts de notre temps
(mais ce n'est ni le moment ni le lieu d'en donner des
exemples).
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(aunque éste no es momento ni lugar para dar ejem-
plos en este sentido).

Los medios electrénicos

Muy brevemente cabe referirse a la insercién que
tiene la creacion electroaciistica en los medios elec-
tronicos de comunicacién. El medio fundamental
sigue siendo la radio. en la que nacian. como ya

dijimos. la msica concreta y la electrénica. El arte

radiofdnico ha venido siendo ocupacion de com-
positores, creadores estrictamente radiofonicos.
escritores, poetas, gente del teatro y artistas vi-
suales. Ellos han abierto hasta nuevos limites el
lenguaje radiofénico y, con ello. han legitimado la
adopcion de soluciones novedosas en la organiza-
cion sonora. Desde 1989 el grupo “Ars Acustica”,
conformado por emisoras de servicio piiblico de
tres continentes e integrado en la UER -Unidén Eu-
ropea de Radiodifusion-. ha venido siendo un efi-
caz foro de produccion, difusion e intercambio de
este tipo de trabajos. y mis recientemente se han
realizado proyectos conjuntos que integraban dis-
tintas redes de comunicacién. Nos referimos a
Horizontal Radio (1995) y a Rivers and Bridges
(1996). En ambos, se incorporaron interacciones a
través de las lineas digitales v se paso a la difu-
sion por Internet.

La “red de redes”, en todo caso, dista mucho
de ser la panacea en el caso del sonido. al menos
en el momento actual de las comunicaciones tele-
fGnicas, de las que depende. y del software dispo-
nible, que en todo caso se halla en continua evo-
lucion -nos referimos. por ejemplo, al Real Audio-
La calidad que ofrece actualmente Internet es in-
suficiente para satisfacer los criterios méas exigen-
tes, aungue la recepeion a través de lineas RDSI
mejora notablemente las prestaciones del siste-
ma. En todo caso, Internet permite libremente la
difusion de trabajos que. normalmente, no encuen-
tran acomodo en la empresa radiofénica actual,
voleada hace va tiempo decididamente en favor
del mercado que supone el “pop”. Por lo que
Internet es una cierta alternativa. pese a sus ca-
rencias. Ademds, algunas emisoras, como la ORF
(Radio Austriaca) en su serie de arte radiofénico
“Kunstradio™, ofrecen al oyente la oportunidad

Les moyens electroniques

Il taut évoquer, tres brievement, la place gu'occupe
I'Electroacoustique dans les mayens de communication
électronigue. Le média fondamental est encorelara-
dio, olnaquit, comme nous l'avons dit précédemment,
la musique concrete et électronique, L'art radiophonigue
& longternps été la préocupation de compositeurs, de
createurs striclement radiophoriiques, écrivains, postes,
gens du theatre et artistes visuels, Ceux-clont poussé
vers de nouvelles imites le langage radiophonigue ef,
avec cela, ont rendu légitime I'adoption de solutions
nauvelles dans l'organisation sonore. Depuis 1989 le
groupe « Ars Acustica », cornposé de statiens publi-
gues de trois continents, et intégrees dans la UER —
Union Européenne de Radiodiffusion —, a été un impor-
tant forum de diffusion et d'échanige de ce type de tra-
vaux, el plus réecemment, d'un ensemble de projets qui
integraient differents résealx de communication. Nous
faisons allusion aHerizontal Raclio (1995) et aRivers and
Bridges (1996). Dans les detix cas, des interactions au
moyen des lignes digitales y ont été incorporées, et la
diffusion par Internet fiit utilisée .

Le « réseau des réseaux », en tout cas, est loin
d'élre la panacee en ce qui cancerne le san, du moins
en |'etat actuel, des communications téléphoniques,
desquelles il depend, et du software disponible en
constante évolution — nous pensons, par exemple,
au Réel Audio —. La qualité que nous offre actuel-
lement Internet ne suffit pas a satisfaire les critéres les
plus exigents, bien que la réception a travers les lignes
RDSI améliore remarquablement les prestations du
systeme. Cependant, Internet permet librement la
diffusion de travaux gui, habituelement, ne trouvent
pas leur place dans le paysage radiophonique actuel,
voue en définitive et depuis longtemps au marché
supposé de la « pop ». C'est pourquoi, malgré ces
carences, Internet pourrait représenter une alternative.
De plus, guelques stations radio comme, par
exemple, la ORF (Radio autrichienne) dans sa série
d'art radiophonigue « Kunstradio », offrent aux
auditeurs la possibilite d'écouter, a n'imparte quel
moment, certaines de ses productions — comme
une sorte de «~ radio art & la carte » —, ce qui en
augmente leur portée. Nous ne pouvons parler que
trés peu de la TV, sauf peut-étre a citer les montages
sonores qu'utilisent certains publicistes comme « So-

doce notas preliminares 89



de escuchar, en cualquier momento. algunas de
sus producciones -como una especie de “radio
arte a la carta™, lo que aumenta el alcance de las
mismas. De la TV no podemos hablar mucho, sal-
vo excepeidn quizd de los montajes sonoros que
emplean como ““sono-clips™ algunos anuncios
publicitarios (no es ironfa: es lo que hay:
funcionalismo puro, mercadotecnia aplicada).

En otro orden de cosas. y ya para concluir, se-
fialemos alguna de las carencias de este escrito.
En ningiin caso nos hemos planteado un debate
estético sobre la creacion electroactstica de nues-
tros dfas, como tampoco ha tenido aqui cabida
discusién alguna acerca de técnicas compo-
sitivas. Tampoco hemos abordado la cuestion de
la produccién: dénde y con qué medios materia-
les, financieros y humanos se llevan a cabo estas
obras. En este tltimo punto. sin embargo. nos
gustarfa sefialar algo. Normalmente se ha venido
solicitando, lo que es muy legitimo. la incorpora-
cién de la electroacustica -como herramienta, como
instrumento en sentido lato- a las disciplinas tra-
dicionales de los conservatorios de grado medio
y superior. Han surgido. mal que bien dotados y
mantenidos, algunos laboratorios dependientes
de dichas instituciones. Pero hemos visto que los
creadores electroactisticos no s6lo vienen de una
formacién musical reglada, sino de otros campos
del arte y el conocimiento. Es necesario, por tan-
to. que se abran y prosperen laboratorios y estu-
dios en otros centros docentes, como facultades
de Bellas Artes, y que se integren con otras disci-
plinas, como el ZKM de Karlsruhe permite y pro-
picia. por ejemplo. Aun asi, cada vez mds el indivi-
duo aislado o en grupo es capaz. al margen de
instituciones. de llevar a cabo trabajos de interés
Con su propio equipamiento.

El creador electroacistico no ha podido con-
cebir una “camara negra” de validez universal para
sus creaciones sonoras. y ahora vemos que ello
también ha tenido su lado positivo: no es poco el
(ue este territorio sea cada vez mds un campo
abierto. Aunque siempre haya quien se obstine
en ponerle puertas al campo.

José Iges es compositor.
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no-clips » (ee n'est pasde l'ironie, c'est ce gu'll en
est - du fonctionnalisme pur, le marche de la technique
appligues),

Dans un autre ordre des choses, et pour conclure,
nous signalerons certaines lacunes de cet article. Nous
n'avons voulu en aucun cas poser un débat esthetique
sur la création électroacoustique de nos jours, et une
discussion sur les techniques compasitives n'avait
pas non plus de place ici. Nous n'avons pas aborde
également la question de la production, c'est-a-dire
ol, et avec guels moyens matériels, financiers et hu-
mains ces ceuvres sont mises au point. A ce sujet,
néanmoins, nous aimerions faire la remargue suivan-
te : de fagon tout & fait normale et legitime, on a sou-
halté |'incorporation de |'électroacoustique — com-
me outil, comme instrument au sens large — aux
disciplines traditionnelles dans les degres moyen et
supérieur des conservatoires , ont surgls, dependant
desdites institutions, quelgues laboratoires, tant bien
que mal dotés et entretenus. Mais nous avons vu
que les créateurs électroacoustiques sontissus, non
seulement d'une formation musicale officielle. mais
aussi d'autres domaines de l'art et de la connais-
sance. || paralt indispensable, par consequent, gue
I'on ouvre les laboratoires et les studios a ces autres
créateurs, qu'ils puissent évoluer au sein d autres cen-
tres d'enseignement, comme les ecoles des Beaux
Arts, en les intégrant dans d'autres disciplines,
comme par exemple le permet et 'encourage le KM
de Karlsruhe. Ainsi, chaque individu, isolé ou en
groupe, serait capable, en dehors des institutions,
de mener a bien ses travaux personnels avec son
propre eguipement.

Le créateur électroacoustique; n'a pu concevoir
une « chambre noire » de valeur universelle pour ses
créations sonares, mais nous en voyons maintenant
une consequence positive, car méme si certains
s'obstinent & toujours y mettre de barriere. ce territoire,
et ¢'est celalimportant, reste toujours un champ -
bre

José Iges est compositeur.
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Hipdstasis de lo virtual
Hypostases du virtual

rte virtual, empresa virtual, comunidad vir-

tual, sexo virtual. mercado virtual. demo-

cracia virtual. .. lalista no deja de ampliar-
se. El mundo de la musica se inventa, por su parte,
partituras. instrumentos, directores de orquesta.
actsticas e incluso pablico virtwal. Intrigados. los
filésofos empiezan a interesarse por el concepto
mismo de virtual que confrontan a lo posible. a lo
real 0 a lo actual, distinguiéndolo de lo artificial. lo
imaginario. el simulacro o la ilusion. Nos referire-
mos & estos términos a fin de examinar algunos
sentidos y contrasentidos del vocablo virtual tal
como se emplea en la musicologia actual. Al mis-
mo tiempo, pondremos en evidencia. tanto en las
musicas de hoy como en las de ayer. situaciones
que competen a una virtualidad sui géneris que
no dice su nombre.

Las partituras virtuales: interactividad, es-
tado, campo de posibilidades

En la acepcion mds corriente del término, la parti-
tura virtual, lamada también hiperpartitura. es a la
partitura de papel lo que el hipertexto es al texto
de papel. Visualizada sobre una pantalla de orde-
nador en forma de iconos y simbolos, permite re-
correr un texto musical de una forma no lineal,
“navegando en una esfera interactiva en perpe-
tuo devenir en el que cada elemento posee un
potencial de interconexion inagotable™. Cada ima-
gen que aparece en la pantalla representa “una
puerta de entrada posible sobre un mundo virtual
rico de la familia de textos del que el original es un
caso particular’™. Para “interpretar” esta clase de
partitura, basta con poseer un minimo de coordi-
nacion psicomolriz, necesaria para actuar por me-
dio de un lapiz o de un ratén sobre los iconos y
los simbolos que se muestran en la pantalla. Esta

rt virtuel, entreprise virtuglle, communauté

virtuelle, sexe virtuel, marche virtue,

demaocratie virtuelle. . la liste ne cesse de
s agrandir. Le monde de lamusique s invente quanit
a |ul des partitions, des instruments, des chefs-
d'orchestre, des acoustiquas et méme des publics
virtuels, Intrigues, les philosophes commencent a
s'intéresser au concept méme de virtuel, gu'ils
confrontent au possible. au reel ou a l'actuel, touten
le distinguant de I'artificiel, I'imaginaire, le simulacre
ou l'llusion. Nous nous rapporterons a ces termes
afin d'examiner guelgues sens et contresens du
vocable virtuel, tel gu'il est employé dans |la
musicologie actuelle. En meme temps, nous mettrons
en evidence, dans les musiques d'aujourd hul comme
dans celles d'hier, des situations gul relévent d'une
virtualité sul generis. qui ne dit pas toujours son nom

Les partitions virtuelles : interactivité,
latences, champ des possibles

Daris l'acception |a plus courante du terme, la partition
virtuelle, nommee aussi hyperpartition, est a la
partition-papier ce gue I'hypertexte est au texte-
papier. Visualisée sur un écran d'ordinateur sous la
forme d'icones et de symboles, elle permet de
parcaurir un texte musical d'une fagon non linéaire,
en « naviguant dans une sphere interactive en per-
petuel devenir dont chaque elément possede un
potentiel d'interconnexioninepuisable ». Chaque ima-
ge qui apparait sur I'ecran représente « une porte
d'entréee possible sur un monde virtuel riche de la
famille de textes dont l'eriginal est un cas particulier * ».
Pour « interpréter » ce genre de partition, Il suffit de
posseder un minimurn de coordination psychomotri-
ce necessaire pour agir, par lintermédiaire d'un
crayon ou d'une souris sur les icones et les symboles
qui s affichent surl'écran, Cette facilité de maniement
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facilidad de manejo deberia favorecer el acceso de
la mayoria a la creacion. Xenakis. disenador a par-
tir de los anos setenta de un interface grafico de
composicion (la UPIC) accesible a los no profe-
sionales y a los nifos aparece, desde este punto
de vista, atin como un visionario.

Sewtin otra acepcion, ilustrada y teorizada por
Philippe Manoury. el término de partitura virtual
se aplica a obras cuya realidad sonora esta determi-
nada por la interaccion entre un intérprete que
toca un instrumento tradicional y un dispositivo
de acompafiamiento que amplifica las consecuen-
cias de cada gesto del intérprete. Por ejemplo, a
partir solamente de los valores de intensidad sono-
ra producidos por un pianista que interpreta una
partitura escrita en notacién convencional, su
“compafiero” automdtico puede efectuar, en tiem-
po real, diversas transformaciones: transposicio-
nes, compresiones de ambito, espacializaciones
que pueden llegar hasta engendrar nuevas estruc-
turas. Resulta una “abominacion de la nocién eld-
sica de partitura e interpretacion”™. un texto “vo-
luntariamente incompleto. del que se conoce a
priori lanaturaleza de las transformaciones. pero
no los valores exactos que los van a definir™

En las dos acepciones que acaban de ser sena-
ladas, la nocion de partitura virtual implica la exis-
tencia de un estado que encuentra su expresion -
que se actualiza- en el interior de un campo de
posibles. por medio de una relacion interactiva.
A modo de ilustracién, citemos ese dispositivo
multimedia en el que al espectador -0 mds bien al
utilizador- se le invita a crear su propio universo
con ayuda de un programa, colocando planetas
en un “espacio virtual” y asignandole efectos so-
noros. imagenes y parametros de velocidad y de
posicion: o ese “tinel virtual”, excavado bajo el
Atldntico en 1995 para unir al Centro George
Pompidou con el Museo de Arte Contemporineo
de Montreal. lugar de paso en el que los “viaje-
ros” armados de joysticks debian explorar una “ma-
teria virtual”™ hecha de sonidos y de imdgenes,
intentando juntarlas: o incluso ese robot instala-
do en un espacio de exposicion que reaccionaba
en muisica a los movimientos y a los desplaza-
mientos de los visitantes, detectados por captores
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devrait favoriser |'acces des plus nombreux a la
création. Xenakis, concepteur & partir des annees
1970 d'une interface graphigue de composition
(I'UPIC) accessible aux non professionnals et alx
enfants apparail, de ce point de vue encore, comme
un visionnaire.

Selon une autre acception, lllustree et theorisée
par Philippe Manaoury, le terme partition virtuelle
s'appligue a des ceuvres dont la realite sonore est
déterminée par l'interaction entre un interpréte jouant
d'uninstrument traditionnel et un dispositif d'accom-
pagnement qui amplifie les conséguences de chague
geste de l'interprete. Parexemple, a partir des seules
valeurs d'intensité sonore produites par un pianiste
exécutant une partition écrite en notation
conventionnelle, son « partenaire » automatique peut
effectuer, en temps reel, diverses transtormations
transpositions, compressions d'ambitus, spatiali-
sations— pouvant aller jusqu'a engendrer de nouvel-
les structures, |l en résulte une « excroissance de la
notion classigue de partition et d'interprétation », un
texte« volontairement incomplet, dont on connaita
priori la nature des transformations mais pas les
valeurs exactes gui vont les definir® »,

Dans les deux acceptions gui viennent d'étre
évonuées, la notion de partition virtuelle impligue
|'existence d'une latence gui trouve son expression
— quis'actualise —a l'intérieur d'un champ de pos-
sibles, par le moyen d'une relationinteractive. En gui-
sed'illustration, citons ce dispositif multimedia ou le
spectateur — ou plutat |'utilisateur — est invite a creer
son propre univers a l'aide d'un logiciel, en plagant
des planetes dans un « espace virtuel » et en leur
assignant des effets sonores. des images et des pa-
rameétres de vitesse et de positionnement ; ou ce
«tunnel virtuel », ereusé sous |'/Atlantique en 1995 pour
raccorder le Centre Georges Pompidou au Musee
d'art contemporaine de Montreal, lieu de passage
oll des « voyageurs » armes de joysticks devaient
fouiller une « matiere virtuelle » faite de sons et
d'images. en essayant de se rejoindre | ou encore,
ce robot installé dans un espace d'expaosition, gui
réagit en musigue aux mouvements et aux deplace-
ments des visiteurs, détectes par des capteurs places
dans le creux de leurs mains *. Ces dispositiis
sollicitent, d’'une fagon ou d'Une autre; la creativite du
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colocados en los huecos de las manos®. Esos dis-
positivos invitan, de una forma o de otra. a la crea-
tividad del espectador-visitante-utilizador que
debe interactuar con un entorno (exposicion. ins-
talacion. dispositivo multimedia) concebido espe-
cialmente a tal efecto. El cardcter virtual de las
“partituras” a las que nos referimos se deriva esen-
cialmente del cardcter indeterminado, aleatorio, de
los intercambios que son susceptibles de provo-
car cuando se ofrecen a sus utilizadores.

El elemento latente y el campo de posibilidades
estan presentes, sin embargo., igualmente en cier-
tas trayectorias artisticas iniciadas mucho antes
de la aparicion de las nuevas tecnologias. Por otra
parte. observa Philippe Manoury, toda notacion
musical (en particular, la barroca) -de hecho, toda
partitura- puede ser calificada de virtual en la me-
dida en que recurriendo a la mediacion de un in-
térprete, comporta elementos de incertidumbre®.
Las particularidades de las diversas trayectorias,
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do. lo virtual. estin adn por analizar. Notaremos
solamente que lo virtual tomado en préstamo de
rostros diferentes. segiin se hable de hapening,
de grafismos musicales, de textkomposition, de
musicas conceptuales o, de manera mas general,
de musicas llamadas indeterminadas. Un caso in-
tersante es el de las miisicas intocables en razén
de su complejidad y de su dificultad de interpreta-
cion. Ciertas partituras de Xenakis o de Ferney-
hough podrian asi ser consideradas como virtua-
les. en el sentido de que incluso sus intérpretes
mds prestigiosos no alcanzan a hacerlas audibles
en su integridad. Estos intérpretes estdn, no obs-
tante. obligados a sobrepasarse en cada nueva
interpretacion para actualizar al maximo los conte-
nidos virtuales -ideales- de estas partituras., Aqui
el elemento latente no podria nunca ser actualiza-
do (revelado) integralmente -permanece. pues, vir-
tual-. lo que, por otra parte, no es siempre el caso
de las partituras interactivas de la era numérica,
donde el autodenominado virtual estd, a menudo,
predefinido. fijado y asi anulado en tanto que tal.

De manera general, el estatuto ontolégico -el
modo de ser- de las musicas indeterminadas pone
en evidencia la existencia de dos procesos inver-
sos y complementarios: la actualizacion y la
virtualizacion. Segdn el andlisis de Pierre Lévy?,
mientras que la actualizacién inventa soluciones
a los problemas que plantea lo virtual. la
virtualizacion ““pasa del acto -aqui y ahora- al pro-
blema. a los nudos de limitaciones y de finalida-
des que inspiran los actos™. La virtualizacion “or-
dena. sin determinar, las actualizaciones. Creado-
ra por excelencia, inventa cuestiones, problemas.
dispositivos generadores de actos, lineas de pro-
cesos. maquinas de devenir”, Lo virtual. observa
en el mismo sentido Jean-Louis Boissier". se en-
cuentra “a falta de actualizacion™ -de ahi su po-
tencia estética que reside justamente en el “deseo
de activacion de su actualizacion™. Nos parece
que en la obra de un compositor como Cage. que
muy a menudo “guia” las actualizaciones de sus
ideas mds que determinarlas, lo virtual -en la acep-
cién que se le presta aqui- ocupa un lugar central,
tendiendo incluso a absorber las actualizaciones.
Aungue en otro registro de ideas y de estética,
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musigues conceptuelles ou, plus généralement, des
musigues dites indéterminges. Un cas intéressant est
celul des musigues injouables en raison de leur
complexité et de leur difficulte d'execution. Certaines
partitions de Xenakis ou de Ferneyhough pourraient
ainsi étre considerees comme virtuglles, en ce sens
gue méme leurs interpretes les plus attitrés n'arrivent
pas a les rendre audibles dans leur intégralité. Ces
interprétes sont neanmoins obligés de s'auto-
depasser a chague nouvelle exécution, pouractualiser
au maximum les contenus virtuels —ideels —de ces
partitions. lci |'éléement latent ne saurait jamais etre
actualise (revele) integralerment — il reste donc virtuel
— ce qui n'est d'ailleurs pas toujours le cas des
partitions interactives de |'ere numerigue. ol le soi-
disant virtuel est souvent prédefini, fige et ainsi annulé
entant que tel.

D'une maniére génerale, le statut ontologigue —
le mode d'étre — des musigues indeterminees met
en évidence |'existence de deux processus Inverses
et complémentaires : 'actualisation et lavitualisation.
Selon I'analyse de Pierre Levy 5, alors gue |'actua-
lisation invente des solutions aux problemes gue pose
le virtuel, la virtualisation « passe de |'acte — ici et
maintenant — au probleme, aux nceuds de contraintes
el de finalités quiinspirent les actes » . La virtualisation
« commande, sans les determiner, les actualisations.
Creéatrice par excellence, [elle] invente des questions,
des problemes, des dispositifs generateurs d'actes,
des lignées de processus, des machines a devenir ».
Le virtuel, observe dans le méme sens Jean-Louis
Boissier®, est « en manque d'actualisation »—d'oll
sa puissance esthetique, gui reside justement dans
le « désir de déclenchement de son actualisation » |
nous semble que dans |'ceuvre d'un compositeur
comme Cage, gui le plus souvent « commande » les
actualisations de ses idees plutét gue de les
determiner, le virtuel — dans |'acception gu'on lui prete
ici— occupe une place centrale, tendant meme &
absarber les actualisations. Bien que dans un autre
registre idéatique et esthetique, Stockhausen
consacre luj aussi |'essentiel de ses efforts, depuis
des années, a une entreprise de virtualisation, en ce
seris gu'll Invente des dispositits generateurs d actes

A l'antipode de ces demarches, |'actuelle
stagnation « postmoderne » pourrait étre interpretee
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Stockhausen consagra también lo esencial de sus
esfuerzos. desde hace anos. a una empresa de
virtualizacion, ya que inventa dispositivos gene-
radores de actos.

En las antipodas de estas lrayectorias, el ac-
tual estancamiento “posmoderno” podria ser in-
terpretado como la consecuencia de un déficit de
virtualizacion. “Que se bloquee la virtualizacion.
observa Pierre Lévy. y la alienacidn se instala. los
fines no pueden ya reinstituirse, ni la heterogéne-
sis cumplirse: maquinaciones vivas, abiertas, en
desarrollo, se transforman sdbitamente en meca-
nismos muertos”. El paisaje musical de hoy, com-
puesto en una gran parte de reciclajes y mezclas
del pasado, parece confirmar esta observacion, El
fin anunciado de Ia historia prohibiendo toda pro-
yeccion hacia el porvenir -y asi toda dindgmica de
virtualizacion- la mdquina de la creacion gira en
vacio, condenada a (re)producir hasta el infinito
sosias: falsas actualizaciones y verdaderos simula-
cros. Sobre las redes numéricas planetarias, sig-
nos-objetos sonoros -originales, copias y copias
de copias- se acumulan y se exponen en desor-
den. Una dnica e inmensa hiperparticion estd. asf,
tejiéndose. de la que se supone. todos vamos a
ser los utilizadores -0, mds bien. los consumido-
res- a falta de ser los disenadores.

La realidad de los simulacros

El término virtual puede traducirse igualmente por
ilusorio, oponiéndose entonces a lo real, El
sintagma realidad virtual (cuyo cardeter paradé-
Jico es voluntario) designa asi entornos sintéti-
cos. mundos artificiales: simulacros creados con
el fin reconocido de enganar a nuestros sentidos.
Siguiendo la via abierta por pioneros como John
Chowning y Jean-Claude Risset. numerosos com-
positores han ilustrado esta acepcion de lo vir-
tual. integrando en sus creaciones una diversidad
de ilusiones auditivas, simulaciones de espacios,
anamorfosis sonoras y otros efectos para enga-
far al oido. Las posibilidades que se ofrecen ac-
tualmente por los laboratorios electroactsticos
incitan cada vez mas a la utilizacion de tales efec-
tos. Por otra parte, las sonoridades de los venera-
bles instrumentos acusticos se muestran totalmen-

comme la conséquenced'un déficit de virtualisation
«Que I'on blogue lavirtualisation, observe Pierre Lévy,
et l'alienation s'installe, les fins ne peuvent plus se
reinstituer. ni I'hétérogenese s'accomplir © des
machinations vivantes, ouvertes, en devenir. se
transforrment soudain en mécanismes morts » . Le
paysage musical d'aujourd'hui, composeé en large
partie de recyclages el de remixages du passé,
semble confirmer cette observation. La fin annoncée
de I'histoire interdisant toute projection dans I'avenir
— et ainsi toute dynamique de virtualisation — la
machine de |a création tourne a vide, condamnée a
(re)produire a I'infinl des sosies : de fausses
aclualisations et de vrals simulacres. Sur les réseaux
nurnerigues planétaires, des signes-objets sonores
— originaux. copies et copies des copies —
s'accumulent et s'exposent dans le désordre. Une
unique et immense hyperpartition est ainsi en train de
se tisser, dont nous tous sommes censes devenir
les utilisateurs — ou plutct les censommateurs — a
defaut d'en étre les concepteurs.

La réalite des simulacres
Le termevirtuel peut également se traduire pariliusaire,
s'opposant alors auréel. Le syntagmerealité vituelle
{dont le caractére paradoxal est voulu) désigne ainsi
des environnements synthetigues, des mondes
artificiels : dessimulacres créés dans e but avoué de
tromper nos sens. Suivant la voie ouverte par des
pionniers comme John Chowning et Jean-Claude
Risset, de nombreux compositeurs ont illustré cette
acception duvirtuel, enintégrant dans leurs créations
une diversité d'illusions auditives, simulations
d'espaces, anamorphoses sonores et autres effets
de trompe-l'oreille. Les possibilités offertes aujourd hui
par les laboratoires electroacoustiques incitent de
plus en plus a |'utilisation de tels effets. D'autre part,
les sonorités des bons vieux instruments acoustiques
se revelent tout aussi capables de « faire fllusion? »
que celles des plus performants instruments
numerigues. De méme. une fugue de Bach ou un
quatuor de Beethoven, a leur fagon, peuvent nous
transporter — chacun selon son iImagination — dans
des mondes virtuels

Le coté trompeur de la réalité virtuelle pourrait
expliquer la mefiance et la crainte qu'elle inspire
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te capaces de “dar la ilusion™. igual que los ins-
trumentos numéricos mas perfectos. Ineluso. una
fuga de Bach o un cuarteto de Beethoven. a su
manera, pueden trasportarnos -a cada cual segun
su imaginacion- a mundos virtuales,

El lado ilusorio de la realidad virtual podria ex-
plicar la desconfianza y el temor que, a menudo,
inspira. Las posiciones que adoptan al respecto
buena parte de los intelectuales aparecen, sin
embargo. tributarias del @mbito de lo visible. en
particular de la nocion de imagen. Asi. Paul Virilio
denuncia la paradoja l6gica de una “imagen que
domina la cosa representada’”. de una “virtuali-
dad que domina la actualidad, transformando la
nocion misma de la realidad”. Deplora el riesgo de
un “desdoblamiento del principio de realidad”.
oponiendo la realidad artificial de la simulacion
numérica a la “realidad natural ™ de la experiencia
clasica®. Jean Baudrillard se inquieta por el hecho
de que los simuladores actuales intentan hacer
coincidir lo real con los modelos de simulacion,
engendrando asi “un real sin origen ni realidad™:
lo hiperreal’. Menos catastrofistas, otros comen-
taristas ponen en evidencia las interacciones en-
tre lo virtual y lo real, susceptibles segtin ellos de
engendrar una especie de “realidad aumentada™.
Ademids. observan, lo virtual “forma parte plena-
mente de la familia de lo real si se acepta verlo
emanciparse del estatuto de doble. reflejo, répli-
ca™", Asf, en cierta forma, “la virtualidad noes lo
que podria ser. es lo que ya estd siendo™'.

La experiencia auditiva. mds que la visual. pa-
rece darle la razén a los que presentan lo virtual
sin oponerlo, verdaderamente, a lo real. que po-
see. como decia Deleuze. “una realidad plena, en
tanto que virtual”. En efecto. a diferencia de los
pintores y escultores. que son confrontados a lo
real de las imdgenes naturales visibles, los com-
positores pueden inventarse sus propias
morfologias, sus propios modelos. Para ellos. como
para los auditores. los sonidos de sintesis, aun-
que frecuentemente asociados a la nocion de vir-
tual. son tan reales como los sonidos de los instru-
mentos de misica. Es asi para el acusmitico Fran-
¢ois Bayle. creador de imcgenes-de-sonido -tér-
mino que. reconoce. suscita malentendidos-. Se
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souvent. Les positions qu'adopient @ cet égard une
benne partie des intellectuels apparaissent cependant
tributaires au domaine du visible, en particulier a la
notion d'image. Aingi Paul Virilio dénence le paradoxe
logique d'une « image gui dorine la chose repre-
sentée » d'une «virtualité qui domine 'actualité, boule-
versant la notion méme de realité », || déplore le ris-
gue d'un « dédoublement du principe de realite »,
faisant s'opposer la réalité artificielle de la simulation
numérique a la « réalité naturelle » de I'expérience
classique®. Jean Baudrillard s'inquiete du fait que les
simulateurs actuels tentent de faire coincider le réel
avec leurs modéles de simulation, engendrant ainsi
«un réel sans origine ni réalité » : l'hyperréel”. Moins
catastrophistes, d'autres commentateurs mettent en
évidence les interactions entre le viriuel et le réel, sus-
ceptibles selon eux d'engendrer une espece de«ré-
alité augmentée » . D'allleurs, observent-ils, le virtuel
« est bel et bien de la famille du réel sil'on accepte de
le voir s'émanciper du statut de double, de reflet, de
réplique’®». Aussi, d'une certaine facon, « la virtualite
n'est pas ce qui pourrait étre, elle est deja ce gui est
enfraindeétre! «

L'expérience auditive, davantage que celle visuelle,
semble donner raison & ceux qui pensent que fe virtuel
ne s'oppose pas vraiment au réel, qu'il possede,
comme disait Deleuze, = une pleine realite, en tant
que virtugl». En effet, a la différence des peintres et
des sculpteurs, qui sont confrontés au reel des ima-
ges naturelles visibles, les compositeurs peuvent
s'inventer leurs propres morphelogies, leurs propres
modeles. Pour eux comme pour leurs auditeurs, les
sons de synthése, bien gue souvent associes a la
notion de virtue!, sont aussi réels que les sons des
instruments de musigue. |l en est ainsi pour
I'acousmaticien Francois Bayle, créateur d'images-
de-son — terme qui, reconnait-ll, suscite des
malentendus. || se défend de tout rapprochement
avec « le phénomene envahissant de la virtualité et
[...] sonidéologie sinistre, gui nous promet une eco-
nomie de 'expérience du réel ». Pour ui l'image-de-
son, tout en se distinguant des objets naturels, « n'est
pas a confondre avec une virtualité qui ne serait pas
du ressort de I'expérience » - elle est, en fait, « encore
et toujours un objet refevant de la realité ' »

| semble qu'une opposition devrait alors étre faite
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defiende de todo acercamiento con “‘el fenémeno
invasor de la virtualidad y [...] su ideologia si-
niestra ue nos promete una economia en la expe-
riencia de lo real”. Para él, la imagen-del-sonido.
distinguiéndose de los objetos naturales, “no debe
confundirse con una virtualidad que no seria de-
bida a la competencia de la experiencia™ es, de
hecho. “todavia y siempre un objeto relevante de
la realidad™"?.

Parece que una oposicion deberia. pues, hacerse
no entre virtual y real sino entre artificial -en el
sentido de sintético paro también de artificio, si-
mulacro, lusion- y natural”. Desde un punto de
vista que se reivindica antinaturalista, el
posmodernismo ambiente. con su exaltacion de la
conjuncion enire disfrute y artificio, ha podido
ser interpretado -y saludado- como el resurgir de
un Barroco intemporal. Guy Scarpetta se extasia
asi delante de 1o que le parece como un universo
de la gratuidad, del segundo grado y del juego
enganoso, “donde la mascara es mds verdad que
el rostro que disimula [y] el revés del decorado es
otro decorado™"". Dicho esto. el sumum del arre-
bato musical que evoca para ilustrar su admira-
cién por el artificio neo(barroco) tiene con qué
dejar escéptico al melémano menos purista..."”

Lo que quiere decir que, igual que el tipo de
experiencia concernida en la pardbola platénica
de lacaverna, la realidad virtual tiende a enmasca-
rar la distineién entre real e tlusion. entre la simu-
lacidn y el efecto que produce: “es vivida como
real mientras que se presenta como simulacro,
como virtualidad™'®, En ese sentido se la puede
comparar a un cierto tipo de imagen cinematogra-
fica que Deleuze definia como “bifronte, actual y
virtual”, una imagen en la cual lo actual y lo vir-
tual, lo real y lo imaginario. “distintos, pero
indiscernibles [...|. no dejan de intercambiarse™"’.
No ha dejado de senalarse el riesgo de que esta
indiscernibilidad favorezca ciertas pulsiones to-
talitarias ligadas a ““una voluntad de sustituir, con
fines de dominacion, un mundo natural por un
mundoartificial”, Para Makis Solomos, el univer-
so de los mundos ‘ilusorios’, “virtuales’, de “si-
mulacros’. el universo de la “desrealizacion’. de la
‘desterritorializacion’. ete.... es asi sinonimo de

non pas entrevirtuel etréel mais entreartificiel — au
sens de synthétique mais aussi d'arifice, simulacre,
illusion — et nature/ . D'un point de vue qui se
revendique anti-naturaliste, le postmodernisme
ambiant, avec son exaltation de la conjonction entre
Jouissance et artifice, a pu étre interprété — et salué
— comme resurgence d'un Baroque atemporel. Guy
Scarpetta s'extasie ainsi devant ce qui lul apparait
comme un univers de la gratuité, du second degré et
du jeu trompeur, « ol le masque est plus vrai que le
visage qu'll dissimule [et] I'envers du décor est
encore un decor ¥ ». Cela dit, le summum de
ravissement musical qu'il évoque pour illustrer son
admiration de l'artifice (néo)barogue a de guoi laisser
sceptique méme le mélomane le mains puriste. . 1°
Il reste que, de méme que le type d'expérience
dont il est question dans la parabole platonicienne de
la caverne, la realite virtuelle tend a masqguer la
distinction entre reel et illusion, entre |a simulation et
I'effet qu'elle produit : elle « est vécue comme réelle
tandis gu'elle se présente comme simulacre, comme
virtualité '* ». En ce sens on peut la comparer a un
certain type d'image cinematographique que Deleuze
definissait comme « biface, actuellest virtuelle », une
Image dans laguelle |'actuel et le virtuel, le réel et
I'imaginaire; « distincts, mais indiscernables [.. ], ne
cessent de s'echanger ' ». On n'a.pas mangué de
remarquer gue cette indiscernabilité risque de
favoriser certaines pulsions totalitaires liés a « une
volonté de substituer, a des fins de domination, un
monde artificiel au mende naturel » . Pour Makis So-
lomos, « | univers des mondes "illusoires”, "virtuel”,
de "simulacres”, l'univers de |a "dérealisation”, dela
‘deterritorialisation”, ete..., est ainsi synonyme de
maitrise absolue » - Dans ce contexte, il dénonce« I'il-
lusionnismme de certains procédés compositionnels
actuels, [qui] renvoie non pas a un jeu innocent avec
I'imagination, mais a une valonté sous-jacente de
maitriser et de manipuler la perception -
Onconstate d allleurs gue les realites virtuelles sont
parfols sollicitées a jouer le réle d'une « drogue
symbaoligue », d'un « opium de synthése » qui offre
[llusion d'une fuite hors d'un réel « véritable » mais
souvent hostile ™. Les specialistes de la réalite virtuelle
— 0u bien ceux qui dirigent et supervisent leurs
recherches — pourraient meme etre tentes d'utiliser
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maestria absoluta”. En ese contexto. denuncia el
“ilusionismo de ciertos procesos composicionales
actuales [que] reenvian no a un juego inocente
con la imaginacion, sino a una voluntad subya-
cente de controlar y manipular la percepecion™'®,

Se constata, ademads, que las realidades virtua-
les son a veces solicitadas para jugar el rol de una
“droga simbdlica”, de un “opio de sintesis™ que
ofrece la ilusién de una fuga fuera de lo real “‘ver-
dadero” pero a menudo hostil". Los especialistas
de la realidad virtual o bien. los que dirigen y super-
visan sus investigaciones- podrian incluso estar
tentados de utilizar su creatividad “casi como si
fueran dioses modernos™. En un plazo dado. Se
asistiria a una inversién total de perspectiva; lo
real “verdadero™ se transformaria poco a poco en
una especie de reserva o zona protegida, mientras
que los mundos virtuales formarian el marco perma-
nente de nuestra vida cotidiana. Esto. sefialémos-
lo, no tendria nada de inquietante porque, des-
pués de todo, los mundos virtuales que estamos
creando, deberian expresar nuestra naturaleza hu-
mana mejor que el mundo “real™'. Ya sea temible
o deseable, tal transformacion. posiblemente estd
ya produciéndose al nivel de nuestro entorno so-
noro, en el seno del cual los sonidos sintéticos
ocupan cada dia un espacio mayor.

Instrumentos virtuales

En el ambito de los sonidos, lo virtual provoca, no
obstante, menos inquietud que en el de las image-
nes, cuyo impacto se considera generalmente mas
directo. El concepto de simulacion, por otra parte.
ha probado su utilidad en un sector tecnoldgico
que actualmente estd en pleno desarrollo: el de
los instrumentos virtuales. “El porvenir estd quiza
en la virtualidad del instrumento”, predecia Hugues
Dufourt en 19957, Senalaba. asf, a una rama re-
ciente de la lutherfa electrénica que aprovecha las
posibilidades creadas por un procedimiento de
sintesis sonora, bautizada modelizacion virtual
metafisica®. Este procedimiento se encuentra en
el origen de una categoria de dispositivos musi-
cales llamados “de geometria imposible” -como
los gones de tres kilometros de didmetro o el cla-
rinete que se deforma tanto en anchura como en
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leur creéativite « comme s'ils etaient presgue des digux
modernes ® ». A terme, an assisterait a un ren-
versement total de perspective : le réel « veritable »
se transformerait peu a peu en une sorte de
réservation ou zone protégée, alors que les mondes
virtuels formeraient le cadre permanent de notre vie
guotidienne. Cela, remarque-t-on, n'aurait pourtant
rien d'inquiétant car, apres tout, les mondes virtuels
gue nous sommes en train de créer devraient expri-
mer notre nature humaine mieux que le monde « réel®' ».
Qu'il soit redouté ou souhaité, un tel renversement de
perspective est peut-étre déja en train de se produire
au niveau de notre environnement sonore, au sein
duguel les sons synthétigues occupent chaque jour
une place plus grande.

Instruments virtuels

Dans le domaine des sons, le virtuel genére toutefois
moins d'inguigtude gue dans celui des images. dont
I'impact est généralement considéré comme plus
direct. Le concept de simulation a d'ailleurs prouve
son utilité dans un secteur technologigue qui est
actuellement en plein développement, celul des
instruments dits virtuels. « L 'avenir est peul-étre dans
la virtualité de I'instrument », predisait Hugues Dufourt
en 19952 || évoguait ainst une branche récente de la
lutherie electronique. qui met a son profit les pos-
sibllités créées par un procede de synthese sonore
baptisé modélisation virtuelle métaphysique . Ce
procede se trouve a l'origine d'une catégorie de
dispositifs musicaux dits « a geameétrie impossible »
— tels ce gong de trois kilometres de diametre ou
cette clarinette qui se deforme tant en longueur gu'en
largeur pendant le jeu —. qui permettent d'accéder a
un nouveau champ des possibles = Toutes les
combinaisons imaginables entre materiaux, formes
et modes d'attaque (comme, par exemple, celled'une
mallloche de timbale interagissant sur le mode du
pincement dans e corps d'une clarinette) peuvent
désormais étre testées dans |es laboratoires électro-
acoustigues. Et'si, de 'aveu méme de leurs experi-
mentateurs, ces combinaisons ne sont pas toujours
« pertinentes », ¢ 'est la tache des compositeurs (parm
lesquels Michaél Lévinas et Jean-Baptiste Barriere
apparaissent deja comme des precurseurs) d'en faire
le tri et d'en exploiter le potentiel,
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longitud durante la interpretacion-, que permiten
acceder a un nuevo campo de posibilidades™.
Todas las combinaciones imaginables entre mate-
riales. formas y modos de ataque (¢como, por ejem-
plo. la de una maza de timbal interactuando sobre
el modo de puntear en el cuerpo de un clarinete)
pueden ya ser probados en los laboratorios
electroacusticos. Y si. como admiten sus experi-
mentadores, estas combinaciones no son siempre
“pertinentes™, es tarea de los compositores (entre
los que Michagl Lévinas y Jean-Baptiste Barriere
aparecen ya como precursores) clasificarlas y ex-
plorar su potencial.

Pero, para los compositores. la atraccion que
ejercen los instrumentos virtuales no reside tanto
en la posibilidad que ofrecen de enganar al audi-
tor. sino en la bisqueda de sonoridades nuevas.
Su principal objetivo no es el de sembrar la duda
sobre la identidad de una fuente sonora -;serd
ésta “real” o “simulada”?-, sino el de sobrepasar
los limites de los instrumentos acisticos tradicio-
nales y desvelar con ello nuevas virtualidades. Es
el caso de una composicion de Yan Maresz,
Metallies (1993). donde se utilizan herramientas
informdticas potentes para explorar todo un mun-
do sonoro escondido en el interior de la trompeta:
“el soplo viaja al interior del tubo, la embocadura
y sus componentes ruidosos, los chasquidos de
labios. el ruido de las vilvulas...”™. Se trata en
este caso de “hacer “hablar™ al instrumento desde
su “exterior interior ., en su propia lengua como si
se hubiera convertido en extranjera™ -pero tam-
bién hacerla “dialogar consigo misma™, confrontar-
se con las “imdgenes anamorficas™” que le devuel-
ven sus propias “facetas virtuales™. Este trabajo
podria, por otra parte, ser sOlo una etapa. ya que
el compositor anuncia el proyecto de un concier-
Lo para trompeta donde, de un modo que recuerda
a las musicas espectrales, los sonidos de sintesis
serdn “reescritos para la orquesta por la simple
combinatoria de los timbres instrumentales™,

La llegada de la lutheria virtual expresa, sin
duda, una tendencia mas general de desmareria-
lizacion de lo real. caracteristica del mundo con-
tempordneo. Laenvoltura material de ciertos ins-
trumentos creados recientemente -lo que se llama

Mais. pour les compositeurs, |'attrait qu'exercent
les instruments virtuels ne réside pas tant dans la
possibilite gu'ils offrent de tromper l'auditeur que dans
la recherche de sonorités nouvelles. Leur principal
objectif n'est pas de semer le doute sur l'identité d'une
source sonore — est-elle « reéelle » ou simulée 7 —
malis de depasser les limites des instruments
acoustiques traditionnels et d'en dévoiler ainsi de
nouvelles virtualités. C'est le cas d'une composition
de Yan Maresz, Metallics (1995), ol des outils infor-
matigues puissants sont utilisés pour explorer tout
un monde sonore cache a l'intérieur de la trompette
« le souffle voyageant a l'intérieur du tube, 'embou-
chure et ses composantes bruitées, les slaps des
levres, le bruit des valves... . Il s'agt ici de « faire
‘parter” 'instrument depuis son “dehors intérieur”,
dans sa propre langue comme si elle lui était de-
venue etrangere » — mais aussi de le faire « dia-
loguer avee lui-mérme », se confronter avec les « ima-
ges anamarphosees » que lui renvoient ses propres
« facettes virtuelles ». Ce travail pourrait d ailleurs n'étre
qu'une etape, car le compositeur annonce le projet
d'un concerto pour trompette ou, d'une maniére qui
rappelle les musiques spectrales, les sons de
synthése seront « retranscrits a |'orchestre par la sim-
ple combinatoire des timbres instrumentaux =

L'avenement de [a lutherie virtualle exprime sans
doute une tendance plus genérale de deématéria-
lisation du reel, caractéristique du monde contempo-
rain. L'enveloppe matérielle de certains instruments
créés recemment — que l'on appelle méta-
instruments, interfaces oucontroleurs gestuels— ne
sert en fait qu'a « piloter un dispositif numérique »_ |l
se produit alors une sorte de glissement du geste
physigue vers le geste symbolique, qui risque de
briser le lien intime qui existe, depuis des siécles, en-
tre le musicien et son instrument “. Certes, de
nouveaux gestes de contréle sont inventés (par
exemple, le déplacement de l'instrumentiste dans la
salle de concert, pour modifier la hauteur du son),
mais le relation de cause a effet, propre au fonction-
nement des instruments acoustiques s'y voit profon-
dement remise en cause, D/un autre coté, llinstrument
se creant souvent par interconnexion de réseaux —
comme a |'IRCAM ol dans d'autres lieux de recherche
— il prend l'aspect d'un « environnement réticulé ».
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meta-instrumentos. interfaces o controladores ge-
nerales- no sirve, en efecto, mds que para “pilo-
tar un dispositivo numérico”. Se produce asi una
especie de deslizamiento del gesto fisico hacia el
gesto simbdlico, que amenaza con romper el lazo
intimo que existe, desde hace siglos, entre los
muisicos y su instrumento™, Ciertamente, se han
inventado nuevos gestos de control (por ejem-
plo), el desplazamiento del instrumentista en la
sala de conciertos para modificar la altura del so-
nido), pero la relacion causa-efecto, propia del fun-
cionamiento de los instrumentos aciuisticos se ve
profundamente cuestionada. Por otro lado, el ins-
trumento se crea a menudo por interconexion de
redes -como en el IRCAM o en otros lugares de
investigacién- toma el aspecto de un “entorno
reticulado”, cada vez mds rico, pero desprovisto
de una envoltura material propia. Se une. enton-
ces, al concepto de inmateriales y al fendmeno
de “desrealizacion” puesto en evidencia por Jean-
Francois Lyotard.

Para la instrumentacion, como para otros cam-
pos del pensamiento musical, la exploracion de 1o
virtual, entendida como exploracién de un campo
de posibilidades. no comienza sin embargo. con la
era numérica. Las posibilidades de utilizacién in-
directa de los instrumentos tradicionales. como
Jas experimentadas por John Cage, en particular
sobre el piano, son muy instructivas al respecto.
Asi. la idea del piano preparado podria ser inter-
pretada como un avance en el proceso de actuali-
zacion de lo virtual contenido en la nocion (y en el
objeto) piano. Otra idea de Cage, la de grabar el
ruido producido por la caida de un piano en un
barranco, roza los limites conceptuales de lo vir-
tual, La desintegracion del instrumento. eliminan-
do la fuente de lo virtual, “concluye”, en este caso
brutalmente. el proceso de actualizacion. Por el
contrario, en la obra-fetiche 4'33™ se puede consi-
derar que el grado de actualizacion estd proximo a
cero en todos los planos. mientras que todo (0
casi) se abandona al ambito de lo virtual.

Por otra parte. las nuevas tecnologias del soni-
do s6lo se han desarrollado de manera significati-
va tras el agotamiento -o la integral actualizacion.
tras varios siglos de evolucion- de los recursos
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de plus en plus riche mais dépourvu d'une enveloppe
matérielle propre. || se rattache alors au concept d'im-
matériaux et aux phénomenes de « deréalisation »
mis en évidence par Jean-Frangois Lyotard.

Pour l'instrumentation comme pour d’autres do-
maines de la pensée musicale, I'exploration du virtuel,
entendue comme exploration d'un champ des pos-
sibles, ne commence pourtant pas avec I'ere nume-
rique. Les possibilités d'utilisation detournée des
instruments traditionnels, telles qu'elles ont été
experimentées par John Cage, en particulier sur le
piano, apparaissent instructives a cet egard. Ainsi
I'idée du piano préparé pourrait étre interprétée
comme une avanceée dans le processus d'actua-
lisation du virtuel contenu dans la notion (et dans
I'objet) piano. Une autre idée de Cage, celle d'enre-
gistrer les bruits produits par un piano pendant sa
chute dans un ravin touche quant a elle aux limites
conceptuelles du virtuel. La désintégration de
I'instrument, en éliminant la source du virtuel, « ache-
ve » en |'occurrence brutalement le processus d'ac-
tualisation, Inversement, dans |'ceuvre-fétiche 4'33"
on peut considérer que le degré d'actualisation est
sur tous les plans proche de zéro, alors gue tout (ou
presgue) est abandonne au demaine du virtuel

Drailleurs, les nouvelles technologies du son ne se
sont développées de maniére significative gu'apres
I'épuisement — ou l'intégrale actualisation, au bout
de plusieurs siecles d'évolution — des ressources
de virtualite inhérentes aux instruments acoustiques
traditionnels. Au méme titre que les trouvailles de
Cage, les effets de timbre liés a ' utilisation des multi-
sons pour les instruments a vent, a des modifications
d'accordage pour les instruments a cordes et a la
diversification des techniques de jeu en general,
semblent marguer ainsi a fin d'un cycle d'evolution.
L'invention réecente des hyperinsiruments — sorte
d'avatars des instruments traditionnels dont les
qualités expressives initiales sont décuplées par des
systemes electroniques — pourrait representer guant
a elle le début d'un nouveau cycle. Tout en conservant
« e bénéfice d'un geste expert, forge par la culture et
I'histoire @ ». ces nstruments ouvrent, en effet, un
nouveau champ des possibles.

Toutes les hypostases du virtuel — netamment
celles, tres diverses, liées a la notion d espace sonore
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de virtualidad inherentes a los instrumentos actis-
ticos tradicionales. Al mismo nivel que los descu-
brimientos de Cage. los efectos de timbre ligados
ala utilizacion de los sonidos multifonicos por los
instrumentos de viento, a las modificaciones de
afinacion para los instrumentos de cuerda y a la
diversificacion de las écnicas de interpretacion
en general. parecen marcar asi el final de un ciclo
evolutivo. La invencion reciente de los hiper-
instrumentos -especie de transformaciones de los
instrumentos electronicos en los que las cualida-
des iniciales se han desacoplado por sistemas
electronicos- podria representar el principio de un
nuevo ciclo. Aunque conserven “los beneficios
de un gesto experto, forjado por la cultura y la
historia™’, estos instrumentos abren. en efecto,
un nuevo campo de posibilidades.

Todas las hipostasis de Jo virtual -especialmen-
te las muy diversas, ligadas a la nocion de espa-
cto sonoro- no han sido abordadas en el marco
restringido de este texto. Hubiéramos podido ci-
tar, en este sentido, las instalaciones sonoras, las
partituras graficas, las morfologias sonoras, las
musicas electroaciisticas y las misicas acusma-
ticas, el espacializador del IRCAM y otros simula-
dores de espacios. Todo esto constituye. podria-
mos decir, una parte. .. virtual de este articulo.

Mihu lliescu es musicologo.

! Cfr. Claudy Malherbe, “Vertiges informatiques”, Entre-
temps. n° 10, septiembre 1991,

© Cir. Philippe Manoury. citado por Jean-Ives Bosseur,
Vocabulaire de la musique contemporaine, Parfs, Minerve,
1993, p. 124,

" Ejemplos ofrecidos por Philippe Blanchard.
* Atmosphere : de Russolo au musicien symbiotique ™,
JAM. — GRAME. Lyon, 1997, pp. 66-67.

Y Cfr. Peter Szendy, * Musique, temps réel *. Résonance,
n’ 14, septiembre 1988, p. 6.

* Pierre Lévy, Qu'est-ce gue le virtwel ?, Paris, La
Découverte. 1998,

* Jean-Louis Boissier, ** Une esthétique de la saisie ”, La
Revue d Esthétigue, N° 25/1994, p. 41.

" Cfr. Claude Fatus. * Le haut-parleur, surface de
representation des musiques ', Les Cahiers du CIREM o'

37-39. 1996. p. 119.

* Cfr. Paul Vinlio, La machine de vision, Paris, Galilée,

— n'ont pas eté abordées dans le cadre restreint de
ce texte. On aurait pu évoquer ainsi I'espace des
installations sonores, celui des partitions graphigues,
celui des morphologies sonores, celui des musigues
electroacoustiques et de musigues acousmatiques,
le spatialisateur de ['lrcarmn et autres simulateurs
d'espaces. Tout cela constitiue, pourrait-on dire, une
partie.. . virtuelle de cet article.

Mihu lliescu est musicologue.

" Cf, Claudy Malherbe. » Vertiges informatiques », Entre-
temps, n° 10, septembre 1991

¢ Cf. Philippe Manoury, cité par Jean-Yves Bosseur,
Vocabulaire de la musique conternporaine, Paris, Minerve,
1993 p 124

* Exemiples donnes par Philippe Blanchard, « Atmos-
phére ' de Russolo au musicien symbiotique » JIM —
GRAME, Lyon, 1997, pp. 66-67

* Cf Peter Szendy, = Musique. temps réel », Résanance.
n 14, septembre 1998 p. 6

“ Pierre Lévy, Qu'est-ce que le virtuel ?, Paris, La
Découverte, 1998

£ Jean-Louis Boissier, « Une esthetigue de |a saisie », La
Revue d'Esthetique, N° 25/1994, p. 41.

* Cf. Claude Fatus, = Le haut-parieur. surface de repre-
sentation des musigues «, Les Cahiers du CIREM, n° 37-
39, 1996, p, 119

£ CL Paul Virllie, La machine de visian, Paris, Galilée,
1992, p. 134, 158

* Cl. Jean Baudrillard, Simulacres et simulation, Paris,
Galilée, 1981, pp. 10-12 et passim.

" Cf. Jean-Louls Boissier, op. cit., p. 41

" Cf. Henri-Pierre Jeudy. » Image objet, image fatale ».
La Revue d'Esthélique, N° 25/1994, p. 67
'“Cf. Frangois Bayle, « L'espace (post-scriptum
cahiers de l'lrcam, n° 5/1994, pp. 116-117

" Cf Makis Solomos et Frank Pecguet, = Musique
techmigue et technologie «, JIM. - GRAME, Lyan, 1996
p 194

“Cl. Guy Scarpetta, L'Artifice, Paris, Seull, 1988, p. 20
" Il's'agit d'un duo de J-S. Bach, interprété par deux
voix « mefa-naturelles « @ Arielle Dombasle (star « au
second degre ») et Octavian Lois (haute-contre, « vaix
dartifice s'il en es! »), accompagnes par le « 4 X » de
I'IRCAM. = I'artifice sonore le plus sophistiqué de 'actuelle
technologie « (ibid., p 20)

© Cf Carmen Pardo Salgado. « Le discours sur le virtuel
la tentation de la caverne », lexte communigué par lau-
Teur.

" CE Gilles Deleuze, Cinema 2 LImage-Ternps. Paris,
Minuit. 1985, pp. 93-95

= Ci Makis Solomos et Franck Pecguet, op cit., p. 194
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doce notas preliminares

101



1992, p. 134, 158,

* Cfr. Jean Baudrillard, Simulacres et simulation, Paris.
Galilée. 1981, pp. 10-12 y otras.

" Cfr. Jean-Louis Boissier, op. cit.. p. 41.

I Cfr. Henri-Pierre Jeudy, “Image objet, image [atale”,
La Revue d'Esthétigue, N7 25/1994. p. 67.

12 Cfr. Frangois Bayle, “1espace (post-scriptum...)", Les
cahiers de 'lream. n* 5/1994, pp. 116-117.

5 Cfr. Makis Solomos et Frank Pecquet, “"Musique,
technique et technologie™, J.IM. - GRAME. Lyon. 1996,
p. 194.

" Cfr. Guy Scarpetta, L Artifice. Paris, Seuil. 1988, p. 20.
' Qe trata de un duo de J. S. Bach, interpretada por dos
voces “metanaturales™: Arielle Dombasle (star “en se-
gundo grado™) y Octavian Lois (contratenor, “voz artili-
cial por excelencia”), acompanadas por el 4 X" del
TRCAM., “el artificio sonoro mis sofisticado de la tecno-
logia actual” (ibid., p. 20).

8 Cfr, Carmen Pardo Salgado, “Le discours sur le virtuel :
la tentation de la caverne™, texto comunicado por la au-
tora:

7 Cfr. Gilles Deleuze, Cinéma 2. L'Image-Temps. Paris.
Minuit, 1985, pp. 93-95.

% Cfr, Makis Solomos et Franck Pecquet, op. cir.. p. 194.
¥ Cfr. Philippe Quéau. “Les communautés virtuelles ou
1'é-vidence de |'autre”, en Mario Borillo y Anne Sauvageot
(bajo la direccion de). Les cing sens de la création. Champ
Vallon. 1996, p. 195.

U Cfr. Myron W. Krueger, prefacio a Grigore Burdea,
Philippe Coiffet, La réalité virtuelle. Paris. Hermes, 1893,
p. 3.

I Cfr. Myron W. Krueger, Arrificial Reality 1T, Addison-
Wesley Publishing Company, New-York, 1991, p. 263,
“ Cfr. Hugues Dufourt, “L'instrument philosophe™. Les
Cahiery de 'TRCAM. n® 7, 1995, p. 65.

% Este procedimiento rompe el marco de la modelizacton
fisica que se contenta con simular el sonido de los instru-
mentos existentes. Ha permitido la “restauracién virtual”
de flautas que datan del paleolitico (Cfr. Peter Szendy, Lire
I'"IRCAM, 1996, p.163), o la reconstitucidn de una voz de
tenor castrado para el film  Farinelli.

* Cfr. Philippe Depalle. Stéphan Tassart et Marcelo M.
Wanderley, “Instruments virtuels”, Résonance. n" 12,
septiembre 1997, p. 5 — dosier que ha suministrado lo
esencial de la informacion utilizada en este capitulo.

* Cfr, Bruno Heuzé. “Portrail Yan Maresz™. Résonance,
n” 14, septiembre 1998, p. 16.

* Cfr, Marc Battier. "Une nouvelle géométrie du son™.
Les Cahiers de 'IRCAM. N® 7. 1995, p. 56.

" En el caso del hiperviolonchelo coneebido por Tod
Machover para su opera Valis (1987). “la posicion y la
presion del arco, la posicion de la cuerda, la presion de los
dedos y el angulo de la empunadura son recogidos por
diferentes captores, Ademds. la altura v la potencia de las
notas tocadas son estimadas por un andlisis numérico de
sefales acasticas (Cfr Revonanee, n™ 12, 1997).
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" Ci Philippe Queau, « Les communautes virtuelles ou
I'e-vidence de l'autre », dans Mario Barillo et Anne
Sauvageot (sous la direction de), Les cing sens de /a
creation, Champ Valion, 1996, p. 195.

“ Ci. Myron W. Krueger, préface a Grigore Burdea. Philippe
Coiffet, La réalité virtuelle, Paris. Hermes, 1993, p. §

' Cf. Myron W. Krueger, Artificial Reality If, Addison-Wasley
Publishing Company, New-York, 1991, p. 263.

= Cf Hugues Dufourt, « L'instrument philosophe », Les
Cahiers de I''RCAM, n® 7, 1995, p, 65

% Ce procede bnise le cadre de la modelisation physique
qui se contente de simuler le son des instruments
existants. |l a permis la « restauration virtuelle » de filites
datant du palealithigue (Cf. Peter Szendy, Lire [1RCAM,
1996, p.1623), ou la reconstitution d'une voix de tenaor
castrat, pour le film Farinellf

“ Cf. Philippe Depalle, Stéphan Tassart et Marcelo M.
Wanderley, « Instruments virtuels », Resonance. n° 12,
septembre 1997, p. 5— dossier qui fournit 'essentiel de
l'information utilisee dans ce chapitre.

“=Cf Bruno Heuzé, « Portrait Yan Maresz », 'Resonance,
n° 14, septembre 1998, p. 16.

# (Of Mare Battier, « Une nouvelle geometrie du son »,
Les Cahiers de [TRCAM. N° 7, 1895, p. 56.

‘1 Dans le cas de I'hypervioloncelle congu par Tod
Machover pour son opéra Valis (1987), « Ia position et 1a
pression de I'archet. la position de la corde, la pression
des doigts et I'angle du poignet sont recueillis par differents
capteurs: De plus, la hauteur el la puissance des notes
jpuées sont estiméss par une analyse numerigue des
signaux acoustiques (Cf. Resonance, n” 12, 1887).



JEAN-MARC CHOUVEL

La insoportable suficiencia

del soporte

L'insupportable suffisance

A modo de preambulo, dos pequenas
anecdotas

on motivo de la instalacion de un estudio
de musica electroacistica, el responsa-
ble de una importante casa francesa de
material “audiofilo” me invita a probar las dltimas
pantallas acisticas salidas de su laboratorio de
estudio. Sin duda alguna. se trataba de material de
alto nivel (de hecho, decidi poner en manos de
esta casa el equipamiento de mi estudio). Sin em-
bargo, desde la primera escucha, no me cabia la
menor duda: no estaba en presencia de instru-
mentos “reales”, sino de una copia sonora salida
de pantallas acusticas. Al transmitirle esta impre-
s16n a mi anfitrion, me replicé que légicamente, un
miusico como yo tenia el referente del sonido na-
tural. pero que habia que juzgar en relacién a una
escucha “domeéstica”. De hecho, al cabo de un
tiempo, mi oido se habia acostumbrado. y la ilu-
sion de las pantallas funcionaba de maravilla. Pero
me di cuenta de que bastaba con una ligera rota-
¢ion de la cabeza para que aquella ilusién se disi-
paraen un momento y que mi impresion inicial se
impusiera de nuevo. Si no es la calidad de las
pantallas actsticas lo que estd en juego, enton-
ces un dia tendremos que poneren tela de juicio el
principio de la audicion estereofénica o el de los
altavoces magnéticos.
La segunda anécdota estd relacionada con una
obra reciente para violonchelo y electroactistica

du support

En guise de préambule, deux petites anec-
dotes

l'occasion de I'éguipement d'un studio de
musique électroacoustique. le responsable
d'une importante maison frangaise de
mateériel « audiophile » me convie a venir tester les
derniéres enceintes issues de son bureau d'étude. A
n'en pas douter, Il s agissait de materiel de trés hiaut
niveau (dailleurs |'al effectivernent pris la décision de
confier a cette maison |'équipement du studio)
Neanmoins, a la premiere écoute, il n'y avait pour
moi aucun doute - je n'étais pas en présence d'ins-
truments «reels », mais bien d'une copie sonore issue
d'enceintes acoustiques. Quand je confiais cette im-
pression a morn hote, il me répliqua qu'évidemment,
un musicien comme moi avait pour reference le son
riaturel, mais qu'll fallait juger par rapport a une écoute
« domestigue ». D'ailleurs au bout de trés peu de
temps, mon orellle s'était habituee, et l'lllusion des
enceintes fonctionnait a merveille. Mais je me rendis
compte qu'il suffisait d'une légere rotation de la téte
pour que cette illusion se dissipe aussitot et gue mon
impression initiale reprenne le dessus. Sice n'est pas
laqualite des enceintes quiest en cause, alors il faudra
bien remettre en question un jour le principe de
['audition steéreophonigue ou celui des haut-parleurs
magnetiques.
Ladeuxieme anecdote conceme une piece récente
pour violongelle et electroacoustigue dont |la partie
electroacoustigue est exclusivement composee de
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cuya parte electroacustica se compone exclusiva-
mente de fragmentos de grabaciones tomadas
desde la ventana de mi piso de Paris. Estas tomas
de sonido revelaban, a partir de un punto de ob-
servacion banal, una riqueza y una diversidad de
las que no habia sido consciente anteriormente.
El “ruido de fondo” asi revelado cobraba el valor
de un testimonio muy concreto y muy significati-
vo sobre el momento y el lugar del mundo donde
se habia efectuado. He sentido siempre una frus-
tracion por el desfase terrorifico entre la calidad
de los arreglos que se pueden realizar en estudio
y lo que sigue siendo perceptible en la difusién en
el concierto o en un equipo. De esta distorsién.
ligada al filtro global del sistema de restitucion, el
auditor jamds podri ser verdaderamente conscien-
te. En el caso de esta obra, no fue tanto un proble-
ma de color sino de arreglo de la dindmica. En
efecto, el realismo de estos ruidos estd extremada-
mente vinculado a su nivel sonoro: demasiado al-
tos. suenan como a “grabados”. demasiados ba-
jos, son imposibles de percibir. Todos los arreglos
del estudio se habian vuelto ineptos en la difu-
sion. Y con este motivo, pensé que en el fondo, el
parametro sobre el que el compositor tenia menos
medios de actuacion en cuanto su obra estd en un
soporte magnético u 6ptico cualquiera, era el ni-
vel general de restitucion. dejado al libre albedrio
de los constructores de maquinas de sonido y ala
azarosa apreciacion de un potenciometro dado.

La autonomia del soporte: el continente
“liberado” del contenido

A menudo hemos visto, en los museos de arte
contempordneo, al pedestal volverse estatua o al
marco volverse cuadro. Alta expresién de la
vacuidad y de la inanidad de la empresa artistica
misma. La obra se vuelve embalaje. y el realismo
deshonrado como representacion aparece como
la puesta en escena de lo real. Siendo la cumbre
del concepto de embalaje. sin duda alguna el con-
cepto mismo, Le fue facil a los criticos retener la
inflacién del paratexto. como condicionamiento
-en todos los sentidos del término- de la obra.
Remitiéndose dicho paratexto sin duda a un conte-
nido ausente (por no decir, justamente, a una au-
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fragments d'enregistrements pris de la fenétre de
mon appartement parisien. Ces prises de son
revelaient, a partir d'un point d'ocbservation
absolument banal, une richesse et Une diversite dont
|e n'avais certainement pas pris conscience aupa-
ravant. Le « bruit de fond » ainsi dévoilé prenait la
valeur d'un temoignage trés concret et trés signifiant
sur le moment et le lieu du monde ol il avait été ef-
fectué, J'al toujours été tres frustré par le décalage
terrifiant entre la qualite des reglages que I'on peut
effectuer en studio et ce qui reste perceptible dans la
diffusion au concert ou sur une chaine audio. Cette
distorsion, principalement liee au filtrage global du
systeéme de restitution, jamais |'auditeur ne pourra en
avoir véritablement conscience. Dans le cas de cette
piéce, ce nétait pas tant un probléme de couleur que
de réglage de la dynamique. En effet, le realisme de
ces bruits est extrémement lie a leur niveau sonore
trop forts, ils sonnent « enregistrés », trop faibles, ils
sont impossibles a percevoir. Tous les reglages du
studio etaient devenus ineptes a la diffusion. Et je me
fis & cette occasion la reflexion gu'au fond, le pa-
rametre sur lequel le compositeur avait le moins de
moyen d'action dés gue son ceuvre est sur un quel-
conque support magnétique ou optigue, ¢'etait le
niveau general de la restitution, laisse au libre arbitre
des constructeurs de machines a sen et a |'ap-
preciation hasardeuse d'un gueleongue potentio-
metre.

L'autonomie du support : le contenant

« libéré » du contenu

On avu souvent, dans les musees d'art contemporain,
le piedestal devenir statue ou le cadre devenir tableau.
Haute expression de |a vacuite et de l'inanite de
|'entreprise artistique elle-meme. L oeuvre devient son
emballage, et le réalisme honnis comme représentation
devient une mise en scene du reel. Le sommet du
conceptd'emballage étant sars doute leconcept |Ul-
méme. Les critigues ont eu beau jeu de relever l'inflation
du paratexte, comme condifionnement — dans tous
les sens du terme — de |'ceuvre. Le dit paratexte
renvoyant sans doute & un contenu absent (pour ne
pas dire, justement, a une absence de contenu dans
['ceuivre). D'une maniére geneérale. |'univers mediatique
dans lequel nous vivons nols a habitue a cette derive.
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sencia de contenido en la obra). De manera gene-
ral, el universo mediatico en el que vivimos nos ha
llevado a la deriva. Raro es que una publicidad
hable del producto que vende, y algunos
esloganes politicos podrian ser arquetipos de este
comportamiento, como el que se pudo ver en Fran-
cia durante la campana del lider del Frente Nacio-
nal: “Las ideas que defiendo: las de ustedes™. Di-
ficilmente podemos encontrar mds justa definicion
de lademagogia

En cierto modo, el comportamiento de las insti-
tuciones culturales, su toma de poder sobre la crea-
cion, tiene mucho del mismo fenémeno. El naci-
miento de una obra de cierta importancia necesita
medios sociales. Se deciden estos medios no par-
tiendo de la obra sino de su “proyecto™, incluso
de la notoriedad del artista, quien, de hecho, para
alcanzar esta notoriedad debid antes mostrarse
un virtuoso del “dossier”, del “contacto”. de la
“relacion publica™... Incluso se ha podido leer de

Il'est bien rare qu'une publicité dise quelque chose du
produit gu'elle vend, et certains slogans politiques
pourraient étre des archétypes de ce comportement
comme celui que 'on a pu voir en France lors d'une
campagne du leader du Front National : « Les idées
gue |e defends - les voires » On peut difficilement
trouver plus belle definition de la démagogie

D'une certaine maniére, le comportement des
institutions culturelles, leur prise de pouvoir sur la
création, ressort quelque peu du méme phenomene,
La venue au monde d'une ceuvre d'une certaine
importance nécessite des moyens sociaux. Ces
moyens sont decides non sur |'ceuvre mais sur san
« projet » voire sur la notoriété de l'artiste, qui, en fait,
pour atteindre cette notorieété a di avant tout se
montrer un virtlose du « dossier », du«contact », de
la « relation publique » . On a méme pu lire sous la
plume du directeur d'un important centre artistique
parisien, gque«grace a lui » tel artiste avait pu réaliser
le meilleur de son ceuvre. Ce qui ne fait qu'illustrer un
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puiio y letra del director de un importante centro
artistico parisino, que “gracias a €l tal artista ha-
bia podido realizar lo mejor de su obra. Lo que no
hace mads que ilustrar un poco mds la pretension
de las instituciones, de las galerias, y de otros
productores de “hacer a los artistas™. Claro estd,
tampoco hay que exagerar, muchas de las perso-
nas a cargo de estos organismos hacen sumamente
bien su trabajo, y es probablemente el caso del
director en cuestién, Sin embargo. el riesgo de
una deriva permanece, dado el peso de estos car-
gos en la vida artistica.

No se puede, obviamente, desvincular este fe-
noémeno de cierta crisis de juicio de valores. La
importancia por el nimero y por la superficie, tal y
como quisieran aplicarla algunos residuos
positivistas en las humanidades, incluso si es re-
chazada casi undanimemente, sigue siendo, algu-
nas veces el tinico criterio enunciado. En el fon-
do, la autonomia del soporte, mucho mds que un
mero narcisismo del objeto, es la sefial de una re-
duecién del juicio estético de la apariencia -de lo
que podriamos llamar los “signos exteriores™- por
su rendimiento inmediato en el sistema de comu-
nicacion. Por eso, la consigna, propia de la
tipologia de las vanguardias, al perder su fuerza
por plétora, el sistema trata siempre de extraer la
particularidad bajo una forma mis individualista,
A partir de ahi. lo que a un individuo le hace inte-
resante es su “look™ (de ahf la importancia dada a
las fotografias de los compositores...), su biogra-
fia, y por encima de todo las anécdotas que le
conciernen. Los fundamentos artisticos de su tra-
yectoria deben ser rdpidamente resumidos.

La universalidad limitada

Es evidente el conflicto que existe entre esta sin-
gularidad necesaria al surgimiento de la fama y la
normalizacion que impone la circulacion del so-
porte. Un artista que busca alcanzar cierto grado
de plenitud social de su arte intentard. pues. satis-
facer los deseos de la institucion medidtica de la
que depende. Tendrd que obedecer a un consen-
so sobre el género (duracion, medios utilizados...)
dosificando sutilmente la parte de originalidad y
de conservadurismo que define el deseo insti-
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peu plus la prétention des institutions, des galeries, et
autres producteurs, 4 « faire les artistes ». Evidem-
ment, il ne faut rien exagerer, beaucoup des personnes
en charge de ces organismes font remarguablement
bien leur travail, et ¢c'est le cas probablement du di-
recteur en question. Toujours est-ll que le risque est
foujours &, étant donné le poids de ces décisionnaires
sur la vie artistique, d'une derive.

On ne peut évidemment pas tout a fait découpler
ce phénomene d'une certaine crise du jugement de
valeur. L'importance par le nombre et par la surface,
telle que voudraient la mettre en application quelgues
résidus positivistes dans les sciences: humaines,
méme si elle est rejetee quasi unanimement, reste
parfois le seul critére énoncé. Au fond, l'autonomie
du support, bien plus gu'un simple narcissisme de
I'objet, est la marque d'une réductior du jugement
esthétique a 'apparence — a ce gue |'on pourrait
appeler les « signes exiérieurs » — de part leur
rendement immédiat dans le systeme de com-
munication. Aussi, le mot d'ordre, propre a la typo-
logie des avant-gardes, ayant perdu sa force par
pléthore, le systeéme tente toujours d'extraire: la
singularité sous une forme plus individualiste. Dés
lors, ce qui fait un individu médiatiquernent interessant,
c'est son « look » (d'oll |'importance accordée aux
photographies des compositeurs...), sa biographie,
et surtout les anecdotes qui s'y rapportent. Les
fondements artistiques de sa démarche doivent étre
rapidement resumes.

L’'universalité contrainte

Il y a évidemment conflit entre cette singularité né-
cessaire au surgissement de la renommee et |a
normalisation qu'impose |a circulation du suppart

Un artiste qui cherche & atteindre un certain degre
d'épanouissement social de son art cherchera donc
& satisfaire les attentes de I'institution mediatique dont
il dépend. |l faut done gu'll se plie & un consensus sur
le genre (durée, moyens mis en ceuvre...) en dosant
subtilement la part d'originalite et de conservatisme
qui définit |'attente institutionnelle immediate. Au fond,
la «crise du public » gue 'on dénance a propos de |a
musique contermporaine est peut-gtre plus le signe
de la maniere dont |'écran intermédiaire devient le
seul point de focalisation de I'artiste que du veritable
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tucional inmediato. En el fondo, la “crisis de pu-
blico”™ que se denuncia a propésito de la misica
contempordnea tal vez es mas la senal de como la
pantalla intermediaria se vuelve el Gnico punto
focal del artista que del verdadero desinterés de
los oyentes por una aventura musical sincera y
no adulterada. De hecho, las obras mas fastidio-
sas que han llegado a nuestros oidos llevaban, de
forma explicita, la marca de aquel compromiso
(pensemos, por ejemplo, en la introduccion de
medios electroacusticos en una épera para bene-
ficiarse simplemente del apoyo financiero de un
estudio importante...) ; Acaso el academicismo no
es, por definicion, esa victoria del soporte sobre
el contenido, de los signos exteriores de confor-
midad sobre la impulsién vital esencial?

A pesar de todo, el medio es inevitable. la limi-
tacidn impuesta por el soporte es universal. Qué
importa que al final se trate de un verdadero lecho
de Procusto, hay que “pasar por ahi”. Entendi-
monos: siempre ha habido una influencia de lo
técnico sobre lo poético, es incluso el sentido pro-
fundo de la palabra “estilo”. Pero se trataba de un
didlogo, de un aprendizaje reciproco. Hoy dia, lo
que caracteriza la norma medidtica. es una especie
de evidencia del formato. evidencia que traduce,
de hecho. una preeminencia del marco. Si pensa-
mos en el cine. esta limitacion parece pélida en
comparacion con toda la flexibilidad dinamica que
produce. La constancia del marco es el aval mds
seguro del olvido que se puede encontrar. Claro
estd, siempre hay una especie de “retorno de lo
reprimido”™, con tentativas ripidamente abortadas,
por ejemplo. para la visién en relieve...

Buena parte de la reflexion estética contem-
pordnea se ha esforzado por hacer consciente la
parte de inconsciente que es transmitida por lo
“dado” del soporte. El problema no es tanto, como
en los viejos debates filosoficos, saber si hay
que pensar el arte como ilusion o como conscien-
cia. La parte de ilusion que el arte necesita. s6lo
puede ddrsela cierta discrecion de su soporte.
Por ejemplo, para volver a la electroacistica, no
hay nada mds penoso que percibir “como estd
hecha” la obra. Esto va desde los bucles deriva-
dos de la poca capacidad de los samplers. que

desintéret des auditeurs pour une aventure musicale
sincere et non biaisée. D'ailleurs, les ceuvres les plus
tastidieuses qu'il nous a éte donne d'entendre ces
dernieres annees portaient explicitemnent la marque
de ce compromis (on pense par exemple a l'intro-
duction inutile de moyens electroacoustiques dans
un opera pour la simple raison d'avoir le soutien fi-
nancier d'un studio puissant... etc.). L'academisme
n'est-il pas par definition cette victoire du support sur
le contenu, des signes extérieurs de conformité sur la
pulsion vitale essentielle ?

Quol qu'il en soit, le medium est devenu incon-
tournable, la contrainte imposée par le support uni-
verselle. Qu'importe s'il s'agit au final d'un véritable lit
de Procuste, il faut « en passer par |a ». Entendons-
nous:ily a eu de tout temps une influence du technigue
sur e poétique. c'est une sorte d'évidence du format,
evidence qui traduit en fait une prééminence du cadre
SiI'on songe au cinéma, cette contrainte parait pale
comparee a ce qu'elle génére carnme souplesse
dynamique. La constance du cadre est le plus sir
garant de 'oubli gue |'on peut en faire, Bien-sur, ily a
reguliererent une sorte de « retour du refoulé », avec
tentatives vites avortées comme para exemple pour
la vision en relief ..

Une bonne part de la reflexion esthétique con-
temporaine s'est efforcée de rendre conscient la part
d'inconscient qui est véhiculée par le « donng » du
support. Le probléme n'est pas tant, comme dans
les vieux debats philosophigues, de savoir s'il faut
penser I'art comme illusion ou comme conscience.
La part d'illusion dont 'art & besoin, seule une certaine
discrétion de son support peut la lui donner. Par
exemple, pour revenir al'électroacoustique, rien n'est
plus pénible que de sentir dans I'ceuvre le « comment
c'est fait ». Celava des boucles induites par le peu de
capacite des echantillonneurs gui ont marqueé toute
une géneration de pieces, jusqu'a ce que j'appelle le
« bruit de potentiomeétre », désignant par la un usage
de la dynamique gui fait sentir un peu trop criment le
geste sur la table de mixage. En fait, 'ceuvre d'art, et
c'est sans doute un critére premier de sa réussite,
doit fare oublier les eonditions de sa production, C'est
une coneception Un ped « magigue », mais elle est
peut-étre plus que jamais nécessaire dans un mon-
de qul met en avant de maniére aussi arrogante la
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han marcado una generacion de obras, hasta lo
que yo llamo “ruido de potenciometro”. desig-
nando con esto un uso de la dindmica que evi-
dencia demasiado crudamente el gesto sobre la
mesa de mezclas. De hecho, la obra de arte -y es,
sin duda alguna, el primer criterio de su €xito-,
debe hacer olvidar las condiciones de su pro-
duccidn. Es una concepcion un poco “magica’,
pero es tal vez. mds que nunca necesaria en un
mundo en que se plantea. de manera tan arro-
gante. el éxito de la tecnologia. Dicho de forma
mads chocante, dirfa que no necesitamos tanto
tener conciencia de la ilusion, como tomar con-
ciencia por la ilusion. La cualidad suprema del
soporte es su transparencia. La inflacion de los
medios, desde el momento en que traducen una
ausencia del contenido, nunca ha preducido real-
mente una obra duradera. Esto nada tiene que
ver con una actitud reaccionaria o moderna. La
postura profunda del arte, si ésta requiere todo
el dominio técnico accesible, nunca ha podido
satisfacerse limitdndose a ello.

El planteamiento del soporte es también, tal vez,
la mascara de cierto pudor. Xenakis hablaba de las
matematicas para evitar hablar de lo demds. Eso
no demostraba que no hubiera nada mds en su
musica. A pesar de todo, existe un cambio radical
de actitud entre las generaciones de los composi-
tores que planteaban, desde los afios cincuenta
hasta principios de los ochenta. los parametros
del sonido, sea en relacion con la altura sea en
relacion al timbre, y la generacion de jévenes com-
positores que hoy dia trabajan sobre nociones
mads globalizadoras y mds cercanas a la conscien-
cia de lo que es la musica mds alld del soporte de
los sonidos. Podemos pensar, para referirnos ni-
camente al anterior numero de esta revista. en la
nocion de imdgenes sonoras que defiende Jean-
Luc Hervé, o en mi propio enfoque cognitivo de la
forma. Pero estas consideraciones, con certeza.
no son més que el indicador de un camino a seguir
para instaurar una confianza continua entre los
elementos del material y las ideas que le confia-
mos. En el fondo. tal vez sintamos. hoy mds que
nunca, la necesidad de volver a aprender a hablar
de lo esencial.
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réussite de sa technologie. Pour le formuler d'une
maniéere plus frappante, e dirais que NEUS N'avons
pas tant besoin d'avoir consciencede l'illusion, gue
de prendre conscience par l'illusion. La gualite su-
préme du support est satransparence. Linflation des
moyens, dés lors qu'elle traduit une absence de con-
tenu, n'a jamais véritablement produit d'ceuvre dura-
ble. Cela n'a rien a voir avec une attitude réactionnaire
ou moderne. L enjeu profond de I'ceuvre d'art, sl
requiert toute la maitrise technigue accessible, n'a
jamais pu se satisfaire de s'y limiter.

La mise en avant du suppori est peut-&tre aussi
parfois le masque d'une certaine pudeur. Xenakis
parlait des mathématiques pour éviter de parler du
reste. Cela ne prouvait pas qu'il n'y avait rien d'autre
dans sa musigue. Quoi gu'ilen soit, il y a un chan-
gement radical d'attitude entre les générations de
compasiteurs gui mettaient en avant, des annees
cinquante au début des années guatre-vingt, les
parameétres du son, gue ce soit par rapport a la
hauteur ou par rapport au timbre, et la géneration
des jeunes compositeurs qui aujourd’hui travaillent
sur des notions plus globales et plus proches de la
conscience de ce qu'est la musique au dela du
support des sons. On peut penser, pour ne se reférer
qu'au précédent numéro de cette revue, a la notion
d'images sonores gue defend Jean-Luc Herve, ou
a ma propre approche cognitive de Ia forme. Mais
ces considerations ne sont certainement encore que
I'indication d'une direction a poursuivre pour
restaurer une confiance continue entre les éléments
du matériau et les idées que nous leur confions. Au
fond, nous avons peut-étre plus gue jamais, au-
jourd’hui, besoin de reapprendre a parler de |'es-
sentiel.

Coda (une troisieme anecdote)

Un jour, ma tante me confie qu'un de mes lointains
cousins aimerait me rencontrer. Elle m'explique qu'il
vient de racheter un brevet de haut-parleur trés origi-
nal et qu'il aimerait avoir mon avis la-dessus car |l
n'est lui-méme ni dans la technigue ni dans la musigue.
Aprés quelgues parties de repandeur telephonique,
nous arrivons a nous donner rendez-vous dans un
restaurant dont il assume |a gestion a Paris (j'appris
par la suite que I'hotellerie etait sa formation initiale).
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Coda (una tercera anécdota)

Un dia, mi tia me comunica que a uno de mis pri-
mos lejanos le gustaria conocerme. Me explica que
acaba de comprar una patente de altavoces muy
originales y que le gustaria conocer mi opinidén
sobre ¢l asunto ya que no estd al corriente ni en
técnica ni en musica. Tras varios mensajes en el
contestador telefénico, logramos quedar en un
restaurante del que es gerente en Paris (me enteré
posteriormente de que su formacidn inicial era la
hosteleria). Es asi como tuve conocimiento de los
primeros documentos técnicos referentes a los
“planos sonoros”. Aquel primer contacto fue,
ademas, bastante oscuro, ya que el inventor habia
envuelto el principio muy sencillo de su inven-
cion con una teoria bastante nebulosa. Mi primo
me invitd entonces a escuchar un par de prototi-
pos que se hallaban en casa de sus padres en la
periferia de Paris. He de decir que nunca escuché
una restitucién sonora tan lograda como la que
experimenté aquella noche. Las pantallas acusti-
cas estaban compuestas simplemente por pane-
les de poliestireno, rodeados por una bobina y
colocados en un marco magnético. El tema de con-
versacion fue las limitaciones de ese sistema, en
particular lo que atania al rendimiento. Sostuve
(Jue eso me parecia totalmente secundario en rela-
cion con la calidad intrinseca del “transductor™, y
que, a lo mejor, bastaria simplemente con hacer un
estudio para mejorar los aspectos defectuosos de
la invencion. Cosa que estd en marcha...

Tal vez veamos en un futuro cercano a los “pla-
nos sonoros™ sustituir a nuestros actuales “ca-
nones de sonido™ (jes lo que son, en el fondo,
nuestrosaltavoces!). Finalmente, siempre solemos
tender a considerar que la historia acaba con nues-
tras concepeiones, y que los instrumentos de los
que disponemos son una fatalidad.; Sin duda. este
pensamiento, es el que nos lleva a desesperar con
los soportes que se nos ofrecen!

Jean-Marc Chouvel es compositor y musicélogo.

C'est ainsi gue |e pris connaissance des premiers
documents technigues concernant les « plans so-
nares ». Ce premier contact fut d'ailleurs assez obs-
cur, car l'inventeur avait entouré le principe trés sim-
ple de son invention d'une theaorie assez nébuleuse.
Mon cousin me convia alors a venir écouter une paire
de prototypes qui étaient dans la maison de ses
parents en banlieue de Paris. Je dois dire que jen'ai
Jamais entendu une restitution sonore aussi réussie
gue celle dont je fis I'expérience ce soir-la. Les en-
ceintes étaient tout simplement constituées de pan-
neaux d'une sorte de palystyréne, entourés d'une
bobine, et placés dans un cadre magnétique. La
discussion porta sur les limitations de ce systeme,
en particulier en ce qui concernait le rendement. Je fis
valoir que cela me paraissait tout 4 fait secondaire
par rapport ala qualité intrinseque du transducteur, et
qu'il suffirait peut-etre simplement de faire une étude
serieuse pour ameliorer les aspects défectueux de
l'invention. Ce quiesten cours...

Peut-étre verra-t-on dans un avenir proche les
«plans sonores » remplacer nos actuels « canons a
son » (¢'est bien au fond ce que sont nos haut-par-
leurs ). Finalement, nous avons toujours trop ten-
dance a considérer que I'histoire s'arréte avec nos
conceptions, et gue les outils dont nous disposens
sontune fatalité. C'est'sans daute cet état d'esprit gui
nous amene a désespérer inutilement des supports
qui's'offrent a nous !

Jean-Marc Chouvel est compositeur et musicologue.
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CARMEN PARDO SALGADO

La escucha del afuera:
el sonido en el espacio virtual
L’écoute du dehors :
les sons dans I'espace du virtuel

amuisica es movimiento, La misica de nues-
tro tiempo es también movimiento en un
espacio virtual.

Ladistineion entre real y virtual se ha converti-
do en una constante cuando se trata de dar cuen-
ta de una parte de las creaciones artisticas con-
tempordneas. Esta diferenciacion tiene su origen,
precisamente, en la nueva produccion de realidad
denominada realidad virtual. La ambigiiedad apa-
rente de esta expresion es muestra de la compleji-
dad que presenta su delimitacion. En una defini-
cion funcional la realidad virtual se presenta como
“una simulacion por erdenador en la cual el
erafismo es utilizado para crear un mundo que
parece real”™, un mundo que se origina mediante
un proceso de sintetizacion. El cardcter primordial
de la realidad virtual consiste en ser una simula-
¢i6n de un mundo que se construye por medio de
una modelizacion.

La primera concepeion de la realidad virtual se
debe a Morton Heilig. cineasta, Hace ya una
treintena de afios, Morton Heilig coneibio un sis-
tema de simulacion que es considerado el primer
video de realidad virtual. El objetivo consistia en
sumergir al espectador en el espectdculo apelan-
do a todos sus sentidos. Esta nueva realidad fue
denominada “Teatro de la experiencia™. La segun-
da caracteristica de la realidad virtual es entonces
la inmersion en una experiencia que tiene como
objeto la integracion de todos los sentidos. Esta
inmersién contribuye a mostrar la aparente ambi-
giiedad de la expresion realidad virtual. La expe-
riencia es vivida como real. al tiempo que se defi-
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a musigue est mouvement. La musigue de
notre temps gst aussi mouvement dans un
espace virtuel.

La distinction entre réel et virtuel devient une cons-
tante lorsqu'il s'agit de rendre compte d'une partie
des créations artistigues contemporaines. Cette
différence a son origine, precisement, dans la nouvelle
production de réalite nommeée realite virtuelle,
L'ambiguité apparente de cette expression est un
signe de la carmplexité que présente sa delimitation
Dans une définition fonctionnelle, la réalite virtuelle se
présente comme « une simulation par ordinateur dans
laguelle le graphisme est utilisé pour créer un monde
qui semble réaliste ' », un monde qui nait au moyen
d'un processus de synthetisation. Le caractere pri-
mordial de la réalite viruelle consiste en une simulation
d'un monde gui se constrult grace a une modelisation

Nous devons la premiére conception de |a realite
virtuelle & un cinéaste, Morton Heilig. Il y a déja une
trentaine d'années, Morton Heilig coneut un systeme
de simulation qui est cansidéré comme la premiére
vidéo de réalité virtuelle. L'objectif consistait a
submerger le spectateur dans le spectacle en
sollicitant tous ses sens. Cette nouvelle realite fut
appelee « Theatre de |'expérience*». La seconde
caracteristique de |a réalite virtuelle est done l'im-
mersion dans une experience qui a pour objet
l'integration de tous les sens. Cette immersion cor-
tribue @ mantrer 'apparents ambiguite de |'expres-
sion réalite virtuelle. L'expérience est vecue comme
réelle, dans le méme temps ou elle se définit comme
simulation, comme une virtualité

La simulation etl'immersion dans | expansnce sont
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ne como simulacién, como una virtualidad.

Lasimulacién y la inmersion en la experiencia
son dos de las caracteristicas que permiten definir
el espacio virtual. Este espacio es creado por me-
dio de una modelizacion. Una modelizacion es una
descripcién matemdtica de la “estructura™ de lo
que pretende simularse o crearse. La modelizacion
acoge lo que pertenece al orden de la informacién,
lo que puede ser medido con una representacion
que traduce, simbélicamente, la estructura del
objeto. Sin embargo, es necesario precisar que la
modelizacion es aplicable tanto a la experiencia
sensible como al modelo perceptivo de captacion
de este mundo sensible. La modelizacion requiere
un tiempo y un espacio que son la condicion de
posibilidad de lo simulado y de la simulacion, y
que una vez modelados, se convierten en un tien-
PO Y un espacio propios.

Dada la diversidad de concepciones que en-
contramos a la hora de referirnos a la creacion de
un espacio virtual, nos vamos a centrar aqui en
una aproximacion al espacializador creado por
Jean-Marc Jot y Olivier Warusfel de Espaces
Nouveaux y del IRCAM respectivamente. Este
espacializador es definido como “un procesador
de acustica virtual y de representacion auditiva
en 3D que ofrece al compositor. al intérprete o al
ingeniero de sonido la posibilidad de controlar o
de reproducir la localizacién de las fuentes sono-
ras y la proyeccion de los sonidos en un espacio
sonoro real o virtual. Puede ser configurado para
diferentes formatos de reproduccion y permite un
control perceptivo del efecto reproducido™. El
espacializador tiene por objeto controlar o repro-
ducir el lugar del que proviene el sonido y su pro-
yeceion. Pero este control se extiende al efecto. es
decir, a la percepcion de la interaccion que se rea-
liza entre el sonido y el espacio en el que es pro-
yectado, El espacializador ofrece un espacio ma-
temitico que, en su relacion con el sonido, se
transtorma en audible y hace percibir el espacio
geométrico o espacio fisico. Es porello que. en la
modelizacion realizada con este espacializador, el
espacio geométrico y la percepeion de este espa-
cio son coneebidos en una unidad indiscernible.
De este modo, atendiendo a la percepeion, la si-

deux des caracteristiques qui permettront de définir
I'espace virtuel. Cet espace est créé au moyend'une
modelisation. Une modeélisation est une description
mathematigue de la « structure * » de ce que I'on
prétend simuler ou créer. La modélisation recugille ce
gui appartient a ['ordre de 'information, ce qui peut
élre mesuré avec une représentation qui traduit,
symboliguement. la structure de I'objet. | est cepen-
dant nécessaire de préciser que la modélisation peut
s'appliguer aussi bien al'expérience sensible qu'au
modéle perceptif de captation de ce monde sensi-
ble; La modélisation requiert un temps et un espace
qui sont la condition de possibilité du simulé et de |a
simulation, et qui, une folsmodélisés, se convertissent
enuntemps et Un espace propres,

Considérant |a diversité des conceptions se
présentant au moment ou nous nous référons a la
creation d'un espace virtuel, nous nous centrerons
iciautour du spatialisateur crée par Jean-Mare Jot et
Olivier Warusfel qui travaillent respectivement 4
Espaces Nouveaux et a ['lRCAM. Ce spatialisateur
est défini comme etant « un processeur d'acoustigue
virtuelle et de rendu audio 3D qui offre au compasitevr,

al'interpréte ou al'ingénieur du son la possibilité de

controler ou de reproduire |a localisation des sources
sorores et la projection des sons dans un espace
sonore reel ou virtuel. Il peut &tre configuré pour
differents formats de reproduction et permet un
controle perceplif de I'effet reproduit * ». Le
spatialisateur a pour objet le controle ou [a reproduc-
fion du lieu d'ou provient le son et sa projection. Mais
ce controle s'etend a | effet, c'est-a-dire. & la percep-
tion de l'interaction qui se réalise entre le son et |'es-
pace dans leguel (| est projeté. Le spatialisateur offre
un espace rathematique qui, dans sa relation avec
le son, se transforme en audible et permet |a
perception de |'espace geomeélrique ou espace
physigue. C'est pour cela que dans la modélisation
realisée avec ce spatialisateur, |'espace géométrique
et la perception de cet espace sont congus en Une
urité indiscernable. De cette fagon, prétant attention &
la perception, la simulation souhaite intégrer 'im-
mersion absolue dans 'experience.

L espace geéometnique est aborde en fonction de
deuxfacteurs ' la localisation etl'effet de salle | il s agira
dans les deux cas d'un parameétrage de cet espace.
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mulacién pretende integrar la absoluta inmersién
en la experiencia.

El espacio geométrico es abordado en funcién
de dos factores: la localizacién y el efecto de sala.
en ambos casos se va a tratar de una parame-
trizacién de este espacio aunque. como el mismo
Warusfel senala. la parametrizacion del efecto de
sala comporta una problemaitica mds amplia. En
cuanto a la percepcion, los factores a tener en
consideracion son aquellos que describen los efec-
tos caracteristicos de la sala. Asi pues, la
parametrizacion atiende al sonido perceptible des-
de el punto de vista de la localizacion. y desde la
aprehension sensible de un efecto de sala deter-
minado que es susceptible de ser medido objeti-
vamente. Los factores perceptivos son conside-
rados individualmente e independientemente. de
modo que después puedan ser utilizado por el
compositor previendo que la modificacion de un
factor no afectard a los otros factores. Se preten-
de con ello evitar el problema que supone la com-
posicion pensada para una sala determinada, don-
de la parametrizacion geométrica, en lo que con-
cierne al efecto de sala, resulta compleja debido a
la interaccion entre los factores perceptivos y tam-
bién a los efectos de sala que dependen del mate-
rial con el que estas son revestidas. de la posicion
del oyente. etc.’. No obstante, puede acudirse a
un espacializador para una sala en concreto, aun
sabiendo que la obra no podra ser ejecutada del
mismo modo en otra sala.

Para realizar la medicion de la percepcion y de
lo percibido se atiende no solamente a lo audible,
sino también al dmbito de lo visible, ya que, en
cierta medida. se parte del presupuesto de que las
percepciones visuales y auditivas se encuentran
en estrecha relacion’. Este presupuesto, sin em-
bargo, s6lo parece claramente aplicable a la locali-
zacion en el espacio.

Lalocalizacion auditiva en el espacio es, como
es sabido. la que se utiliza en la vida cotidiana
parad, entre otras. completar la informacion dada
por los érganos de la visién y alertar de los peli-
aros que permanecen ocultos. La localizacion acds-
tica contribuye a garantizar la supervivencia. En
el ambito musical. la localizacion en el espacio es-
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bien que — comme le signale Warusfel — le
parametrage de |'effet de salle comporte une plus
ample problématique, Quant a |a perception, les
facteurs & prendre en considération sont ceux qu
décrivent les effets caractéristigues de la salle. Ainsi,
|e parameétrage considéere le son en le traitant du point
de vue de la localisation, et & partir de |a
compréhension sensible d'un effet de salle déterming
qui est susceptible d'étre mesure objectivement. Les
tacteurs perceptifs sont considérés individuellement
et indépendamment, de fagon a ce qu'ils puissent
ensuite &tre utilisés par le compositeur prévoyant gue
la modification de 'un des facteurs n'affectera pas
les autres facteurs. De cette maniere, on essaie
d'éviter le probléme que suppose la composition
pensée pour une salle en particulier, ou le parametrage
géometrique —en ce qui concermne |'effet de salle —
se complique par 'interaction des facteurs perceptifs,
et aussi par les effets de salle dependants du matériel
employé pour son revétement, et par la position de
I'auditeur, etc. 7. Cependant, on peut recourir a un
spatialisateur pour une salle en particulier, méme en
sachant que I'ceuvre ne pourra pas étre exécutée de
la méme fagon dans une autre salle.

Pour realiser la mesure de la perceptlion et du
percu, non seulement l'audible est tenu en compte,
mais encore |'espace du visible, puisgue dans une
certaine mesure on présuppose gue les perceptions
visuelles et auditives sont étroitement liges *, Celte
supposition semble, cependant, seulement
s'appliquer & la localisation dans |'espace.

La localisation auditive dans 'espace est—comme
nious le savens tous — celle quiest uilisée dans la vie
guotidienne, notarmment pour completer ['information
transmise par les organes de la vision et nous aviser
des dangers qui demeurent invisibles. La localisation
acoustique contribue & garaniir la survivance. Ennous
limitant au domaine musical, la localisation dans
l'espace était liée, fondamentalement, a l'identification
du lieu d'ou provenait le son, a la source sonore.
Dans un espace virtuel, ou dans la diffusion de la
musique électroacoustigue ou informatisee, la cause
du son n'est pas toujours visualisable | ce qul se
localise est donc le son méme en mouyement ou, le
caséchéant, les haut-parleurs. La localisation occupe
un lieu médianentre la visibilité propre aux instruments
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taba ligada. fundamentalmente, a la identificacion
del lugar del que proviene el sonido. a la fuente
sonora. En un espacio virtual. o en la difusién de
musica electroacistica o informatizada, donde la
causa del somdo no siempre es visualizable, lo
que se localiza es el sonido mismo en movimiento
0. en su defecto, los altavoces. La localizacion
ocupa un lugar intermedio entre la visibilidad pro-
pia de los instrumentos tradicionales y la invisibi-
lidad que parece corresponder a la composicién
realizada o asistida con las nuevas tecnologias.
En cierto sentido, la localizacion entrana la nece-
sidad de asignar el sonido a su fuente. a su causa.
Esta localizacion del sonido en el espacio virtual
no debe ser. sin embargo, una exigencia ya que.
de ser asi. se corre el riesgo de insistir sobre un
tratamiento que reducirfa el sonido a sefial sono-
ra. La obra musical consistiria en un senalizar que
situaria al oyente en una escucha que destaca el
origen, la posicion, y los trazos que el sonido dibuja
en el espacio en vistas a una orientacion auditiva.
La relacion del sonido en el espacio quedaria re-
ducida a la conexion entre una figura que se des-
taca y un fondo que permite su reconocimiento.

En cuanto a los efectos de salu. estos son para-
metrizados atendiendo a los factores perceptivos
a los que van ligados™. En este sentido Jot y
Warusfel afirman: “Una deseripeion sobre la base
de pardmetros perceptivos nos parece ofrecer una
manipulacion eficaz de la calidad acustica en el
sentido en que ésta es separada de las imposicio-
nes tecnoldgicas y que ella abre asi la via de una
manipulacion de orden simbdlico™. Estos facto-
res cuentan con una escala de variacion que se
construye a partir de la sensibilidad media de los
individuos. En consecuencia, lo que se reproduce
numeéricamente es el modelo fisico comprendido
en su interrelacion con el modelo perceptivo hu-
MAno.

La diferencia entre el espacio como forma a priori
necesaria @ toda posibilidad de representacion de
un objeto y este espacio virtual es que aqui se
hace posible originar una experiencia nueva de
espacio y sonido que podria desafiar los presu-
puestos de esa representacion. Pero por ahora,
este espacio virtual es el resultado de la conver-

traditionnels et | invisibilité gui semble correspondre
ala composition réalisée ou assistée par les nouvelles
technologies. Dans un certain sens. la localisation
suppose la necessite d'assigner le son & sa source.
a sa cause: Cette localisation du son dans |'espace
virtuel ne doit cependant pas &tre une exigence, 4
moins de vouloir courir le risque dlinsister sur un
traiternent qui réduirait le son a un signe sonore.
L'ceuvre musicale cansisterait en une signalisation
obligeant |'auditeur & une écoute gui soulignerait
I'origine, la position et les traits dessinés par le son
dans |'espace en vue d'une orientation auditive. La
relation du son dans |'espace serait réduite a la
connexion entre une figure detachee et un fond qui
permettrait de la reconnaitre.

Les effets de salle sont, quant a eux, parameétrisés
en considerant les facteurs perceptifs auxquels ils
sont lies . Dans ce sens, Jot et Warusfel affirment :
«Une description sur la base de parametres percep-
tifs nous sembile offrir une manipulation efficace de la
gualite acoustique dans le sens ol elle est séparée
des impositions technologiques et cuvre ainsi la voie
d'une manipulation d'ordre symbolique® ». Ces fac-
teurs disposent d'une gamme de variation qui se
construita partir de la sensibilité moyenne de chaque
individu. En conséquence, ce qui se reproduit nume-
riguement est le modele physique compris dans son
interrelation avec le modele perceptif humain,

La difference entre |'espace, en tant que forme a
priorl necessaire a toute possibilite de representation
d'un objet, etcet espace virtuel consiste ici a permetire
de generer une nouvelle experience de 'espace etdu
son pouvant defier les presupposes de cette
representation. Mais pour le moment, cet espace
virtuel est le résultat d'une convergence d'un espace
geometngue modelise en relation avec les parametres
auditifs, c'est-a-dire avec les facteurs perceptifs
pouvant étre considéres comme indépendants et
quantifiables. De cette fagon, I'espace virtuel obtenu
se situe encore dans un cadre limité par ce qui est
représentable numeriguermnent (c'est-a-dire, ce qui
correspond de maniere predominante a la localisation
et dans une moindre mesure, a | effet de salle) et ce
qui dans I'ecoute echappe a cette medelisation: Un
distance es! maintenue entre la considération
independante et individuelle des facteurs perceptifs
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gencia de un espacio geométrico modelizado en
relacién con los pardmetros auditivos, es decir con
los factores perceptivos que pueden ser conside-
rados independientes y cuantificables. De este
modo. el espacio virtual que se obtiene se sitia
todavia en un ambito que se encuentra entre lo
representable numéricamente, es decir. lo que co-
rresponde predominantemente a la localizacion vy,
en menor medida, al efecto de sala, y 1o que en la
escucha escapa a esa modelizacion, Se mantiene
una distancia entre la consideracion independien-
te e individual de los factores perceptivos de la
escucha en orden a su manipulacion y su funcio-
namiento en la escucha del sonido en el espacio
por parte del oyente.

El espacio virtual aparece. entonces, como la
escucha de un espacio que surge de la interaccion
del sonido, del espacio y. en el caso del espa-
cializador de IRCAM. de los parametros
perceptivos que permiten esa union. Lo funda-
mental en esa escucha consiste en la indiso-
ciabilidad con la que el espacio y el sonido son
percibidos. al tiempo que ese espacio audible es
sentido en movimiento. Se trata de una escucha
que no puede discernir entre ambos. Esta
indisociabilidad del sonido y del espacio se en-
cuentra en el origen de la simulacion, en la medida
en que se pretende crear una coherencia estructu-
ral que permita la comprension del sonido en el
espacio’.

No se ocupa el espacio con el sonido. sino que
se invita a componer con el espacio. sea acen-
tuando su transformacion en espacio audible o
insistiendo sobre una percepcion sonora del mo-
vimiento que siempre tiene lugar en tiempo y es-
pacio, y que ahora se convierte en la génesis de
nuevos Lempos y espacios que son tanto cuanti-
tativos como cualitativos. El sonido que siempre
ha atrayesado el espacio ahora lo modela. lo hace
perceptible.

La posibilidad de constituir un espacio cualita-
tivo, se enfrenta claramente. a la doble caracteri-
zacion de la multiplicidad bergsoniana. En el Essai
sur les données immédiates de la conscience,
Bergson distingue entre una multiplicidad cuanti-
tativa que corresponde al espacio y una multipli-
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de l'ecoute suivant sa manipulation, et son
fonctionnement dans |'ecoute du son dans |'espace
de la part de l'auditeur.

L'espace virtuel apparait alors comme |'écoute
d'un espace qui surgit de l'interaction du son, de
I'espaceet, dans le cas du spatialisateur de IRCAM.
des parameétres perceptifs gui permettent cette union
Ce gui est fondamental dans cette écoute consiste
en l'indissociabilite avec laguelle sont percus l'espace
et le son, pendant gue cet espace audible est pergu
comme etant en mouvement. |l s'agit d'une ecoute
qui ne peut discerner enire les deux phenomenes.
Cette indissociabilité du son et de I'espace se trouve
a l'origine de la simulation, dans |a mesure ou l'on
souhaite créer une coherence structurelle qui permet
la compréhension du son dans |'espace®.

On n'oceupe pas |'espace avec le son. mais on
invite & composer avec |'espace. soit en accentuant
sa transformation en espace audible, soiten insistant
sur la perception sonore du mouvement qui a toujours
lieudans le temps et l'espace, et qui se convertit ici en
la genese de nouveaux temps ef espaces aussi bien
guantitatifs gue gualitatifs. Le son, gui toujours a
traverse 'espace, le modele a présent, le rend per-
ceptible.

La possibilité de constituer un espace gualitatif
s'affronte clairement & la double caracterisation de la
multiplicite bergsonienne. Dans |'Essal sur les
donnees immeédiales de la conscience, Bergson dis-
tingue entre une multiplicite guantitative qui
correspond a |'espace et une multiplicite gualitative
gui correspond a la duree. || propose comme
exemple les sons d'une cloche | ces sons s'organi-
seralent en constituant la duree interne du sujet gui
écoute. Mais si |'auditeur désire compter les sans,
dit-il, il devra les depouiller de leurs caractéristiques
el tenir en compte la distance qui les separe, l'intervalle
spatial qui est considere comme purement quantitatif,
La spatialisation de la musigue, et la musigue dans un
espace virtuel seralent, dans ce sens, une gquantifi-
cation exiréme du son '

Nous devons cependant preciser, en ce gui
concerne le spatialisateur, gue |'espace audible se
montre & la perception de facon qualitative, mais nous
ne devens pas oublier qu'il s'agit d'un modele per-
ceptif determine gqui a ete guantifie, parametre. La



cidad cualitativa que corresponde a la duracion.
El ejemplo que propone son los sonidos de una
campana, estos sonidos se organizarian constitu-
yendo la duracion interna del sujeto que escucha.
Pero si el oyente quisiera contar los sonidos, dice

I'écoute du dehors : les sons dans I'espace du virtuel

quantification affecte I'espace et |la perception du son
dans l'espace, bien qu'ensuite cette parameétrisation
paraisse echapper a 'appréhension sensible
|'espace virtuel est donc une simulation d'una
perception determinee et des elements de |'espace
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El espacializador del IRCAM; el grafico indica las fuentes perceptivas y su interaccion con el espacio / Le
spatialisateur de I'"RCAM ; le graphique indique les sources perceptives et son interaction avec I'espace.

el filésofo, deberia despojarlos de sus caracteris-
ticas y atender a la distancia gue los separa, al
intervalo espacial que es considerado como mera-
mente cuantitativo. La espacializacion de la miisi-
cay la midsica en un espacio virtual serian, en este
sentido, una cuantificacion extrema del sonido'",

Sin embargo, se debe precisar que, en lo con-
cerniente al espacializador, el espacio audible se
muestra a la percepeion de modo cualitativo, pero
no debe olvidarse que es un modelo perceptivo
determinado el que ha sido cuantificado, para-
metrizado. La cuantificacion afecta al espacio y a
la percepcion del sonido en el espacio, aunque
despuds esta parametrizacion parezca escapar a la
aprehensién sensible,

El espacio virtual es, pues, una simulacion de
una percepeion determinada y de los elementos
del espacio que pueden entrar en relacion con ese
modelo perceptivo. En esta simulacion interviene,
a su vez, otra simulacion que corresponde al modo
en que la psicoaciistica, las ciencias cognitivas
después, y algunas corrientes filosoficas desde
hace siglos, se representan el proceso de conoci-
miento, Y es que hasta ahora, este espacio virtual
ha insistido en un modelo del conocimiento que
se centra en la delimitacion de un objeto y en su
percepcion por parte de un sujeto. La tarea de la

qui peuvent entrer en relation avec ce modele
perceptif. Dans cette simulation, intervient a son tour,
une autre simulation qui correspaond a la maniere dont
la psychoacoustique, puis les sciences cognitives,
ainsi que certains courants philosophigues,
representent le processus de connaissance il y adéja
plusieurs siecles. Jusqgu'a présent, en effel, cet
espdce virtuel a insiste sur un modéle de la
connaissance quivise la délimitation d'un objet et sa
perception de la part d'un sujet. La tache de la
perception consiste a capter la forme ou l'objst. Il
faut cependant interroger la fagon dont ce type de
perception correspond a une perception du
phenomene musical. Partant de la perception
acoustique, Il est nécessaire d'aller vers la perception
du phenemene musical. Ce travail correspond
gvidemment au compositeur, mais nous considérons
i1 gu'il est absolument necessaire de distinguer en-
tre la perception se presentant comme conscience
de, etla perception esthetigue n'ayant pas comme
bul la simple captation d'un objet

La perception, dans le traitement réalise avec le
spatialisateur, a ete d'une certaine fagon assimilée a
I'information regue par les organes sensoriels qui
organisent 'infermation et la transforment pour
l'auditeur en perception de. Il s'agit done de la ré-
ception sensorielle et non de la sensibilité, ni de la
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pércepcién consiste en captar la forma o el objeto.
No obstante, es preciso interrogar la manera en
que esle lipo de percepcion se corresponde con
una percepcion de lo musical. Se ha partido de la
percepeidn actslica y es necesario ir hacia la per-
cepeion de lo musical. Esta labor corresponde ob-
viamente al compositor, sin embargo se considera
aqui absolutamente necesario distinguir entre la
percepcion gue se presenta como conciencia de.
y la percepeion estética que no tiene como fin la
mera captacion de un objeto.

La percepcion, en el tratamiento realizado con
el espacializador, ha sido en cierto modo asimilada
a la informacion recibida por los drganos senso-
riales que organizan la informacion y la transfor-
man para el oyente en percepcion de. Se trata pues
de la recepcion sensorial. pero no de la sensibili-
dad ni de la percepcion estética. Sensibilidad y
percepeion estética o sensible funcionan segtin
una interaccion que, atin guardando una intima
conexién con la informacion. la trasciende y se
propaga por asi decirlo, en una unidad de sensibi-
lidad y de percepcion que se hace cognoscible de
un modo que difiere tanto de lasensacidn de. como
de la percepeidn de. En consecuencia. la escucha
en este espacio virtual debe ser cuestionada.

La escucha del afuera

El espacio e hace audible gracias a la percepeion
del movimiento del sonido. Pero, en la escucha
gue pone de manifiesto la interaccion del sonido
v del espacio, debe sefialarse gue. generalmente.
este espacio audible persiste en su exterioridad.
Esta exterioridad es de suma importancia, ya que
nos indica que la escucha del sonido en el espa-
cio no transcurre por los mismos canales que la
escucha de la musica que es asignada. de modo
predominante. al dmbito temporal.

El sonido ha sido a menudo considerado como
una exterioridad que se interioriza en la escucha.
Recuérdense al respecto estas palabras de Hegel:
“De tal modo. el sonido es ciertamente una mani-
festacion exterior: pero su caracleristica es preci-
samente la autodestruccion, la autoaniquilacion.
Apenas ha sido afectado el oido. ya entra en ¢l
silencio. La impresion penetra en el interior: los
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perception esthetique. Sensibilite et perception
esthétique ou sensible fonctionnent suivant une
interaction gui, bien gue conservant une intime.
connexion avec |'information, la transcende et se
propage, pour ainsi dire, dans une unité de sensibilite
et de perception gui devient cognitive d'un mode qui
differe aussi bien de |a sensation de, que de laper
ception de. L'écoute dans cet espace virtuel doit, en
conséquence, étre gquestionnee.

L'écoute du dehors

L'espace devient audible grace a |la perception du
mouvement du son. Mais, dans I'écoute gui met en
evidence |'interaction du son et de I'espace, Il faut
signaler que cet espace audible persiste gene-
ralement dans son extériorité. Cette extériorité est
d'une importance extreme : elle nous indique en effet
que l'ecoute du son dans I'espace ne se deroule pas
suivant les mémes canaux que celle de la musigque
qui est assignée d'une fagon predominante a des
limites temporelles.

Le son a été souvent consideré comme une
extériorite qui s'interiorise dans ['eécoute. Rappelons
a cesujet les mots de Hegel : « C'est ainsi que le son
esl bien une extériorité et une extériorisalion, mais
une extériorisation qui, du fait méme gu'elle est une
extériorisation, disparait aussitot apparue. Des gue
l'orellle I'a percu, Il s'eteint ; l'impression produite par
lui s'intériorise aussitol | les sons ne trouvent leur
écho qu'au plus profond de'ame, atleinte et remuge
dans sasubjectivite ideelle ' »

Le son dans I'espace virtuel est aussi une exieriorite
et une extériorisation. mais pour le moment,
I'extériorisation n'est pas celle d'un sujet idéal, sinon
celle qui correspond aux facteurs perceplifs de la
sensibilite moyenne. Ainsi, de la méme facon que le
san, dans l'idealisme hegelien, trouvail son écho dans
le plus profond de ['ame, le son a maintenant son
écho dans cet espace virtuel qui est, justement, la
simulation de la relation d'une intériorite et d'une
exteriorité, c'est-a-dire, |'extériorisation d'un pro-
cessus détermine.

Le son dans 'espace virtuel ne disparait pas dans
son extériorité. La localisation et la transformation du
son dans le sujet sont remplacees par sa localisation
st par latransformation du son dans | espace | ce gul
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sonidos sdlo resuenan en las profundidades del
alma enmudecida. conmovida hasta lo més intimo
de su ser™.

El sonido en el espacio virtual es también una
exterioridad y una exteriorizacion. pero por ahora,
la exteriorizacion no es la de un sujeto ideal, sino la
que corresponde a los factores perceptivos de la
sensibilidad de la media. Asi como el sonido. enel
idealismo hegeliano. encontraba su eco en lo mas
profundo del alma. ahora el sonido tiene su eco en
ese espacio virtual que es, justamente. la simula-
cion de la relacion de una interioridad v una exte-
rioridad, es decir, la exteriorizacion de un proceso
perceptivo determinado.

El sonido en el espacio virtual no desaparece en
su exterioridad. La localizacidn y transformacion
del sonido en el sujeto es reemplazada por su loca-
lizacion y por la transformacién del sonido en el
espacio. Se anuncia con ello una modificacion de la
percepeion musical cuyas consecuencias no care-
cen de importancia para el oyente. Esta exteriori-
dad no debe ser entendida en términos de una dua-
lidad sujeto/objeto. Al contrario, la exterioridad se
deriva del hecho mismo de que la espacializacion
del sonido y, de modo particular. la composicion
del sonido en un espacio virtual provocan una in-
mersion que se sitiia en unas categorias
cognoscitivas atin inexploradas. pero que no res-
ponden a una biunivocidad del sujeto v del objeto,

El sonido espacializado permanece como exte-
rior, aungue no obligatoriamente fijado. Se produ-
ce aqui una situacion inesperada, el sonido en el
espacio afirma en cierto modo su exterioridad. pero
no lo hace al modo de un objeto. sino que muestra
al oyente su materialidad en una escucha que inte-
gra la percepeion del espacio y su inmaterialidad
respecto de la vision en el espacio. La escucha del
sonido oscila entre el movimiento y la delimitacion
de ese movimiento. Ciertamente, el sonido ha re-
vestido Siempre esa caracterizacion, pero con la
entrada de las nuevas tecnologias, y con su
espacializacion, esta caracterizacion se presenta en
primer plano. Por ello, debemos preguntar por qué
el sonido que se percibe en y con el espacio persis-
te en su exterioridad. La respuesta podria encon-
trarse en la indisociabilidad del sonido con el espa-

annance une modification de la perception musicale
dont les consequences ne manguent pas d'impor
tance pour l'auditeur. Cette extériorite ne doit pas &tre
comprise en termes d une dualite sujet/abjet. Au
contraire, |'exterlorité dérive du fait méme que la
spatialisation du son ef, d une fagen particuliere, la
composition du son dans un espace virtuel,
provaguent une immersion se situant dans des
catégories cognitives encore inexplorées. mais qui
ne repondent pas a une biunivocité du sujet et de
I'objet

Leson spatialise demeure comme extérieur, bien
gue non obligatoirement fixe. Il se produit ici une
situation inesperee, le son dans l'espace affirmant
d'Une certaine maniere son extériorite, non comme le
ferait un ebjet, mais en montrant a l'auditeur sa
materialité dans une écoute qui intégre la perception
de l'espace et son immateérialité par rapport a la vision
de l'espace. L'écoute du son oscille entre le
mouvement et la delimitation de ce mouvement |l est
blen certain gue |e son a foujours revetu cette
caraclerisation, mais avec | avenement des nouvelles
technologies, et aussi avec sa spatialisation, cette

caracterisation se presente en premier plan. Nous.

devons donc nous demander peurquai le son qui se
percoit dans et avec |'espace persiste dans son
extériorité. La reponse pourrait se trouver dans |'indis-
sociabilité du son et de |'espace, ainsi gue dans le
modele perceptif choisi pour realiser la modélisation,
et dans une prépondérance de la sensation spatiale
gul dans une certaine maniere reifie, bien que
particulierement, le son, Le son qui se pergoit avec
l'espace devient un carps intangible, une sensation
de nouvelle matérialité qui imprégne 'ouie en laissant
le sens de la vision a sa perplexité

Avec |la spatialisation du son, il s'est produit un
deplacement de |'écoute et une madification des
expressions qui pretendent rendre compte du
phenoméne musical. Ainsi, 'écoute de I'espace-au-
dible, ou du son qu’ apporte |'espace, produit une
déstabilisation qui peut &tre vécue avec angoisse ou
plaisir, mais qui, rarement, est assimilable a une
experience du son non spatial, méme lorsque nous
savans que toute exécution sonore inclut ['espace
L ecoute du dehors. de ce son qui est extériorité,
semble s'accentuer par son caractere spatial. De la
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cio, también en el modelo perceptivo elegido para
realizar la modelizacion, y en un predominio de la
sensacion espacial que. en cierta manera, “cosifi-
ca”.aungue de modo particular, el sonido. El soni-
do gue se percibe con el espacio se hace cuerpo
intangible. sensacion de nueva materialidad que
impregna los oidos dejando en su perplejidad al
sentido de la vision.

Con la espacializacion del sonido se ha produ-
cido un desplazamiento de la escucha y una modi-
ficacion de las expresiones que pretenden dar
cuenta de lo musical. Asi, la escucha del espacio-
audible. o del sonido que aporta el espacio, pro-
duce una desestabilizacion que puede ser vivida
con angustia o con placer. pero que. raramente, es
asimilable a una experiencia del sonido no espa-
cial, aun cuando sepamos que toda ejecucion so-
nora incluye el espacio. La escucha del afuera. de
ese sonido que es exterioridad, parece acentuarse
por su cardcter espacial. Del mismo modo. las ex-
presiones que se refieren 4 esta experiencia alu-
den no yaa la forma. sino a la imagen auditiva. ala
imagen sonora'’, y a la escena sonora. Estas ex-
presiones se sitdan entre una referencia a lo vi-
sual, derivada de la espacializacion y del modelo
cognoscitivo aplicado, y un deseo de dar cuenta
de una transformacién perceptiva,

La consideracion del sonido en tanto imagen
auditiva cuenta ya con una larga historia, aunque
en cada caso es la nocion de imagen la que se
diversifica. Asi, ya en Platén, la imagen es el re-
sultado de un doble movimiento, el del sonido y el
del alma. Explica el filésofo este proceso en su
obra Timeo: “(...) sonido es ese golpe que, por
virtud del aire y mediante orejas, encéfalo y san-
gre. llega (...) hasta el alma; mas el movimiento que
de ella parte. iniciado en la cabeza, mas terminado
al derredor del asiento del higado, afirmamos ser
el oir”. Escuchar es la conjuntacion de dos mo-
vimientos. el que llega al alma. el sonido, y el que
de ella parte y mueve desde la cabeza hasta el
higado. La escucha en Platon requiere el espejo
del higado a fin de introducir el sonido en un
drgano reflector para hacerlo imagen, un érgano
que era también el que revelaba las imdgenes de la
adivinacion y que, por lo tanto, garantizaba la
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meéme maniere, les expressions qui se référent a cette
experience font allusion non plus & la forme, mais a
l'image auditive, a I'image sonore ¢, et a la scene
sonore. Ces expressions se situent entre une
reference au visuel, derivée de |a spatialisation et du
modele cognitif applique, et un désir de rendre compte
d'une transformation perceptive.

La considération du son en tant qu'image auditive
adeja une longue histaire, bien que dans chaque cas
la notion de l'image est celle qui varie. Ainsi, pour
Platon, limage est le resultat d'un double mouvement,
celui du son et celui de |'ame. Le philosophe expligue
ce processus dans son ceuvre Timee - « D'une maniere
générale, admettons que le son est choc, transmis, a
travers les oreilles, par 'intermediaire de l'air, du
cerveau et du sang, Jusgu'a I'ame. Le mouvement
que ce choc déterming, lequel commence a la téte et
setermine dans la région du foie, est I'audition ° »
Ecouterestla conjonction de deux mouvements, celul
quiarrive al'ame, le son, ef celui quipart d'elle et agite
depuis la téte Jusgu'au foie, L'écoute requiert, pour
Platon, le miroir du foie afin d'introduire le son dans
un argane réflecteur pour en faire une image, un
organe qui etait aussi celui qui révélait les images de
la divination et, pour autant, garantissait la veracite
desimages

Avec Platon, se repeéte |la notion du son comme
exteriorite qui s'intériorise et, par 'action de |'ame,
donne lieu al'image. Lesimages gue lamusique sus-
cite chez Platon sont les caracteres (ethos) gui se
trouvent dans le san, et non chez l'auditeur. Mais
I'lmage auditive se forme a l'interieur par le propre
processus d'écoute. L'espace gui occupe et trans-
forme le son estI'ame. Avec la creation de limage, la
musique est elevee depuis la pure ecoute sensible
jusgua la comprehension intellective qui la dote de
sens.

Dans I'espace virtuel, I'auditeur écoute un son gui
se trace et qui peut étre fixé a la maniere d'une
sculpture sonore, ou se maintenir en un mouvement
qui obligerait toujours a changer les traits. L'image
auditive est, d'une fagon predominante, la délimitation
du parcours du son dans l'espace ',

Le terme « image auditive » se présente comme
une metaphore, mais comme toute metaphore est
une transposition, nous devons nous demander en
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veracidad de las imdgenes.

Se repite con Platén la nocién del sonido como
exterioridad que se interioriza y que, por la accion
del alma. da lugar a la imagen. Las imadgenes que la
muisica suscita en Platén son los caracteres (ethos)
que estan en el sonido, y no en el oyente. Pero la
imagen auditiva se forma en el interior por el propio
proceso de escucha. El espacio que ocupa y trans-
forma el sonido es el alma. Con la creacién de la
imagen la musica es elevada de la pura escucha
sensible a la aprehension intelectiva que la dota de
sentido,

En el espacio virtual. el oyente escucha un soni-
do que se traza y que puede fijarse al modo de una
escultura sonora, 0 mantenerse €n un movimiento
que siempre obliga a cambiar los trazos. La imagen
auditiva es. predominantemente, la delimitacion del
recorrido del sonido en el espacio'™.

El término imagen auditiva se presenta como una
metdfora. pero como toda metifora es una transpo-
sicion. en consecuencia. debemos preguntarnos
(ué transpone la imagen auditiva, Atendamos a la
definicion que Stephen McAdams ofrece de la ima-
gen auditiva: “la imagen auditiva es una represen-
tacion psicologica de una entidad sonora que re-
vela una coherencia en su comportamiento actisti-
co” ™. Sin entrar aqui en cuestiones de coherencia
acustica, se pretende sin embargo, llamar la aten-
cién respecto a la nocion de entidad sonora. La
entidad sonora es el resultado de la consideracion
jerdrquica de la organizacién auditiva, en orden a
aprehender un objeto. Esta consideracion amplia-
da a la escucha en el espacio, tiene su base, espe-
cialmente, en los elementos que intervienen en la
identificacion y en la caracterizacion de la fuente
sonora, Parece que la cuestion radica en el modo
en (ue se acentia la objetivacion del proceso audi-
tivo. Nos parece entonces que la respuesta a qué
es lo que transpone la metdfora imagen auditiva, se
encuentra en una escucha que destaca la percep-
cion clara y distinta del objeto sonoro, la coheren-
cia acuslica.

En cuanto a la escena sonora, €sta es una meta-
fora que aparece como extension de la imagen
auditiva, La escena sonora se describe mediante la
posicion, la orientacion. la directividad de cada fuen-

conséequence quel est I'agent qui transpose |'image
auditive. Considérons la definition que Stephen
McAdams propose pour l'image auditive : «l'image
auditive est une representation psychologique d'une
ertite sonore revelant une cohérence dans son
comportement acoustique ' ». Sans aborder ici les
guestions de cohérence acoustique, il s'agit
cependant d'attirer |'attention sur la notion d'identite
sonore. Lidentité sonore est le resultat de la
consideration hierarchique de |'organisation auditive,
en disposition d'apprehender un objet. Cette
consideration amplifiee a I'ecoute dans |'espace est
basee, specialement, surles elements qui interviennent
dans l'identification et dans la caracterisation de la
source sonore. |l semble gue la guestion reside dans
la maniere dont s'accentue |'objectivation du
processus auditif. Il nous semble donc que la répon-
se a quel est 'agent de transposition de la métapho-
re « Image auditive » se trouve dans une ecoute gui
rmet en relief la perception claire et distincte de | objet
sonore, la cohérence acoustique

La scene sonore, quant a elle, est une métaphore
qui apparait comme une extension de 'image auditive.
La scene sonore se décrit au moyen de la position,
|'orientation, |a directivité de chaque source sonore,
et la caracterisation acoustique du lieu '*. La scéne
sonore maintient I'unité de |'action, le mouvement
sonore et ses qualites acoustiques, tout en
manifestant son exteriarite. La scene sonore, mérne
en tragant les mouyemenis qui enveloppent |'auditeur,
ne lui 6te pas la sensation d'une ecaute du dehors |
l'immersion dans la scene s'unit étrangement a la
distanciation. L'étrangeté disparait, cependant, stnous
pensons que la scene est souvent organisee comme
une objectivation de I'effet qui, & son tour, est pergu
par l'auditeur. C'est une immersion provoquée par
une biunivocite qui implique que l'image auditive
constituant la scene sonare se renvoie a elle-méme.
et se maintient pour autant comme externe, comme
une écoute du dehors.

L'image auditive en tant que representation
psychologique d'une entité sonore implique |'exigence
du modele et de la copie, L'image « re-presente », et
si la perception persiste dans sa causalite, dans la
reference a la source sonore, restitue cette entite
auditive d'une facgon a la renvoyer alors a cette
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te sonora, y la caracterizacion acistica del lugar'.
La escena sonora mantiene la unidad de la accion,
el movimiento sonoro y sus cualidades acusticas.
al tiempo que pone de manifiesto su exterioridad.
LLa escena sonora. aun trazando movimientos gue
envuelven al oyvente. no le despoja de la sensa-
cion de una escucha del afuera, la inmersién en la
escena se une extrafamente al distanciamiento,
Sin embargo, la extrafieza desaparece si pensa-
mos que la escena es a menudo organizada como
una objetivacion del efecto que. a su vez. es perci-
bido por el oyente. Es una inmersion que surge de
una biunivocidad que implica que la imagen
auditiva que constituye la escena sonora se remi-
ta a si misma y que. por lo tanto, se mantenga
como externa, como una escucha del afuera.

Laimagen auditiva en tanto representacion psi-
colégica de una entidad sonora, implica la exigen-
cia del modelo y de la copia. La imagen vuelve a
presentar. restituye esa entidad auditiva de un
modo que, si la percepcion persiste en su
causalidad, en la referencia a la fuente sonora, la
remite entonces a esa exterioridad. Serfa en la
interaccion de estos elementos, en la composi-
cion. donde la escena sonora podria convertirse
en movimiento musical que recuerde, justamente,
que en la escucha de lo musical, lo visual y lo
sonoro no estian obligados a ir emparejados. Atin
tratdndose del sonido espacializado. sea en un
espacio real o virtual, lo sonoro escapa a lo visual,
y no se ajusta al modelo de conocimiento deriva-
do de la aprehension visual. Es por ello que se
considera que. entre los criterios de investigacion
que se establecen respecto a la percepeidn aciis-
tica del entorno y los criterios perceptivos de lo
musical. queda todavia un largo camino por reco-
mer.

Espacializar el sonido, hacer audible el espa-
cio, es ya algo inusitado. Pero es necesario llevar
mds alld la percepcién que se concibe como re-
presentacion de. El espacio audible es también el
espacio que puede salir de los goznes de una re-
presentacion y. con €l. todas las instancias se ve-
ran afectadas, desde la creacion hasta la percep-
cion. Salir de los goznes de la representacion es
obligar a considerar el espacio perceptible, tomar
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exteriarite. Et par l'interaction de ces elements, par la
corriposition, la scene sonore pourrait se convertir
en mouvement musical gui rappellerait, justement,
que dans|'ecoute du musical, levisuel et le sonore ne
sont pas obliges a aller de pair. Méme lorsqu’il 8'agit
du son spatialisé, gue ce soit dans un espace réel ou
virtuel, le sonore échappe au visuel, et ne s'ajuste
pas au modele de connaissance deérivée de la
comprehension visuelle. On considere pour cela
qu'entre les criteres de recherche etablis pour la
perception acoustigue de 'envirannement, et les
criteres perceptifs du phénomene musical, il reste
encore un long chemin & parcourir

Il est encore inusite de spatialiser le son, de rendre
|'espace audible, mais il est necessaire de pousser
plus lein la perception gui se congoit comme
representation de. L'espace audible est aussi l'espace
qui peut sortir des gonds d'une representation, et
avec lui, toutes les instances seront affectees, depuis
la création jusqu & la perception. La sortie des cadres
de la représentation est une obligation de considerer
I'espace perceptible, de prendre conscience de ce
qu'implique 'immersion dans cetie scene sonore,
dans ce theaire de |'experience definl par Morton
Heilig. Il ne s agit done pas d'instaurer un dedans et
un dehors, mais de penser le denors et le dedans
comme des modulations d'une perception gue |'art
invente et qui bouleversent les limites du senti. La
tache ne consiste pas a ecouter au dela des seuils
auditifs, mais a sentir la perception cormme ce chan-
gement gui intervient toujours dans toute experience
artistigue. Une experience artistique qui est toujours:
une creation de mondes possibles dont la mo-
delisation va au-dela le parameétrage, et indique de
nouvelles voles d'immersion dans une experience
qui, en tant que telle, suppose une transformation,
une autoalteration.

Cammen Pardo Salgado, Docteur en Philosophie. est
actuellement chercheur de recherche a |'Université de
Barcelone dans |'unité mixte de I'lRCAM/CNRS de Paris.

Burdea G/ Coiffet Ph. Lz realité virfuslle. Panis, Hermeas
1993 p 4
“Cf., Heilig M., « Enter the Experiential Revolution ». Pro-
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conciencia de lo que implica sumergirse en esa
escend sonora. en ese teatro de la experiencia que
Morton Heilig defini6. Es porello que no se apun-
la a instaurar un adentro y un afuera, sino a pen-
sur el afuera y el adentro como modulaciones de
una percepeion que el arte inventa y que trastoca
los Iimites de lo sentido. La tarea no consiste en
oir mds alld de los umbrales auditivos. sino en
sentir la percepeion como ese cambio que siempre
opera toda experiencia artistica. Una experiencia
artistica que es siempre creacion de mundos posi-
bles cuya modelizacion transciende la parame-
trizacion e indica nuevas vias de inmersion en una
experiencia que, en tanto que tal, supone ya una
transformacion, una autoalteracion.

Carmen Pardo Salgado es Doctora en Filosofia y actual-
mente investigadora de la Universidad de Barcelona en

la unidad mixta del IRCAM/CNRS de Paris.

'Burdea G./Coiffet Ph.. La réalité virtuelle. Paris. Hermes,
1993 p.d4.
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Proceedings of the Cvberarts Conference. Pasadena CA.,
1992, pp.292-305.

“Cadoz C., “Simuler pour connaitre/Connaitre pour
simuler”, p.687.
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"Estos factores son: “reverberacion turdia (tiempo de
reverheracion tardio); pesadez y vivacidad (variacion del
tiempo de reverberacion con la frecuencia); presencia de
la fuente (energia del sonido directo v del efecto de sala
precoz); brillantez y calor (variacion de la energia precoz
con lu frecuencia): reverberacion precoz (liempo de
reverberacion precoz): recubrimiento (encrgia del efecta
de sala precoz relativo al sonido directo). Clr.. “le
Spatialisateur”. ap.cit.. p.167,

ceedings of the Cyberarts Conference. Pasadena Ca
1892, pp. 292-305

Cadoz €. = Simuler pour eannaitre / Connaitre pour
simuler ». dans Madeles physiques, création musicale st
ordinateur, vol. Il Caolloglue organisé par |'ACROE
Grenoble. 1380. Maison des Sciences de I'Homme.
Paris| 1994 p 687
“dotdi -M. / Warustel O.. « Le Spatialisatelr «, danis Le
son et l'espace, Lyon. ALEAS-GRAME. 1998, p 163 Le
spatialisateur est consideré par ses créateurs mames
comme une extension du systéme congu par John
Chowning. Cir.. Chowning J., « The simulation of meving
sound sources » Joumal of yhe Aldio Engineering Society,
val. 19, n® 10 1971 ; « The synthesis of complex audio
spectra by means of frequency modulation », JAES,
vol. 21. n™'7. 1873
“Communication personnelle d'Olivier Warustel, IRCAM,
ie 17 septembre 1998 Cf, Jot J - M. / Warusfel Q. op
cit, p. 167
“dullien J P et Warustel O, « Technologies et perception
duditive de l'espace « Espace, Paris, Les Gahlers de
[IRCAM. n"' &, 1894, pp 65 et 70-73

‘Ces facleurs sant = réverbération tardive (temps de
réverbération tardive) ; pesanteur el vivacite (varation du
lemps de reverbération avec la fréquence) | présence
de |a source (energie du son direct et de |'effet de salle
precoce) | brillance et chaleur (variation de |'énergie
précoce avec la frequence) ; réverbération précoce
(temps de réverbération précoce) | recouvrement
(energie de |'effet de salle précoce relalif au son direct)
Cf.. « Le Spatialisateur », op, cit., p. 1687
*« Technalogies et perception auditive de |'espace » op
cit., p81.

*Cette continuité qui surgit de la conception structurelle:

serait sans aucun doute critiquée par Adorno pour la
consldérer comme une = rationalisation totale de la
musigue, c'est-a-dire, son organisation totale - Gf
Philosophie de la nouvells musique, Paris, Galllmard
1862 p.78, trad de H Hildebrandt et A, Lindenberg
‘"1, BergsanH., op.cit.. CEuvres, paris; PU.F, 4e édition
1984, pp. 58-59

" Hegel, - Modes d'action de la musique « Esthétique
I, Paris, Aubier-Montaigne. 1965, vol 7, p. 160
Traduction de S Jankeélévitch

1" Poaur une theorisation de |'image sonore différante de
celle qui est exposee ici, par rapport a |'espace virtuel, |l
esl interessant de consulter le livre de Frangois Bayle
Musigue acousmatique. Propositions.. positions, Pans.
INA-GRM. Buchet / Chastel, 1993

“Platon. Timeée 67b. Paris, Les Belles Lettres, 1985 (Be
edition) Traduction de A, Rwvaud Voir aussi Lois, 668 a-
s}

"“C'esl pour cela gue F Bayle se rapporte a 'imagination
gue constituerait le processus d'inténarisation Cf,
«|'odyssée de |'espace » op oit.

“ « L'image auditive. Une metaphore pour la recherche
musicale et psychologique sur |'arganisation auditive »
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*“Technologies et perception auditive de 1"espace™ en
op.cit., p. 81

“Sin duda esta continuidad que surge de la concepeion
estructural seria criticada por Adorno al considerarla una
“racionalidad total de la misica. €sto es, su total
organizacion”. Clr., Philosophie de la nouvelle musique,
Paris. Gallimard. 1962, p. 78, trad. de H. Hildenbrand y A.
Lindenberg.

' Cfr., Bergson H.. op.cit. en Oeuvres, Paris, PUF, 4°
ed. 1984, pp. 38-59.

""Hegel. Sistema de lus artes. Buenos Aires, Espasa Calpe,
1947, p. 147. Trad. de M. Granell.

Y Para una teorizacion de la imagen sonora diferente a la
gue se expone aqui respecto al espacio virtual. es interesante
el libro de Francois Bayle. Musigue acousmarigue.
Propositions... ...positions, Paris, INA-GRM ed.Buchet/
Chastel. 1993.

' Timeo, 67b. Ver también, Las Leyes, 668 a-b.
“porello, E Bayle apela a la imaginacion que constituirfa
el proceso de interiorizacion. Cir.. “L'odyssée de I'espace”
en apus cit..

¥ “L’image auditive. Une métaphore pour la recherche
musicale et psychologique sur |'organisation auditive”,
Rapport de Recherche, n°37. Paris. IRCAM/CGP. 1985,
p. 8. Cfr. También, McAdams S., “Fusion Spectrale et la
création d'images auditives”, Rapports de 'IRCAM. n®
40. p. 6. trad. del inglés por D. Collins,

* Cft., Jot J.-M./Warusfel O.. “Techniques, algorithmes
et modeles de représentation pour la spatialisation des
sons appliquée aux services multimedia”, Issy-Les
Moulineaux. Coresa 97, IRCAM/CGPE, 1997.
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Rapport de Recherche, n® 37, Paris, IRCAM/CGE 1885,
p. 8. Ci. aussi McAdams S.. « Fusion Spectrale et la
création dlimages auditives =, Rapports de [T1RCAM, n®
40, p.6. traduction de 'anglais par D. Collins.

ECf, Jat J - M. ( Warusfel O, « Technigues, algorithmes
et madéles de représentation pour la spatialisation des
sors appliquée aux services multimedia =, Issy-Les
Moulineaux, Coresa 97, IRCAM/CGP 1997



SILVIE DALLET

¢Artes relevo o artes soporte? La musi-
ca concreta en la problematica

schaefferiana

Arts relais ou arts de support ? La
musique concrete dans la
problématique schaefferienne

“Lat entrada en miisica es comparable al puso de las
artes plisticas a la eseritura. A partir del momento en
due se pasa de las artes plisticas (que tienen una
percepcion refinada, un disfrute sensible de las formas
del espucio) a objetos significantes, ya sean escritos
propiamente dichos o figuraciones sensatas (idolos o
figurines). entonces cambia de dmbito, olvida la
causalidad. Se produce una especie de transubstanciacion
por la que se pasa de la movilizacion del espacio
sensorial a sublimacion y transferencia hacia el signo”™.
En Pierre Schaeffer: Terminal 19/84. n° 27 Informdtica,
Cultura, Sociedad. Dossier “Bellezas Numéncas™.

I siglo XX que termina, da testimonio de

und extrema fragilizacion de los vectores

de transmision desde el momento en que
se enorgullece de las capacidades ampliadas de
almacenamiento de la informdtica,

En efecto, hasta el siglo XIX, la preservacion
de los contenidos estaba esencialmente ligada a
los codigos alfabéticos y cifrados sobre los que
se afianzaba el lenguaje y las artes. Hoy. gracias a
la invencion de los soportes analdgicos y numéri-
cos (film. disco, CD. etc.) la notacién parece en
declive mientras que la comunicacion, a través de
los nuevos medios, aparece en paralelo, en pleno
impulso. Si el nimero es omnipresente gracias a la
informdtica, esta escondido, poco accesible, v
participa de una especie de despersonalizacién
de la memoria, Esta abandona progresivamente
los sistemas colectivos ancestrales que habian

« L'entree en musique est comparable au passage des
arts. plastiques a |'ecriture, A partir du moment ol Vous
passez des arts plastiques (qul sont une perception
affinee, une jouissance sensible des formes de
l'espace) a ges objets signifiants, que ce soit |'éerit
proprement dit ou-des figurations senseées (idofes ou
figurines) alors vous changez de dormaine, vous
oubliez la causalité. Il se produit une espéce de
transsubstantiation ou l'on passe de la mobilisation de
l'espace sensonel a une sublimation et a un transfert
VErS [e signe »

(in Pierre Schaeffer : Terminal 18/84. ' 27 Informatigue
Culture Socigte. Dossier « Beautés Numérigues »)

g XXeme siecle finissant témoigne d'une
extréme fragilisation des vecteurs de
transmission au moment méme ou il s enor-
guelllit des capacités de stockage accrues de |'infor-
matique
En effet, jJusgu'au XIXeme siécle la préservation
des contenus étaient essentiellement lié aux codes
alphabetiques et chiffrés sur lesquels s'ancraient le
langage et les arts. Aujourd'hui grace a l'invention de
supports analogiques et numeérigues (film, disque,
CD etc.) la notation semble en déclin alors la com-
munication, via les nouveaux meédias, apparait en
parallele croisé; en plein essor. Sile nombre est omni-
present grace a l'informatique il est désormais caché,
peu accessible et participe d'une sorte de déperson-
nalisation de la mémoire. Celle ci abandonne progres-
sivement les systemes collectifs ancestraux qui
avaient mise, non sur une communication de masse,

doce notas preliminares

123



apostado. no por una comunicacion de masas.
sino por la capacidad de supervivencia de la iden-
tidad cultural. por la codificacion de la lengua.

Antes de abordar ciertos puntos de esta evo-
lucion filosatica y social, quisiera recordar algunos
datos extremos. Si como Pierre Schaeffer pensa-
ba. la invencion tecnoldgica precede logicamente
a la ideologica (Faber y Sapiens), parece que atin
hay tiempo. en vista de las transformaciones proxi-
mas a producirse. en el interés del publico. sobre
la significacion patrimonial y educadora de los
nuevos soportes.

En 1864, Charles Cros deposita una patente de
estenografia musical. Espera simplemente que gra-
cias a esta invencion “los alumnos mudos lleva-
rian el instrumento en bandolera con una provision
de frases para la jornada”™. En 1877, perfecciona
este instrumento que, con la denominacion de
paledlono, graba y reproduce a la vez el sonido.
Por un pérfido truco de magia nacionalista, de la
gue encontramos ejemplo también en el ambito
del cinematografo, la invencion del americano
Edison se prima en la Academia de las Ciencias en
contra de la de Cros.

Paralelamente. Charles Cros. decepcionado por
la invencion del fondgrafo. se vuelca en la inyes-
tigacion fotogrifica donde soluciona el problema
del color. y prosigue su carrera (si se puede Hamar
asi) de poeta maldito donde expresa su marginacion
forzada en estos versos: “Soy expulsado de las
viejas pagodas, Habiendo reido un poco durante
el Misterio™.

Miis alld de esta nota biografica un poco ligera,
hay que insistir en la extrema atencion de los in-
ventores de finales del siglo XIX, Lumigre. Edison.
Marconi. Bell hacia la prolongacion de los dos
sentidos del oido y de la vista por senales téeni-
cas. En este doble ambito, todo se precipita, se
capta. se alimenta de paciencia y de entusiasmo,
En 1895, fecha del aniversario del cinematdgrafo y
de la radio. el didlogo entre los padres fundadores
no estd proximo a su fin, En efecto, la expresion
artistica de este siglo retine desde ese momento a
los dos sentidos precipitados. con el riesgo de
hacer chocar de frente la expresion artistica con la
comunicacion de masas.
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mais |la capacite de survie de I'identite culturelle par la
codification de lalangue

Avant d'aborder certains poinis de cette évolution
philosophigue et sociale, je voudrais rappeler guel-
gues dates extréemes. Si comme Pierre Schaeffer le
pensait, l'invention technologlgue précede logique-
ment l'ideclogie (Faber et Sapiens), Il semble encore
temps, eu egard aux bouleversements proches,
dintervenir, dans l'intérét du public, surla signification
patrimoniale et educatrice des nouveaux supporis.

En 1864, Charles Cros depose un brevet de steno-
graphie musicale. |l espére joliment, grace a cette
invention, que les « eleves muets porteraient |'instru-
ment en bandouliere avec une provision de phrases
pour la journée ». En 1877 il perfectionne cet instru-
ment qui sous la designation depalecphone enregistre
et reproduit a la fois les sons. Par un méchant tour de
passe-passe nationaliste dont on refrouve la malice
dans le domaine du cinématographe, ¢'est l'invention
de I'américain Edison qui est primee a |'Academie
des Sciences contre celle de Cros.

Parallelement, Charles Cros décu par |'invention
du phonographe s'attelle a la recherche photogra-
phigue dont il solutionne le probleme de la couleur et
poursuit une carriere (sil'on peut dire) de poéte matidit
dont il exprime la marginalisation forcee dans ces
vers | « Je suis I'expulse des vieilles pagodes. Ayant
un peu ri pendant le Mystére »

A dela de cetfte note biographigue un peu legere,
il faut insister sur 'extréme attention des inventeurs
de lafin duXIXéeme siecle, Lumiere, Edison, Marconi,
Bell aux prolongements des deux sens del'ouie et de
la vue par des signaux technigues, Dans ce double
domaine, toul se pressent, se coopie, se nourrit de
patience et d'enthousiasmes. En 1895, date anniver-
saire de |a cinématographie et de la radio, le dialogue
des péres fondateurs n'est pas pres de se fermer
En effet I'expression artistique de ce siecle reunit
désormals les deux sens precités, au risque de se
faire télescoper |'expression artistique avec la com-
munication de masse.

Des 1895, en effet, le cinematographe intervient
comme une technigue nouvelle et une nouvelie
expression artistique. méme si le terme de 7éme Art
intervient tardivement. promu par Louis Delluc en
1920. Au contraire du cinéma, frés vite émancipe des
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Pierre Schaetfer. Foto / Photo @ Lido, 1952, Centre d'Etudes el de Recherche Plerre S

Desde 1895, en efecto, el cinematogralo inter- irts anciens, le phor

viene coOmo una lecnica nueva y una nueva expre-  restentlongtemps utilisés par les producteurs comme
S10n artistica, aunque el érmino Séptimo Arte apa- — de simples chambres d'écho des musiques

rezca tardiamente., promovido por Louis Dellue,  exist

en 1920, Al contrario que en el caso del cine, ripi faut attendre 1¢
damente emancipado de las viejas artes, el fond ngeneur Telecom offi

grafo, el disco y la radio permanecen durante mu Francaise de

cho tiempo utilizadas por los productores como  velle expressivité musicale

simples camaras de eco de las musicas existentes. 8 'Son comme materiz

Habra que esperar hasta 1948 para que Pierre  éclater sans avoir viaiment désire ce

Schaeffer, i?lé’k‘liik’l'\!s.ikf lelecomunicaciones ads- notation occidentale qui. depuls les ant
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crito a la Radio Difusion Francesa. descubra. en la
grabacion, una nueva expresividad musical, com-
prometiendo radicalmente el sonido como mate-
rial principal, De hecho, hizo explotar, sin haber
deseado verdaderamente una revolucion, la nota-
cion occidental que, desde los antiguos egipcios
y el Orfeo griego. guiaba las leyes de la composi-
cion mediterrdanea y luego occidental. La misica
promovida por Schaeffer se conoce hoy con el
término de electroacustica. Esta musica utiliza la
grabacion para ir a la bisqueda del sonido que se
convierte en pasta experimental primera. De este
inmenso depdsito sonoro, que se da forma con
pesquisas y ensamblajes. extrae una miisica nue-
va, de formas pululantes (segiin la terminologia
de Schaeffer) esencialmente ligada a la escucha,
conocida con el titulo histérico de Musica Con-
creta.

Mas alld de estas definiciones, hoy bien cono-
cidas y relatadas en el libro fundador En busca de
una Miisica Concreta (Seuil 1952), la revolucion
de 1948 desborda el ambito musical.

A finales de los anos 30. el politécnico Pierre
Schaeffer aparece como un producto de la Escue-
la de la IIT* Repuiblica que mantiene, a través de su
ensefanza, un equilibrio de aprecio entre los sa-
bios y los artistas. ;Pero, qué sabios y qué artis-
tas? Si se observa con detalle a los hombres ¢éle-
bres a los que la Repiiblica Francesa guarda me-
moria. se percibe prioritariamente a los experimen-
tadores de las ciencias naturales y a los literatos.
Los pintores y los matematicos antes de 1940 es-
tdn por detrds, como en una expectativa prudente,
ante el fenémeno de reproductibilidad de la obra
que atafie a todas las categorias hibridas de los
directores de escena y otros productores
radiofonicos... La obra de arte contempordnea
vagabundea por las antecamaras de la filosofia,
entre las inquietudes de la incomunicacion de
masas y el desmantelamiento sistemdtico de la
forma y del sentido ligado al anilisis de los meca-
nismos de la percepcion, El cubismo no estd lejos
del camuflaje, tal y como testimonia la actividad
de los artistas plasticos durante la Gran Guerra

Dos pensadores se singularizan en este pano-
rama intelectual: Walter Benjamin se interroga so-
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et I'Orphee grec guidaient les lois de la composition
méditerraneenne puis occidentale. La musigue
promue par Schaeffer est connue aujourd’hul sous
le terme d'électroacoustique. Elle utilise |'enregis-
trement pour aller & la recherche de son qui devient
une pate experimentale premiere. De cet immense
réservoir sonore gu'elle fagonne par enquétes et
assemblages, elle tire une musigue nouvelle, auxfor-
mes pulllantes (selon la terminalogie de Schaeffer)
essentiellement liees a |'écoute, connue sous le titre
historigue de Musique Concréte.

Au-dela de ces définitions, aujourd'hui bien
connues et relatées dans le livrée fondateur A /a
recherche d'une Musique Concrete (Seuil 1952), 1a
révolution de 1948 déborde du dormaine musical.

A la fin des annees 30, le polytechnicien Pierre
Schaeffer apparait comme un produit de I Ecole lléme
République qui entretient, & fravers son enseigne-
ments, un equilibre d'estime entre les savants et les
artistes. Mais quels savants et quels artistes ? Si['on
observe plus précisement les hommes célebres dont
la République entretient la memoire, on reléve
prioritairement les expénmentateurs des sciences
naturelles et les litteraires, Les peintres et les matheé-
maticiens restent avant 1940 en retrait, comme en
expectative prudente, devant le phenoméne de repro-
ductibilité de I'ceuvre qui touche les catégories hy-
brides des metteurs en scene el autres metteurs en
ondes. .. L'ceuvre d’art contemporaine musarde aux
antichambres de la philosophie entre l'inquiétudes
delincommunication de masse et un demantélement
systématique de la forme et du sens liée a l'analyse
des mécanismes de la perception. Le cubisme n'est
pas loin du camouflage, tel qu'en temoigne |'activite
des plasticiens durant la Grande Guerre.

Deux penseurs se singularsent dans ce panora-
ma intellectuel ; Walter Benjamin s'interroge sur le
processus méme de reproduction esthétique des
les années 1920, tandis que vingt années plus tard,
Pierre Schaeffer pose les principes des Arts refais
Pierre Schaeffer, sans connaitre la pensée de Walter
Benjamin en procéde et la compléte, proposant une
série de concepts opératoires qui doivent aider a la
découverte des virtualités sonores et visuelles. Pierre
Schaeffer en effet pressent l'urgence de nouvelles
classifications. Pour ce faire, des 1841, il redige un
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bre ¢l proceso mismo de la reproduccion estética
desde los aios 20, mientras que veinte afios mas
tarde. Pierre Schaeffer plantea los principios de
las Artes relevo. Pierre Schaeffer, sin conocer el
pensamiento de Walter Benjamin. procede de él y
lo completa al proponer una serie de conceptos
operativos que deben ayudar al descubrimiento
de las virtwalidades sonoras y visuales. Pierre
Schaefter, en efecto, precipita la urgencia de nue-
vas clasificaciones. Para realizarlas, desde el ano
194 1. redacta un ensayo inacabado, Estética v téc-
nica de las Artes relevo. que sirve como punto de
partida de una reflexion sobre las nuevas tecnolo-
gias Imagen/Sonido, que proseguird hasta su
muerte, en 1995, El Centro Pierre Schaeffer ase gu-
ra institucionalmente el relevo de esta investiga-
cién con una trayectoria asociada y de servicio
piblico.

El manuserito histérico Estética v técnica de
las Artes relevo insiste sobre el poder separador
del microfono, la grabacién, que fija lo effmero, y
la recepcion individual. a domicilio, del disco y de
la radio. Pierre Schaeffer designa de entrada, bajo
el término de Artes Invilidas, a la radio ciega y al
cine mudo, luego unifica el conjunto de los proce-
dimientos artisticos audiovisuales con el término
de Artes relevo. Para Schaeffer. las Artes relevo
son las artes salidas de la reproduccion a la iden-
tidad de la realidad y que proceden como verda-
deras simuladoras de ésta. Pueden, pues, mutar
en caso de conflicto o de seduccion medidtica de
terribles senuelos (compirese la terminologia mu-
sical de Pascal Quignard). Pierre Schaeffer retne,
asi, con la designacion de Artes relevo a medios
tan diferentes como el cine, la radio. la television y
la informética. Las grabaciones de imagen y soni-
do. conducidas a gran escala, modifican en pro-
fundidad toda la produccidn artistica, cambian en
prioridad, las distinciones nacionales entre las
obras de la Cultura y las de la Nacion. En este
contexto, Pierre Schaeffer designa con el término
de lecciones de cosas y luego de Estudios de
Objetos a sus primeras obras,

De hecho, la trayectoria contempordnea que
confia la transmision sonora a soportes fisicos,
transforma todo el principio de patrimonio cultu-

essal inacheve, Esthetique et technique des Arts relais
qui sert de point de départ a une réflexion sur les
nouvelles technologie Image/Son qui se poursuivia
jusgu'a sa mort en 1995 ; le Cenire Pierre Schaeffer
assure institUtionnellernent le relais de cette recherche.
dans une demarche partenariale et de service public.

Le manuscrit historigue Esthétique et technique
des Arts Relais insiste sur le pouvair séparateur du
micro, I'enregistrement qui se fixe |'éphémeére et la
reception individuelle, a domicile, du disque et de la
radio. Pierre Schaeffer designe d'abord sous le terrme
d'Arts Infirmes |a radio aveugle et e cinéma muet puis

unifie 'ensemble des procédés artistiques.

audiovisuelles sous le terme d'Art Relais. Pour
Schaeffer les Arts Relais sant les arts issus de la
reproduction a l'identique de la réalité et qui procadent
comme de veritables simulacres de celle ci. |Is
peuvent donc se muer en cas de conflit ou de
seduction mediatique de terribles appeaux (cf la
terminologie musicale de Pascal Quignard). Pierre
Schaeffer rassemble donc sous la désignation des
Arts Relais des médias aussi différents que le cinéma,
la radio, la television et l'informatique. Les enregis-
trements de l'image et du son, conduits sur une gran-
de echelle modifient en profondeur toute la production
artistique, bouleversent en priorité les distinctions
nationales entre les ceuvres de la Culiure st celle de la
Nation, C'est dans un tel contexte que Pierre Schaeffer
designe sous le terme de legons de choses puis
d'Etudes aux Objets ses premiéres ceuvres.

De fait, la démarche contemporaine qui confie la
transmission sonore a des supports physiques
bouleverse tout le principe de patrimoine culturel hérité
de la Révolution francaise. La conservation (ou la
destruction) des supports, sans aucune classification
intellectuelle communément aceeptée par tous, pose
al'evidence au-dela de la qualite méme de 'ceuvre, le
probleme de sa pertinence sociale

Pour résoudre les questions qui surgissent au dela
et a travers |'effervescence expérimentale de ses
decouvertes, Pierre Schaeffer propose plusieurs axes
meéthodologiques

1) Recentrer la recherche sur les supports vers la
caollectivite grace au service public dont il dépend.

2) Rechercher grace aux groupes gu'il constitue
(G.R.M.C.en 1951, Groupe de Recherches Musica-
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ral heredado de la Revolucion francesa. La con-
servacion aceptada por todos, plantea, de toda
evidencia. aparte de la calidad misma de la obra, el
problema de su pertinencia social.

Para resolver las cuestiones que surgen mds
adelante y a través de la efervescencia experimen-
tal de sus descubrimientos. Pierre Schaeffer pro-
pone varios ejes metodologicos:

1) Recentrar la investigacion sobre los sopor-
tes hacia la colectividad, gracias al servicio publi-
co del que depende.

2) Investigar gracias a los grupos que €l cons-
tituye (G.R.M.C. en 1951, Groupe de Recherches
Musicales/G.R.M. en 1958. Service de la
Recherche en 1960, que engloba al G.R.M.) ele-
mentos clasificatorios, tipologias fecundas cuyo
ensayo mds famoso sigue siendo el Solfeo del
objeto sonoro (1967) que sigue a su Tratado de
objetos musicales (1966).

3) Conservar prioritariamente los archivos de
génesis ligados a nuevas tecnologias. En efecto.
el Estado Francés, apegado a las formas artisticas
monumentales del pasado. descuida el archivo
artistico contemporineo. excepto en la forma
museogrifica. Partiendo de esta constatacion.
Pierre Schaeffer organiza una sonoteca en el seno
del Groupe de Recherches Musicales, destinada a
facilitar el aprendizaje del solfeo. Con el mismo
espiritu, asigna al Centre d’Etudes et de
Recherches Pierre Schaefter, la mision de conser-
var, después de su muerte, sus archivos profesio-
nales y ponerlos en red con los otros centros de
archivos de creacion nacional o internacional.

En fin. Schaeffer, durante toda su vida de res-
ponsable de un departamento innovador del Ser-
vicio Publico denuncia incansablemente las diva-
gaciones de la politica cultural francesa. Hasta
1978. el cine no entra en el deposito legal, mien-
tras que laradio y la television no encajan oficial-
mente hasta 1993, Por otra parte, el problema de la
conservacion piiblica provoca. sin confesarlo. la
centralizacion desmesurada de los archivos del
futuro. Por esta razon (falta de créditos y. 1ogica-
mente. de personal) los archivos eseritos de la
radio y de la television. conservados por los Ar-
chivos nacionales desde 1975, no estin aun in-

les/G.R.M. en 1958, Service de la Recherche en 1960
qui-englobe le G.R.M.) des élements classification,
des typologies fécondes dont |'essai le plus fameux
reste le Solfege de l'objet sonore(1967) qui fait suite
son Traité des objets musicaux (1966)

3) Conserver en priorité les archives de genese
lides alix nouvelles technologies. En effet, I'Etat
frangais attaché aux formes artistiques monumenta-
les du passé, néglige |'archivage artistigue
contemporain, excepté sous sa forme museo-
graphique. Partant de ce constat, Pierre Schaeffer
organise une sonotheque au sein du Groupe de
Recherches Musicales, destinee a faciliter le chantier
du soifége. Dans un méme esprit, il assigne au Cen-
tre d'Etudes et de Recherche Pierre Schaeffer |a
mission de conserver, apres son déces, ses archi-
ves professionnelles et de metire celles clen réseau
avec |es autres centres d'archives de creation
nationaux ou Internationatlx,

Enfin, Schaeffer, durant toute sa vie de responsa-
ble d'un département innovant du Service Public
dénonce inlassablement les divagations de la politigue
culturelle francaise. Ce n'est qu'en 1978 gue le cinéma
entre dans le depot legal, tandis que la radio et la
télevision ne lul emboitent officiellement le pas qu'en
1995. Par allleurs, le probleme de la conservation
publique induit, sans l'avouer, la centralisation
démesurée des archives de | avenir. pour cette raison
(mangue de crédits et donc de persennel) les archi-
ves écrites de la radio et de la télévision, conservees
par les Archives nationales depuis 1975 ne sont
toujours pas inventoriées. Dans un article peu connu,
La guadrature de l'archiviste (in Dossiers de
' Audiovisuel /INA , « Les Archives de la radio », 1988),
Pierre Schaeffer suggere de proceder a des tris
raisannés dans les archives sonores,

Englobée & son origine dans le matériau audio-
visuel. La musique conerete souffre d'une absence
de perspective institutionnelle parce qu'elle oscille
entre un matériau d'usage périssable et une
conception iconique de l'ceuvre d'art.

L'interrogation couplée Conservation/Clas-
sification (aveec sa variante CEuvre/Support)
conhditionne pourtant notre avenir culturel. Avec la
découverte du film ou de la musigue concrete, a
préservation du contenu par le support remplace
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ventariados. En un articulo poco conocido. La
cuadratura del archivero (en Dossiers de
I"Audiovisuel / INA. “Los Archivos de la Radio™,
1986). Pierre Schaeffer sugiere realizar a clasifica-
ciones razonadas en los archivos sonoros.

Englobadaen origen en el material audiovisual.
la misica concreta padece una ausencia de pers-
pectiva institucional porque oscila entre un mate-
rial de uso perecedero y una concepcidn icénica
de la obra de arte.

La doble interrogacién Conservacion / Clasifi-
cacion (con su variante Obra/ Soporte) condicio-
na. sin embargo. nuestro futuro cultural. Con el
descubrimiento del film o de la miisica concreta. la
preservacion del contenido por el soporte reem-
plaza. poco 0 mucho, la notacién y acerca estas
artes a la artesania tradicional. Recién nacida de
las escuelas occidentales. sin duda la primera en
nacer de las midsicas mundiales, la misica conere-
ta llamada acusmitica o electroaciistica, sufre de
una falta de identificacion. En desorden. como lo
nuevo, permanece frdgil, susceptible de ser trata-
da como mercancia, es decir. consumida, digerida
y luego rechazada. Los conservadores de los mu-
seos del cine lo saben bien: mds del 60 % de las
peliculas mudas de todo el mundo han sido des-
truidas. definitivamente transformadas en anun-
cios luminosos, en talones para el calzado militar
o en tubos de carmin para los labios. Sin gestiGn
de la riqueza. la plétora aparente de los nuevos
soportes va a entraiar, en definitiva. su penuria.

Esta constatacion se amplifica por una regla
comuin a los estados: éstos preservan, por el de-
posito legal, prioritariamente los archivos ligados
a bienes de las personas y secretos de defensa,
Los archivos de creacion (los archivos artisticos,
cientificos y técnicos), fragiles indices de nuestra
modernidad, se arriesgan a quedar deteriorados
para siempre, mientras prosigue la carrera hacia
adelante de los encargos de Estado. Los archivos
de creacion deben testar sin impedimentos, liga-
dos a una investigacion y a una experimentacion
fundamental. concertada entre los responsables
del patrimonio francés. sea el Ministerio de Cultu-
ra los responsables del sector educativo, grosso
modo. el Ministerio de la Investigacion y de la

peu ou prou, la notation et armme ces arts a | artisanat
traditionnel. Derniere nee des écoles occidentales,
sans doute la premiere née des musiques mondiales,
la musigue cancrete dite acousmatique ou
electroacoustigue, souffre d'un mangue d'identi-
fication. Le vrac. comme le neuf, reste fragile, sus-
ceptible d’étre traité en marchandise c'est a dire
consemme, digéere puis rejeté. Les conservateurs
des museées du cinéma le savent bien : plus de 60%
des films muets de par le monde ont été détruits,
definitivement transformes en enseignes lumineuses,
en talonnettes pour les chausstires militaires ou méme
en tubes de rouge a levres. Sans gestion de la
richesse, la pléthore apparente des nouveaux
supports va entrainer, a terme leur pénurie.

Ce constat s'amplifie par une regle commune aux
Etats - ceux-ci préservent, par le dépot legal, en priorite
les archives liees aux biens des personnes et au secret
defense, Les archives de création (les archives
artistigues, seientifiques et techniques) fragiles indices
de notre modernité risquent d'étre détériorées a
jamais tandis que se poursuit la fuite en avant des
commandes d'Etat. Les archives de création doivent
tester sans contrainte, liées a une recherche et a une
expérimentation fondamentale, concertée entre les
responsables du patrimoine francais, soit le Ministere
dela Culture et les responsables du secteur educatif,
grossa modo, le Ministere de la Recherche et de
I'Education Nationale. Cette nécessité semble
particulierement visible dans le cadre de la musigue
conerete dans la mesure ou celle-ci ouvre
I'enregistrement de toutes les sources sonores,
oblige a une conception généralisée et relative de la
musique. Travailler sur les correspondances sonores,
sur la seule base de I'ecoute, ¢'est logiguement
travailler au respect des musiques d'autrul, donc des
musiques du monde. De meme que les supports
enregistres, les instruments de transformation du sen
et del'image questionnent autrement 'avenir que les
instruments d'exécution traditionnels attachés a la loi
desnombres et a 'exécution des virtuoses

De fait, la demarche philosophigue schaefférienne
remet en scene le mythe d'Orphee dont Schaeffer
campositeur et librettiste, s'inspire d'ailleurs trés
expliciternent travers son ceuvre artistique.

Pour memoire (et selon |'interprétation de Fabre
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Educacion Nacional. Esta necesidad parece parti-
cularmente visible en el marco de la misica con-
creta; en la medida en que ésta abre el registro de
todas las fuentes sonoras, obliga a una concep-
cién generalizada y relativa de la musica. Trabajar
sobre las correspondencias sonoras. sobre la (ini-
ca base de la escucha es. l6gicamente. trabajar
respecto a las musicas ajenas, musicas del mun-
do. Lo mismo que los soportes grabados, los ins-
trumentos de transformacién del sonido y de la
imagen cuestionan de otra manera el porvenir de
los instrumentos de interpretacién tradicionales
ligados a la ley de los nimeros y a la interpreta-
cién de los virtuosos.

De hecho, la trayectoria filosofica schaefferiana
vuelve a poner en escena el mito de Orfeo en el
que Schaeffer. compositor y libretista, se inspira
muy explicitamente, por otra parte, a través de su
obra artistica.

A titulo de informacidn ( y segiin la interpreta-
cién de Fabre d’Olivet, filésofo y sabio del siglo
XVII francés) la huella de Orfeo, hijo mitico de
Apoloy de Clio, musa de la Historia, unificé por el
solfeo la expresion musical de las tribus griegas.
perpetuamente gangrenadas por rivalidades y
conflictos politicos. En los tres 4ambitos que le son
familiares (la misica, la radio y la television),
Schaeffer se atiene a una pista comin de investi-
gacion metodoldgica sobre los archivos. entre la
experimentacion colectiva e interdisciplinar de los
soportes. Recubre, frecuentemente, por expresar
una complejidad que el mundo contemporaneo se
empefia en resolver por la semiologia a los anti-
guos principios de la memorizacion y de la analo-
gia simboélica. salidos a su vez del vocabulario
conereto y del juego de palabras. El simbolo apa-
rece hoy, en efecto, como el mds antiguo ejercicio
de clasificacion de la memoria. Mds alld de la es-
critura, permanece a condicion de que sea inteligi-
ble para todos y cada uno como una via de acceso
urgente. se favorece el alejamiento del sujeto v la
proliferacién de los objetos de los que la época
contemporanea es testigo. El antiguo proverbio
chino permanece de actualidad: “Mas alld del pla-
cer, la musica informa sobre el estado del Estado™.

Pierre Schaeffer desconfia de la dispersion de
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d'Olivet, philosophe et savant du XVII° siécle francais)
le thrace Orphée, fils mythique d'Apollon et de Clio.
muse de 'Histoire, unifia, par le solfege, I'expression
musicale des tribus grecgues, perpetuellement
gangreneées par des rivalités et des confiits politiques

Dans les trois domaines qui lui sont familiers (la
musique. |a radio et la télévision) Schaeffer s'en tient
a une piste commune, de recherche methodologique
sur les archives, entre 'expérimentation collective et
interdisciplinaire des supports. || recourt frequemment
pour exprimer une complexité que |le monde
contemporain s'épuise a résoudre par la semiologie,
aux visux principes de la memorisation et de | analogie
symboligue, eux-mémes issus du vocabulaire concret
et du jeu de mots. Le symbole en effet, apparait
aujourd'hui comme le plus ancien exercice de
classification de la mémoire. Au dela de |'écriture, il
reste & condition gu'il soit intelligible par tout un chacun,
comme une voie d'accés d'urgence, de secours a
cet éloignement du sujet et a la prolifération des objets
dont 'épogue contemporaine témoigne a |'envi.
L'ancien proverbe chinois reste d'actualité | «au-dela
du plaisir, la musique renseigne sur I'état de 'Etat »,

Pierre Schaeffer se défie de 'éparpillement des
supports et ne reconnait pas aux nouveaux outils la
priorité intellectuelle sur les besoins fondamentaux
de I'homme. Naguere | imprimerie, par | expansion
de lalittérature, avait assumé cette délicate fonction
de subversion. La nouvelle creation visuelle et sonore
procede, selon la formule littéraire de Stendhal,
comme un miroir gue 'on promeéne le long du chemin.
Le spectacle qu'il restitue est vrai mais il est egalement
partiel. Schaeffer cherche au-dela de la multiplication
des ceuvres et des supports, une methodologie
d'approche commune gui approfondisse les matri-
ces fondamentales de la creation arlistique.

Objets sonores etobjets visuels, pour autant gu'un
monde d'usages les séparent, sont les fruits d'une
décontraction philosophigue et sociale en germe
depuis les inventions de la fin du XIXéme siecle. L 'objet
sonore, investissant un espace contingente depuis la
révolution industrielle, rencontre desormais, par for-
ce une image démultipliee qui abandonne sa fonction
rituelle de sacrement pour investir celle des simulacres
de la consommation. |l faut continuer a l'etudier
comme une science naturelle, physigue, sociale



arts relais ou arts de support ? la musique concréte dans la problématique schaefferienne

los soportes y no otorga a las nuevas herramien-
tas la prioridad intelectual sobre las necesidades
fundamentales del hombre.

Antafio, la imprenta. por la expansion de la lite-
ratura, habia asumido esta delicada funcién de
subversion. La nueva creacion visual y sonora
procede, segtin la férmula literaria de Stendhal,
como un espejo que se pasea a lo largo del cami-
no. El especticulo que restituye es verdadero, pero
es Igualmente parcial. Schaeffer busca mas alld de
la multiplicacion de las obras y de los soportes,
una metodologia de acercamiento comiin que pro-
fundiza en las matrices fundamentales de la crea-
cion artistica.

Objetos sonoros y objetos visuales. por mas
que un mundo de usos los separen, son el fruto
de una decontracion filoséfica y social en germen
desde las invenciones de [inales del siglo XX, El
objeto sonoro, ocupando un espacio limitado des-
de la revolucion industrial, reencuentra, desde
ahora forzosamente, una imagen desmultiplicada
que abandona su funcion ritual de lo sagrado para
investir la de los simulacros de la consumacion.
Hay que continuar estudiindola como una cien-
cia patural, fisica, psiquica. social sujeta a la expe-
rimentacion, antes que hacer de ella un procedi-
miento matematico ligado a la aplicacién
modelizadora. Orfeo antes que Pitdgoras. El Tra-
tado de los Objetos musicales, de Pierre Schaeffer
comienza con este aforismo: “Trabaja tu instru-
mento™, y se cierra con la constatacion: “La musi-
caes el Hombre del Hombre descrito en el lengua-
je de las cosas”, mientras que, tres siglos antes,
La Musica explicada como ciencia y como arte,
de Fabre d'Olivet, en bisqueda fundamental del
sentido politico y sagrado de la expresion sonora,
se cierra por un “Buscad. trabajad. no os canséis™.

Sylvie Dallet es directora del Centro de Estudios e Inves-
tigacion Pierre Schaeffer.

sujette a |'expérimentation avant d'en faire une
procédure mathématique liée a l'application
modelisante. Orphée avant Pythagore. Le Traité des
Objets musicaux de Pierre Schaeffer s'ouvre sur cet
aphorisme : « travaille ton instrument » et se clét par le
constat « la musique c est 'Homme a I'Homime décrit
dans le langage des choses », tandis que, trois sie-
cles plus tot, La Musigue expliquée comme science
etcomme art de Fabre d Olivet, en guéte fondamen-
tale du sens politique et sacre de |' expression sanore,
se clot par un« Cherchez, travaillez, ne vous lassez
pas»

Sylvie Dallet est directeur du Centre d'Etudes et de
Recherche Pierre Schaeffer.
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AGOSTINO DI SCIPIO

El sonido en el espacio, el espacio

en el sonido

Le son dans I'espace, I’'espace

a proyeccion espacial del sonido -su colo-
cacion exacta, su movimiento en el espa-
Clo- es un recurso compositivo relativamen-
te reciente, que se ha desarrollado con el apoyo
de las tecnologias electroacisticas e informaticas.
Se trata de una posibilidad fértil v significativa de
la praxis musical contemporinea que, en efecto,
cada vez mds a menudo adquiere una parte rele-
vante en las nuevas producciones compositivas.
Sinembargo, en esta “espacializacion del sonido™
hay algo que deja perplejo v que personalmente
no acaba de convencerme, algo que hay que discu-
tir y aclarar con el fin de comprenderlo mejor.
Quisiera insertar esta sensacion personal en
un plano mads general. cuestionando lu relacion
entre sonido y espacio, tanto en sus formas més
comunes cormo en algunas formas alternativas méds
bien particulares y capaces. eventualmente. de
indicar un cambio de postura tedrica y operativa,
Empecemos por algunos elementos histéricos
por los que, aungue con cierta aproximacion, sea
posible llevar la cuestion a sus raices, a sus rafces
contempordneas, a la experiencia originaria del
sonido tecnolégicamente espacializado. Para em-
pezar. no olvidemos a Jacques Poullin. cuyo tra-
bajo ya en los primeros anos 50 proporcionaba a
la musica concreta de Schaeffer una variedad de
soluciones técnicas capaces de orientar los soni-
dos grabados en cinta a través de la sala de con-
cierto. Entre sus invenciones, cabe senalar en este
contexto. el patentiomerre d'espace (cinta de ¢in-
CO pistas: cuatro pistas musicales mas una utiliza-
da para controlar los cuatro altavoces correspon-
dientes a las demads pistas: control efectuado en
VIVO por un intérprete o projectionniste. que mas

dans le son

a projection spatiale du son — sa situation

exacte, son mouvement dans |'espace —est

un recours compositionnel refativernent récent
qui s'est developpé avec l'aide des technologies
acoustiques et informatiques. Il s'agit d'une possibilité
fertile et signiticative de la praxis musicale
contemporaine, gul prend en effet une place de plus
en plus grande dans les nouvelles productions
compositionnelles. Il y a cependant guelgue chose
dans cette « spatialisation du son » qui rend perplexe,
etqui ne me convainc pas lout a fait, quelque chose
qu'il faudralt discuter et clarifier envue d'une meilleure
comprehension.

Je voudrais insérer cette sensation personnelle
dans un plan plus general, en interrogeant/a relation
entre son et espace, dans les formes les plus
communes d'usage compositionnel de la spatialisa-
tion, aussi bien gue dans certaines formes alternatives
plutdt particulieres et, éventuellement, capables
d'indiquer un changement de posture théorique et
operatoire.

Commengans par quelques éléments historigues
gui peuvent, malgre une certaine approximation,
reposer la question a la racine, a sa racine con-
lemporaine, a |'expérience originale du son techno-
logiquement spatialisé. Rappelons-nous d'abord de
Jacques Poullin dont le travail des le debut des années
50 fournit & la musique concréte de Pierre Schaeffer
une varigte de solutions techniques capables d'orien-
ter a travers la salle de concert les sons enregistres
sur bande. Entre ses inventions, il faudrait signaler,
dans ce contexte, le potentiometre d'espace (bande
de cing pistes : quatre pistes musicales, et une
cinguieme utilisee pour controler les quatre haut-
parleurs correspondants aux guatre premieres |
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tarde serd colocado por Poullin en el interior de su
nuevo invento, el pupitre d'espace. Inmediata-
mente después hay que recordar a Karlheinz
Stockhausen, quien utilizd una cinta magnética
de cinco pistas para su Gesang der Jiinglinge
[Canto de los adolescentes]. (1956), la primera
composicion con estructura concebida “estereo-
fonicamente™. Algunos afos después Stockau-
sen desarrollé para la cinta de Kontakte (1960) un
altavoz rodante que permitia mover ficilmente el
sonido en cuatro pistas de grabacion en estudio
segiin recorridos que, en el concierto, se corres-
pondian con el movimiento del sonido a través
del espacio delineado por los cuatro altavoces
correspondientes, situados alrededor del publi-
co. También Thema - Omaggio a Joyce (1958) de
Luciano Berio fue concebido como obra cuadra-
fénica -aunqgue luego el compositor tuvo que con-
tentarse con dos pistas- y, sobre todo, utilizo de
manera pertinente la “cdmara de eco™ para resti-
tuir la percepcion de varios planos sonoros a dife-
rentes distancias del punto de escucha, esto es,
para restituir la percepeion de la profundidad del
campo sonoro. Finalidades similares habian anima-
do desde el comienzo el trabajo de los padres de la
elektronische Musik, Herbert Eimert y Robert
Beyer, quienes no en vano titularon una de sus
primeras realizaciones Klang im unbergrentzen
Raum [Sonido en el espacio ilimitado]* (1952). En
1959 Hugh Le Caine construy6 para el estudio
electroacustico de la Universidad de Toronto unos
magnetofones multipistas que podian ser conec-
tados entre si para efectuar proyecciones sono-
ras muy complejas, verdaderas performances en
el banco de mezcla de sonidos. En el mismo ano.
Hermann Scherchen hizo construir para el estudio
de Gravesano un sistema de difusion que reunia
mads altavoces en una unica esfera rodante. a la
que llam¢ “altavoz rotatorio activo™.

Estas breves referencias histdricas nos sirven
para recordar que el concepto de “espacializacion
del sonido™ estaba ya bien presente en la obra de
los pioneros electroacisticos. Junto con el tim-
bre, la misica se enriquecia con una dimension
compositiva hasta entonces casi inédita’. Debe-
mos también senalar que las técnicas utilizadas
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controle effectue en direct par un interpréte ou
projectionniste, qui sera plus tard situé par Poullin
dans sa nouvelle invention, le pupitre d'espace). Puis
aussitot apres, en 1956, il faut mentionner Karlheinz
Stockhausen gui utilisa une bande magnétique a cing
pistes pour son Gesang des Jinglinge (Chant des
adolescents), la premiere composition dont la
structure fut congue «stéreophoniguement ' ».
Quelgues années plus tard, Stockhausen inventa,
pour la bande magnétique de Kontakte (1960), un
haut-parleur mobile permettant de mouvoir facilement
le son des quatre pistes enregistrées en studio suivant
des itineraires qui, en concert, reproduisaient le
mouvement du son dans 'espace dessiné par les
quatre haut-parleurs correspondants, situes autour
du public. Luciano Berio congut aussi une ceuvre
quadriphonique; Thema — Omaggio a Joyce (1958)
— bien que plus tard le compositeur dut se contenter
de deux pistes et, surtout, utilisa de maniére pertinen-
te la « chambre d'écho » pour restituer la perception
de plusieurs plans sonores a des distances différentes
du point d'écoute, c'est-a-dire, pour restituer |a
perception de la profondeur du champ sonore. Ce
sont des intentions similaires que partagérent depuis
le début de leur travail les peres de laelektronische
Musik, Herbert Eimert et Robert Beyer, qui infitulérent
non en vain I'une de leurs premieres réalisations, en
1952, Klang im unbergrentzen Raum (Son dans un
espace illimité) 2. En 1959, Hugh Le Caine canstruisit
pour le studio électroacoustigue de |'Universite de
Toronto des magnetophones multipistes pouvant étre
connectés ensemble pour effectuer des projections
sonores tres complexes, de véritables performances
4 la table de mixage de sons. Cette méme annee,
Hermann Scherchen fit construire pour le studio de
Gravesano un systeme de diffusion qui regroupait
un nombre encore plus grand de haut-parleurs dans
une sphere roulante qu'il nomma « haut-parleur
rotatoire actif ».

Ces bréves références historiques nous rappellent
que le concept de « spatialisation du son » était déja
bien présent dans I'ceuvre des pionniers de I'électro-
acoustigue. La musique et le timbre atteignaient ainsi
une dimension compositionnelle plus riche, et jusgue
la plutétinédite®. Nous devons aussi signaler que les
technigues utilisees a ce propos se basalent



le son dans I'espace, I'espace dans le son

para ese propésito se basaban esencialmente en:
1) las posibilidades de grabacién multipista; 2) el
niimero de altavoces y su disposicién en el lugar
del concierto (asi como, desde luego. su calidad);
y 3) la introduccién de reverberacion artificial.

Es sorprendente averiguar que los términos de
la cuestion han quedado, hasta hoy, mds o menos
invariables. Gran parte de las investigaciones pos-
teriores sobre el sonido espacializado han consti-
tuido apenas un perfeccionamiento y una poten-
ciacion de las estrategias téenicas aparecidas ya
en los anos 50. Las investigaciones mds impor-
tantes. las de John Chowning®. han introducido
sofisticados controles digitales sobre la posicién
lateral, la profundidad de campo (reverberacion,
filtros de atenuacion en altas frecuencias) y sobre
la velocidad de movimiento (angulaciones y velo-
cidades variables, efecto Doppler...), demostran-
do una sensibilidad profunda y muy consciente
de las cuestiones perceptivas: sin embargo. estas
investigaciones, que se han convertido luego en
soporte para un uso refinado de la espacializacion
en estos contextos compositivos (Turenas, 1972,
del propio Chowning), han constituido en el fon-
do un perfeccionamiento de estrategias preceden-
tes (Kontakte. por ejemplo). Después del trabajo
de Chowning, esta “modelizacion perceptiva” del
espacio ha experimentado pocas novedades en la
composicion.

A su vez, la utilizacion de altavoces cada vez
mds numerosos representa, evidentemente, un
desarrollo ante todo cuantitativo y sélo en alguna
ocasion ha parecido llevar a situaciones cualita-
tivamente interesantes. Instrumentaciones como
el acousmonium del GRM (desde 1974) o el gme-
baphone del grupo de Burdeos (desde 1973). con
sus decenas o centenas de altavoces, permiten
una gran definicion en la reproduccion de imdge-
nes sonoras complejas y dindmicas y pueden, a
ciertos niveles, producir un efecto actistico masi-
vo, unaexperiencia fisica casi tactil y corporea del
sonido, una situacion anticipada por el impacto
violento con el que algunos compositores difun-
dieron en vivo sus obras magnetofénicas ya en
épocas pioneras (piénsese en Xenakis y en su
Bohor, por ejemplo® ). Ademis, la utilizacion de

essentiellement sur - 1) les possibilités d'enregistre-
mentsur plusieurs pistes; 2) le nombre (et bien enten-
du la qualité) des haut-parleurs et leur disposition
dans le lieu ol se deroule le concert; et 3) l'infroduction
de la réverbération artificielle.

Il est assez surprepant de constater que ces
donnees sont restées jusqu'a ce jour pratiquement
invariables. Les recherches ultérieures sur le son
spatialise, ne constituent, pour la plupart, qu'un
perfectionnement et une potentialisation des
stratégies technigues des années 50. Les recherches
les plus importantes, celles de John Chowning *,
introduisirent des contréles digitaux sophistiqués
quant & la position latérale, a la profondeur de champ
(reverbération, filtres d'atténuation des hautes
frequences) et ala vitesse du mouvement (angulations
el vitesses variables, effet Doppler...) démontrant ainsi
une sensibilité profonde et trés consciente des
guestions perceptives ; ces recherches, qui se
convertirent plus tard en une base pourl'usage raffing
de la spatialisation dans ces contexies
compositionnels (Turenas, 1972, de Chewning), n'ont
au fond constitué qu'un perfectionnement des
stratégies precedentes (Kontakte, par exemple). Cette
« madélisation perceptive » de I'espace n'a connu,
aprés les travaux de Chowning. que peu de
nouveautés dans la composition.

L 'utilisation d'un nombre de plus en plus nombreux
de haut-parleurs a evidemment representé un
developpement surtout guantitatif, et dans certains
cas seulement, semble avoir conduit a des situations
qualitativement intéressantes. Des instrumentations
comme l'acousmonium du GRM (depuis 1974) ou le
gmebaphone du groupe de Bourges (depuis 1973),
avec ses douzaines ou ses centaines de haut-
parleurs, permettent une grande définition dans la
reproduction dlimages sonores complexes et dy-
namigues, et peuvent, a certains niveaux, produirent
un effet acoustique massif, une expérience physigue
presque tactile et corporeenne du son, une situation
anticipée par l'impact violent avec leque! certains
compositeurs diffusérent en direct leurs ceuvres sur
bande, deja a 'époque des pionniers (Nous pensons
par exemple a Xenakis et a sonBohor)®. L'utilisation
de plusieurs hauf-parleurs se préte en plus au « con-
frepoint electroacoustique », a une vraie polyphonie
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muchos altavoces se presta al “contrapunto
electroacistico™, a una verdadera polifonia de las
fuentes sonoras. como estaba claro ya en 1953,
cuando Stockhausen escribia: “La idea polifonica
de una estructura en mi obra [Gesang] necesita
una correspondiente proyeccion espacial. |...Los
altavoces| estan colocados alrededor y encima del
publico: de esa manera. los oyentes estdn como
encerrados dentro de la polifonia sonora de la
composicion®’.

Por razones parecidas. pero con intenciones
profundamente distintas, casi con una voluntad
de “dramaturgia™ de la escucha, en 1966 pedia
Luigi Nono ocho altavoces para suA floresta jovem
¢ jovem e chela de vida. Los sistemas de espacia-
lizacién hoy disponibles, controlados por ordena-
dor. utilizan por lo menos ocho o mds altavoces.
Un ejemplo son las matrices 24 x 8 (sistema Trails)
y 8 x 8 (MiniTrails) construidas a finales de los
anos 80 en el Centro Tempo Reale de Florencia, o
los sistemas elaborados en el IRCAM para Répons
(1981) v Dialogue de I'ombre double (1985). Se
ha coronado. pues. plenamente el suefio que
Edgard Varese habia expresado ya en una entre-
vistaen el New York Times (1936). al hablar de su
Espace, para la que el compositor preveia como
necesaria una espacializacion del sonido por me-
dio de altavoces colocados alrededor de la sala de
audicion .

Porultimo, las técnicas digitales de reverbera-
cion -0 sea, de simulacion de las reflexiones del
sonido en las superficies de un ambiente dado-
han evolucionado de “modelos perceptivos™ (evi-
luacion auditiva de las caracteristicas de resonan-
cia logradas con algoritmos de elaboracion) hasta
los actuales, muy realistas y complejos “modelos
fisicos™ (reconstruceion matematica de las reflexio-
nes del sonido. “modelos de conduccion de onda™
0 waveguide models), En algin caso se recurre
hoy también a técnicas de “convolucion™ (multi-
plicacion de dos espectros sonoros de los cuales
uno es el espectro de un ruido blanco)”.

Me parece que todas estas experiencias, cita-
das aqui de manera quizi demasiado sintética,
constituyen las huellas de una verdadera “tradi-
cion” en laespacializacion del sonido. de un acer-
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des sources sonores, idee qui était déja claire en
1955 quand Stockhausen ecrivait * « L'idée polypho-
nigue d'une structure dans mon ceuvre (Gesang)
exige une projection spatiale correspondante [...Les
haut-parleurs] sont situés autour et au dessus du
public ; de cette fagon les auditeurs se trouvent
comme enfermés al'intérieur de la polyphonie de la
composition *»

Pour des raisons similaires, mais avec des
intentions profondément différentes, s'insérant
presque dans une «dramaturgie » de I'écoute, Luigi
Nono requerait huit haut-parleurs pour son A floresta
Jovem e jovemn e cheia de vida. Les systémes de
spatialisation disponibles aujourd'hui, contrblés par
ordinateur, utilisent au moins huit haut-parleurs, et
parfois plus. Nous en trouvons un exemple dans les
matrices 24 x 8 (systeme Trails) et 8 x 8 (Mini Trails)
construites a la fin des années 80 dans le Centre
Tempo Reale de Florence, ou dans les systemes
elabores a |'lrcam pour Repons (1981- ..) et Dialo-
gue de ['ombre double (1985). Le réve d'Edgar
Varese, exprime en 1936 au cours d'un entretien au
New York Times, s'est donc pleinement accompli : le
compositeur y prévoyait une nécessaire spatialisation
du sen au moyen de plusieurs haut-parleurs situés
autour de la salle d'audition

Finalement, les techniques digilales de réver-
beration — ¢'est-a-dire; de simulation des reflexions
du son dans les surfaces d'Une ambiance donnee —
ont evolue depuis les « modeles perceptifs » (éva-
luation auditive des caracteristiques de résonance
obtenues grace aux logarithmes d'élaboration)
jusquaux modeles physiques actuels, tres réalistes
et complexes (reconstruction mathematigue des ré-
flexions du son, « modeles de conduction d'ondes »,
ouwaveguide models). Dans certains cas on recourt
aussi aujourd’hul a des technigues de « convolution »
(multiplication de deux spectres sonores dont I'un
est le spectre d'un bruit blanc) ®.

Il'me semble que toutes ces expériences, &vo-
guées ici d'une facon sans doute trop synthétigue,
constituent les traces d'une veritable « tradition »
appartenant a la spatialisation du son, d'un
rapprochement unitaire et bien consolide, caracterise
par des modalites operatoires qui se sont maintenues
constantes dans letemps (mais toujours de plus en
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camiento unitario y bien consolidado, caracteriza-
do por modalidades operativas que se han mante-
nido constantes en el tiempo (pero siempre mas
perfeccionadas bajo el perfil tecnolégico). y por
una manera similar de concebir la relacién entre
sonido y espacio. La consolidacion de esta tradi-
cion aprovecha también profundas investigacio-
nes sobre la percepeion auditiva del espacio so-
noro” y por otro lado, ha abierto el camino hacia
aplicaciones populares de relieve comercial nada
desderiable (pensemos. por ejemplo, en el sound
surround de las actuales salas cinematograficas.
pronto disponible en los salones domésticos gra-
cias al soporte del DVD musical. pero ya hoy emu-
lado por el home thearre).

(Como tenemos que pensar la relacion entre
sonido y espacio, dentro de esta tradicion? ; Cudl
es la relacion entre hombre y ambiente, entre el
oyente y el lugar en el que se escucha? ; Qué tipo
de experiencia realizamos en la espacializacion
del sonido?

Para intentar comprender los criterios de la
“espacializacion del sonido™ tomaré como punto
de partida. entre los muchos posibles, un articulo
de Jacques Poullin aparecido en 1957, titulado jus-
tamente Sonido v espacio. Poullin escribe, entre
otras cosas: “Para lograr una retransmision fiel,
serfa necesario recrear un espacio de reproduc-
citn totalmente idéntico al espacio de toma de
sonido™".

Vemos aqui un criterio de fidelidad al espacio
del sonido grabado, un criterio de hi-fi (high-
[fidelity) que representa por otra parte una logica
exigencia de eficacia téenica. Sin embargo, una
vez conseguida esta fidelidad -0 una aproxima-
cidn-, se vuelve posible también una traicion. una
infidelidad consciente y deliberada a favor de una
reproduccion fantasmagorica que modifica la per-
cepeion del espacio del sonido, restituyendo un
espacio resonante inédito, artificial.

“Se puede asi, modificando la reparticién de
las intensidades sonoras con las que la senal gra-
bada es emitida bajo forma acistica por los cuatro
altavoces, proporcionar al oyente la percepcién
de una fuente virtual. situada en un punto cual-
quierd con respectoal espacio de reproduccicn™!!.

plus perfectionnées d'un point de vue technologique),
el d une fagon similaire de concevorr la relation entre
le son et |'espace. La consolidation de cette tradition
se béneficie aussi des profondes recherches sur la
perception auditive de I'espace sonore ® et, d'autre
part, & ouvert une voie vers les applications populaires
dans le domaine commercial gui sont loin d'étre
dedaignables (nous pensons, par exemple, ausound
around des salles de cinéma actuelles, et bientot dis-
ponibles dans les salons domestiques grace au
support du DVD musical, et déja émulé aujourd hui
par lehome theatre).

Comment devons-nous penser, dans cette
tradition, la relation entre e son et I'espace ? Quelle
est |a relation entre I'homme et I'ambiance, entre
l'auditeur et le lieu de |'écoute ? Quel type d'expérience
falsons-nous dans la spatialisation du son ?

Paur tenter de comprendre les critéres de la«spa-
tialisation du son » , je prendrai, comme point de
départ entre plusieurs possibles, un article de Jacques
Poullin paruen 1957, justementintitulé Son et espace.
Poullin écrit, entre autres choses : « Pour obtenir une
retransmission fidele, il serait nécessaire de recréer
un espace de reproduction absolument identique &
l'espace de prise de son '%»

Nous constatons ici un critere de fidélité a 'espace
du son enregistre, un critére de hi-fi (haute fidélité) qui
represente d'autre part une exigence logique
d'efficacité technigue. Une fois cette fidélité obterue
ou approchée, une trahison est cependant possible,
une infidelite consciente et délibérée en faveur d'une
reproduction fantasmagorigue qui modifierait la
perception de I'espace du son, restituant un espace
résonnant inédit, artificiel.

«On peut ainsi, en modifiant la répartition des
intensites sonores avec lesquelles e signal enregistre
est emis sous forme acoustique par les quatre haut-
parleurs. fournir a l'auditeur la perception d'une source
viriuelle, placee en un point quelconque de |'espace
de reproduction ' »

Poullin parle ici explicitement de « saurce virtuel-
le », d'une torme de virtual reality, comme on le dirait
aujourd hui—une perspective spatiale adultéree, per-
cue par l'ouie comme possible et cependant feinte,
vituelfe nonactuelle, caracterisee parla catégorie du
«comme si». De plus, |'auteur distingue clairement
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Poullin habla aqui explicitamente de “fuente vir-
tual”, de una forma de virtual reality, como se
diria hoy -una perspectiva espacial adulterada,
percibida por el oido como posible y sin embargo
fingida, virtual no actual, caracterizada por la ca-
tegoria del “‘como-si”. Ademds el autor distingue
claramente entre “espacio de la toma de sonido™ y
“espacio de reproduccién”. La “fuente virtual”
proporcionada al oyente no nace ni en el primer
espacio ni en el segundo. mas bien tiene que estar
situada en el segundo para poder constituir un
espacio virtual, un espacio puramente imaginario.
Al oyente se le ofrece la representacion perceptiva,
o sea la evocacion, de un lugar distinto de donde
se encuentra. El oyente es transportado a “otra
parte” que existe s6lo mientras dura la musica y
es, por decirlo asi, “raptado™, llevado a un espa-
cio reservado para luego, al finalizar la escucha.
ser devuelto al mundo real. Vemos aqui un criterio
de simulacion, de extrafiamiento perceptivo, laim-
presién (impresionismo cada vez mds refinado en
el curso de los afos) de un ambiente inexistente
pero realista, donde la misica ocurre y evolucio-
na casi como separada del mundo real. La cons-
truccién de un espacio onirico.

Poullin escribe también: “Practicamente, una lo-
calizacion precisa, determinada a priori, no es
posible sino para un oyente situado en el centro
del volumen de reproduccion. Los demds oyentes
percibirdn unas localizaciones que varian segun
sus posiciones, habiendo sitios de escucha clara-
mente desfavorecidos, en particular, cerca de cual-
quiera de los altavoces donde la distorsion espa-
cial es maxima".

Se diria casi que la realidad virtual del sonido
espacializado implica unos “lugares de privilegio”,
impone un orden jerdrquico a la geografia del con-
cierto, determina diferencias de posicion entre los
oyentes (una situacién que recuerda las diferen-
cias de staris social implicita en los diferentes or-
denes de asientos de los teatros de 6pera y de
otras sedes del ritual. antes aristocratico, luego
burgués, del concierto). La miisica se sitia dentro
de un ambiente virtual colocado dentro de un
ambiente real. y aqui se dirige finalmente a un oyen-
te ideal. a un solo individuo “en el centro del volu-
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entre « I'espace de la prise de son» et « |'espace de
repraduction », La « source virtuelle » fournie a
|'auditeur ne nait ni dans le premier espace ni dans le
second, mais elle doit plutét étre situee dans le second
pour pouvoir constituer un espace virtuel, un espace
purement imaginaire. On offre a 'auditeur la
représentation perceptive, c'est-a-dire, I'évocation,
d'un lieu différent de celui ou il se trouve. L'auditeur
est fransporté dans un « ailleurs » qui existe seulernent
pendant que dure la musique ; il est pour ainsi dire «
rapté », transporté dans un espace réservé pour éire
ensuite ramene, a la fin de |'écoute, au monde reel.
Nous voyons ici un critere de simulation, de
dépaysement perceptif, l'imprassion (impression-
nisme de plus en plus raffiné dans le cours des ans)
d'une ambiance inexistante mais realiste, ou la
musigue survient et évolue presque comme separee
du monde réel. La construction d'un espace onirigue.
Poullin écrit aussl - « Pratiquement une localisation
précise, déterminéea prior, n'est possible que pour
un auditeur situé au centre du volume de reproduction.
Les autres auditeurs percevront des localisations gui
varient suivant leur position, et il existe des zones
d'écoute nettement défavorisées, en particulier a
proximité d'un quelcongue des haut-parleurs ou la
distorsion spatiale est maximum '@ »,

I semble presque gue la realite virtuelle du son
spatialisé impligue des « lieux privilegies » , impose
un ordre hiérarchigue a la geographie du cancert,
détermine des différences de position entre les
auditeurs (une situation qui rappelle les différences
de statuts social implicite dans le cas des divers
places au théatre et dans d'autres lieux du rituel,
aristocratique puis bourgeois, du concert). La mu-
sique se situe dans une ambiance rituelle, ason tour
placée dans une ambiance réelle, ol finalement elie
se dirige a un auditeur idéal, a un seul individu «au
centre du volume de reproduction ». Le son spatialise
se donne en termes absolus | une spatialisation
oplimale du son requiert une position optimale de
['oreille. Le compositeur crée un espace resonnant
imaginaire, se préoccupant généralement peu du fait
que ces résonances artificielles se superposeront aux
réelles | cependant, l'auditeur prend peu & peu cons-
cience, dans le cas de ne pas pouvoir acceder a ces
« lieux privilégiés » , donc de ne pas pouvoir situer
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men de reproduccién’. El sonido espacializado se
da en términos absolutos: una espacializacion
optima del sonido requiere una posicion éptima
del oido. El compositor crea un espacio resonan-
te imaginario, preocupdndose. en general, poco
del hecho de que aquellas resonancias artificiales
se superpondrin a las reales, mientras que en el
oyente se abre camino la conciencia de que. si no
puede acceder a los “lugares de privilegio™. si no
puede dar a su propio oido una posicién 6ptima.
acabard recibiendo un mensaje empobrecido por
la “distorsién espacial”, un mensaje no conforme
con lo entendido por el compositor. Lo particular
se contrapone al grupo: la experiencia de uno no
es presumiblemente mds verdadera que la de los
otros. Tenemos entonces un criterio de seleccién,
el concepto de una musica que se dirige de mane-
ra completa y transparente sélo a quien conquista
el punto de escucha mejor'’. Y también tenemos
un criterio de superposicion, de hibridacion pro-
miscua, entre lugar real y lugar virtual, la intrusién
de un ambiente dentro del otro; intrusion proble-
mitica. como se ha dicho, aunque hoy puede ser
controlada con cierta precisién ',

La estructura polifénico-espacial de Gesang
exigia, segin la idea inicial de Stockhausen, seis
altavoces para poder ser expresada de manera
adecuada'®. Escribia el compositor: “En nuestro
presente (rabajo tenemos que mostrar si €sta, la
primera obra concebida con una estructura total-
mente polifnica, llevard a una nueva forma artis-
tica activa de composicién y escucha musical. Re-
gulando las posiciones de las fuentes sonoras serd
posible por primera vez apreciar estéticamente la
realizacién universal de nuestra técnica de
serialismo integral™'®,

Aqui el continuum espacial se segmenta y ad-
quiere valores discretos, y esto ocurre segtin mé-
todos seriales. Lo que importa subrayar, en gene-
ral, es que la posicién del sonido se convierte en
elemento sintédetico, se vuelve “pardmetro” -como
se solia decir- y es vivido. entonces, por el com-
positor como dimensién musical potencialmente
portadora de forma, vehiculo de sentido y sopor-
te de articulacion del pensamiento musical'’, La
espacializacion es indicada por Stockhausen como

son oreille dans la position optimale, de recevair fina-
lement un message appauvri par la « distorsion
spatiale », un message non conforme a celui entendu
par le compositeur. Le particulier s'oppose au grou-
pe : I'experience d'un individu n'est, d'une maniére
presomiptive, pas plus vraie que celles des autres.
Nous avons alors un critére de sélection, le concept
d'une musique qui se dirige d'une fagon cormpléte et
transparente seulement a qui conquiert le meilleur point
d'ecoute . Nous avons alors un critére de superpo-
sition, d'hybridation promiscue, entre ligu réel et lieu
virtuel, l'intrusion d'une ambiance dans une autre :
intrusion problématique, comme nous I'avens déja
dit, bien qu'elle puisse aujourd'hui étre contrélée avec
une certaine précision '

La structure polyphonique-spatiale de Gesang
exigeart, suivant l'idée initiale de Stockhausen, six haut-
parleurs pour pouvoir §'exprimer d'une maniere adé-
quate . Le compositeur écrivait :

« Grace a notre travail présent, nous pourrons
constater si cette ceuvre, |a premiére a étre congue
avec une structure totalement stéréophonigue,
conduira, ou non, a une nouvelle forme artistique ac-
tive de composition musicale et d'écoute. En réglant
les positions des sources sonores, il sera pour la
premiere fois possible d'apprécier esthétiquement la
realisation universelle de notre technique de sérialisme
integral "% »,

Ici, le continuum spatial se segmente et acquiert
des valeurs discrétes, et ceci est produit suivant des
methodes sérielles. Ce qui estimportant de signaler,
d'une maniére plus générale, concermne la position du
$0N qui se convertit en un élément syntactique, devient
un « parametre » — comme on disait alors — , et est
vécu par le compositeur comme une dimension
musicale porteuse de forme, vehicule de sens et
support d articulation de la pensée musicale . La
spatialisation est indiquée par Stockhausen comme
etant une nécessité compositionnelle, comme une
valeur perceptive capable de se convertir en une
expérience esthetique particuliére. A propos des
difficultés inédites pour le compaositeur gui affronte
pour la premiére fois les moyens électroniques '@,
Boulez affirmait en 1955 - « la distribution dans I'espa-
ce devient une necessité structurelle °» ; et aussi
«nous devons étendre encore plus 'idée d'une
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una necesidad compositiva, como un valor
perceptivo capaz de convertirse en una particular
experiencia estética. Boulez, hablando en 1955 de
las dificultades inéditas para el compositor que
afronte por primera vez los medios electrénicos ™.
afirmaba: “la colocacion en el espacio se vuelve
una necesidad estructural™”; v ademas: “tenemos
que extender todavia mas la idea de una continui-
dad espacial real dentro de la cual los agregados
sonoros son proyectados™.

La espacializacion del sonido puede ser. en-
tonces. una necesidad estructural (y no sélo de
cardcter serial, desde luego). Vemos pues un crite-
rio de articulacion sintdctica de la localizacion del
sonido, el eriterio de una “topografia” compositiva.

Para mostrar dos ejemplos de esta valencia
sintdctica, se puede recordar Senges (1979) de
Jean-Claude Risset y Répons de Boulez, Los sen-
cillos pero eficaces movimientos estereofénicos
de los sonidos instrumentales grabados en cinta,
en la obra de Risset, articulan una persecucion
entre las partes. un juego de encuentros y despe-
didas entre timbres instrumentales que finalmente
¢redan una superposicion sensible entre espacio
estereofénico y “espacio timbrico™'. En la obra
bouleziana. a su vez, el juego “responsorial” de
ecos y reflejos en el dmbito de las figuraciones de
altura y de los colores instrumentales, estd acen-
tuado por un juego paralelo de ecos y reflejos en
la proyeccion espacial del sonido. En ambos ca-
sos, la articulacion en el espacio contribuye a re-
forzar la homogeneidad de la estructura musical, o
adclarar la idea que la rige.

( Qué espacio ocupa el sonido espacializado en
el lugar real del concierto? ;A qué espacio virtual
sustituye el espacio real del sonido? Generalmen-
te. se trata de una superficie horizontal. un espa-
cip geomeétrico bidimensional que tiene su punto
de origen en el centro del drea delineada por la
sucesion de altavoces (correspondiente al punto
de escucha privilegiado). Con adecuadas medi-
das. tales como reverberacién artificial y otros fil-
tros. este drea puede extenderse perceptivamente
mas alld del perimetro de los altavoces. e incluso
muis alld de las paredes de la sala. Idealmente. se
trata de un plano sin fronteras. En algin caso, los
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continuite spatiale réelle a l'interieur de laquelle les
agrégats sonores sont projetés® », La spatialisation
du son peut donc étre une nécessite structurelle (et
naturellement, non seulement de caractere seriel).
Nous y vayons un critere d'articulation syntactigue
de |a localisation du son, le critere d'une « topogra-
phie »compositionnelle

Pour citer deux exemples de cette valence
syntactigue, nous pouvons rappeler Songes (1979)
de Jean-Claude Risset et Repons de Boulez. Les
mouvements stéréophonigues, simples mais
efficaces, des sons instrumentaux enregistres sur
bande, pour |'esuvre de Risset, articulent une
persécution entre les parties, un jeu de rencontres et
séparations entre les timbres instrumentaux gqui cree
finalerment une superposition sensible entre 'espace
stéréophonique et '« espace de timbre ' ». Dans
|'ceuvre de Boulez, |e jeu « responsoriel » d'echos et
de reflets dans le cadre des figurations des hauteurs
et des couleurs instrumentales est, a son tour,
accentué par un jeu parallele d'echos et de reflets
dans la projection spatiale du son, Dans les deux
cas, I'articulation dans 'espace contribue a renforcer
I'homogénéité de la structure musicale. ou eclaircir
l'idée qui la soutient,

Quel espace occupe le son spatialise dans e lieu
réel du concert ? Quel espace viiuel substitue l'espace
réel du son ? |l s'agit en géneral d'une superficie
harizontale, un espace géometrigue bi-dimensionnel
dont le point d'arigine se trouve au centre de |a
surface délimitée par la succession des haut-parleurs
(considérant le point d'écoute priviégié). Grace a des
moyens adéquats, comme la reverbération artificielle
el autres flltres, cette surface peut s'étendre, guant a
la pereeption, au dela du perimetre des haut-parleurs,
et méme au dela des murs de la salle. |deaiement, il
s'agit d'un plan sans frontieres. Dans certains cas,
les haut-parleurs sont aussi disposés au dessus ou
en dessous des auditeurs, amplifiant ainsi la per-
ception de |'espace a la dimension verticale ( I'au-
ditorium sphérigue pour les musiques de Stock-
hausen a | Exposition Universelle d'Osaka, en 1870,
est 'un des exemples les plus surprenants). Pour
éviter d'avoir recours ad innombrables haut-parledurs,
il serait aujourd'hui possible d'adopter des techni-
ques d'elaboration du son — comme les filtres



altavoces estdn también dispuestos por encima y
por debajo de los oyentes, ampliando la percep-
cion del espacio hasta la dimension vertical (uno
de los ejemplos mds sorprendentes fue el del au-
ditorio esférico para musicas de Stockhausen en
la Exposicion Universal de Osaka, en 1970). Para
no recurrir a innumerables altavoces y medidas
logisticas problematicas, hoy serfa posible adop-
tar técnicas de elaboracion del sonido -como los
Hlamados filtros HRTF (head-related transfer
function)- que sugieren al oido la posicién verti-
cal del sonido, aun disponiendo de altavoces en
un plano horizontal**. En efecto. técnicas simila-
res son empleadas hoy por los efectos 3D de la
virtual reality y estdn ya disponibles en los orde-
nadores comunes.

En el sonido espacializado, un espacio virtual
sustituye al espacio real que aloja a oyentes ¢
intérpretes. Se podria decir que la misica ocurre
en otra parte y que la espacializacion del sonido
lleva a los oyentes a esa “otra parte”. En similares
circunstancias. la potenciacion tecnologica se
impone como necesaria al compositor para que la

K. Stockhausen y el violinista Graeme Phillips Jennings,
del Cuarteto Arditti, en un ensayo de Helikopter, Holanda,
1995, / K. Stockhausen et le violoniste G. Phillips Jen-
nings, du Quatuor Arditti, dans une répétition de « Heli-
kopter », Hollande, 1995.

Fotos / photographies © Stefan Miiller.

denammes HRTF (head-related tranfer-function) —
quisuggerent, a |'eécoute, une position verticale du
son, tout en maintenant les haut-parleurs dans un
plan horizontal 2. Des technigues similaires sont en
effet employées aujourd'hui pour les effets 3D de la
virtual reality et sont deja disponibles pour les
ordinateurs normaux.

Dans le son spatialise, un espace virtuel substitue
lespace reel ol se frouvent les auditeurs et les
interpretes. On pourrait dire gue la musigue a lieu
autre part, et gue la spatialisation du son transporte
les auditeurs vers cet « ailleurs » Dans des
circonstances similaires, la potentialisation techno-
logigque s'impose comme etant nécessaire au
compositeur pour gue la substitution de I'espace et
I'« extase » de |'ecoute se réalisent d'une maniere
efficace ef réaliste. Et graduellement, la « spatialisation
duson » s oriente vers : 1} une singularité de |a pers-
pective d'ecoute | 2) une forte autonomie (celle d'un
espace
musical ; et 3) vers une forte dépendance du nombre

el par rapport au lieu concret del'événement

et de la qualite des haut-parleurs, c¢'est-a-dire, de
l'utilsation d'une technologie qui est d'autre part assez
ancienne et problematique (et qui eblige a reconstruire
i

es

te

la complexiteé de |I'image additive a partir ¢

oscillations d'un point physique unigue, le centre
la membrane dans le cone du haut-parleur)
Dans le fond. tout cecitend a neutraliser le contexte
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sustitucion del espacio y el “éxtasis™ de la escu-
cha se realicen de manera eficaz y realista.

Y gradualmente. la “espacializacién del soni-
do” se orienta hacia; 1) una singularidad de la pers-
pectiva de escucha: 2) una fuerte autonomia (la
de un espacio ideal) respecto al lugar concreto del
acontecimiento musical: v 3) hacia una fuerte de-
pendencia del nimero y la calidad de los altavo-
ces -esto es. de la utilizacion de una tecnologia
que por otra parte es bastante antigua y proble-
mitica (y que obliga a reconstruir la complejidad
de la imagen auditiva a partir de las oscilaciones
de un dnico punto fisico, el centro de la membrana
en el cono del altavoz)™.

En el fondo. todo ello tiende a neutralizar el
contexto que acoge al acontecimiento musical. si-
guiendo una actitud hacia la abstraccién y una
cada vez mayor autonomia lingiiistico-expresiva
del arte que es profundamente caracteristica de la
tradicion occidental moderna.

A finales de los afios 70, el compositor Walter
Branchi formulo piblicamente el deseo de que su
musica no se locase en sitios inadecuados. Pre-
tendia polemizar con las instituciones, responsa-
bles de no saber proyectar estructuras logisticas
aptas para las exigencias de la nueva musica. Pero,
también queria subrayar la importancia decisiva
que se debe asignar al lugar de la interpretacion
en relacidn con los contenidos musicales. En suma,
mejor no Hevar a cabo la interpretacion que efec-
tuarla en condiciones acisticas que inciden ne-
gativamente en los contenidos musicales. Se trata
de una posicion comprensible y, aunque parezca
desdenosa e incluso casi aristocrdtica, en el fon-
do refleja y radicaliza el “lugar comtin™ segtin el
cual existen lugares adecuados para la misica y
otros mucho menos, espacios con buena actstica
y espacios con actistica menos buena. no sélo en
un sentido absoluto (respecto al repertorio ins-
trumental y vocal de tradicion cldsico-romantica).
sino también, desde ahora, en un sentido relativo
(respecto a esta o aquella praxis compositiva y
ejecutiva).

Una forma de responder a exigencias de este
tipo es el Espace de projection del IRCAM. Su
actstica variable deberia permitir adaptar las re-
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qui accueille I'evenement musical, suivant une attitude
dirigée vers |'abstraction et une autonomie linguisti-
que / expressive de l'art de plus en plus grande,
phénomeéne profondément caracteristique de la
tradition occidentale moderne.

A la fin des années 70, le compositeur Walter
Branchi formula publiguement le desir que sa musigue
ne se joudt pas en des lieux inadequats. |l pretendait
ains| créer une polémique avec les institutions
incapables, ne disposant point de structures
logistiques s'adaptant aux exigences de la musique
nouvelle, Mais Il voulait aussi souligner l'importance
décisive de |'assignation d'un lieu de l'interpretation
par rapport aux contenus musicaux. Il s'agit la d'une
position compréhensible, et bien gu'elle paraisse
dédaigneuse et méme aristocratigue, elle reflete et
radicalise, au fond, le «lisu commun » suivant lequel il
existe des lieux et des espaces plus ou moins
adéquats a la musigue, des espaces avec une bonne
acoustigue et des espaces avec une acoustique moins
bonne ; non seulement dans un sens absolu (par
rapport au repertoire instrumental et vocal de tradition
classico- romantique), mais encore, a partir de ce
moment, dans un sens relatif (par rapport & telle ou
telle praxis compositionnelle et interprétative).

L'Espace de projection de L'lrcam est une fagon
de répondre a ce type d'exigences. Son acoustigue
variable devrait permetire d adapter les resonances
du lieu au type d'évenement musical, y compris
n'importe quelle ceuvre en particulier. L espace se
convertit ainsi en un support de la musigue pour les
différents aspects les plus éminents de sa
construction ; un moyen de clarifier, & 'écolte, la fac-
ture de la compaosition ou certains de ses eléments
importants. Ou d'une autre fagon, un recours
proprement « instrumental » dans le but de clarifier
les options compositionnelles qui sent pour leur part
indépendantes de toute reflexion sur |'espace
recugillant les sons (€lections relatives, par exemple,
aladivision des registres, aux differences de timbre
instrumental, a la densité de I'écriture, efc ). Il s'ensuit
une parfaite fonctionnalisation de 'ambiance ré-
sonnante par rapport & un contenu expressif et
stylistique, qui par lui-méme pourrait parfaitement
n'avoir aucune consideération pour I'espace, ne Ui
accorder aucune valeur specifigue qui ne soit autre
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sonancias del lugar al tipo de acontecimiento mu-
sical, incluso a cualquier obra en particular. El es-
pacio se convierte, asi, en un soporte eficaz para
sostener la misica en los distintos aspectos de su
construccion considerados relevantes; un medio
para aclarar a la escucha la factura de la composi-
cion o-algunos de sus elementos importantes. En
otras palabras. un recurso propiamente “instru-
mental” con el fin de aclarar opciones compo-
sitivas que, por su parte, son independientes de
cualquier reflexion sobre el espacio que acoge a
los sonidos (elecciones relativas. por ejemplo, a la
divisién de los registros, a las diferencias de tim-
bre instrumental, a la densidad de la escritura, etc.).
Se produce una perfecta funcionalizacién del am-
biente resonante respecto a un contenido expre-
sivo y estilistico que por si mismo puede incluso
no poseer pensamiento alguno sobre el espacio,
no atribuyéndole ningin valor especifico que no
sea el de sostener todo lo posible una musicalidad
interna a la eseritura™.

Un lugar como el Espace de projection repre-
senta un enfoque bastante inhabitual. incluso tini-
co, en la tradicion del sonido espacializado. Y no
s6lo por este criterio de extrema funcionalizacion,
sino también por los costes del proyvecto, cons-
truccion y mantenimiento que conlleva. Un lugar
de esta naturaleza, mientras que en su interior pro-
pone la cuestion del punto de escucha, en el exte-
rior constituye un lugar musical privilegiado res-
pecto a otros, el modelo de una solucién ideal.
perfectamente funcional pero imposible o extre-
madamente dificil de replicar en otros contextos
institucionales. Para un compositor, hacer que se
togue una obra propia en esta sede puede volver-
se un fin que tiene un valor en si mismo: en nin-
giin otro sitio el espacio podra estar tan bien adap-
tadoa las exigencias de la escritura, tan bien neutra-
lizado: en ningtin otro sitio las resonancias ambien-
tales resultardn tan poco fastidiosas y tan ade-
cuadas para transmitir fielmente la idea compo-
sitiva. Vemos aqui operar de nuevo un criterio de
hi-fi. pero de naturaleza distinta: una fidelidad
absoluta no tanto al sonido como al ideal compo-
sitivo, a la idea puramente musical, abstracta.

. Qué alternativas hay a la espacializacion del

gue celle de soutenir, le plus possible, une musicalité
interne a l'ecriture) *.

Un lieu comme I'Espace de projection représente
une orientation plutot rare, et méme unigue, dans la
tradition du son spatialisé, et non seulement pour ce
critére d'extréme fonctionnalisation, mais encore pour
le colt du projet, de la construction et de la
manutention gue cela entraine. Un lieu de cette nature
peut lout ala fois reposer, a l'intérisur, la question du
pointd'écoute, et constituer, & l'extérieur, un lieu mu-
sical privilegie par rapport a d'autres ; modele d'une
solution ideale, parfaitement fonctionnelle mais
impessible ou extrémement difficile de reproduire
dans d'autres contextes institutionnels, Le fait qu'une
de ses ceuvres se joue dans ce lieu peut étre pour un
compositeur une fin en soi : nulle part ailleurs en effet,
I'espace pourrait &tre aussi bien adapté aux exigences
de |'ecriture, aussi bien neutralisé ; nulle part ailleurs
les resonances ambiantes seraient moins fastidieuses
et, de plus, aussi adéquates ala transmission fidéle
de |'idee compaositionnelie. Nous voyons ici opérer &
nouveau un critére de hi-fi, mais d'une nature diffé-
rente : une fidélité absolue, non tant au son comme a
I'ideal compositionnel, a lidée purement musicale,
abstraite

Quelles sont les alternatives a la spatialisation du
son 7 Quelles alternatives compositionnelles aux
critéres du son spatialisé ? Des expériences ala limite
de celle gue nous avons definie comme une tradition
dans |'usage compositionnel de |'espace ont-elles
existé ? |l est bien evident que les alternatives, si elles
existent, porteraient I'empreinte non seulement d'un
concept different, mais encore deffets distincts dans
le plan de I'expérience, etil n'est pas exclus gu'elles
conduiraient éventuellement a des modalités de
conceptions et de jouissances inédites, a une relation
distincte avec l'espace. avec le lieu qui accueille
I'evenement musical.

Je voudrais maintenant mettre en relief un élément
qui pourrail sembler paradoxal, mais qui est au
contraire Ires significatif. Nous connaissons des
musiques déepourvues de profondeur spatiale, musi-
ques de son sec et puissant, fortement artificiel et
synthétique. Nous pouvons penser par exemple a
Funktionen (1968-69) de Gottfried Koenig, a la
musique réalisée par Xenakis a l'ordinateur, Mycenae
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sonido? ;Qué alternativas compositivas se dan a
los eriterios del sonido espacializado? ; Han exis-
tido experiencias al limite de la que hemos indica-
do como una tradicion en el uso compositivo del
espacio? Esta claro que las alternativas. si exis-
ten, llevardn huellas no sélo de un concepto di-
ferente. sino también de efectos distintos en el
plano de la experiencia. y no se excluye que, even-
tualmente, conduzcan hacia modalidades de con-
cepcion y fruicion inéditas, hacia unarelacion dis-
tinta con el espacio, con el lugar que acoge el
acontecimiento musical.

Quisiera ahora poner de relieve un elemento
que podrd parecer paraddjico. pero que. por el
contrario, es muy significativo. Conocemos muisi-
cas desprovistas de profundidad espacial, musi-
cas de sonido seco y potente, fuertemente artifi-
cial y sintético. Podemos pensar, por ejemplo. en
Funktionen (1968-69) de Gottfried Koenig. en la
miuisica realizada por Xenakis al ordenador, como
Mycenae Alpha (1977) y sobre todo como Gendy3
(1991) v §.709 (1994): o bien podemos pensar en
obras bastante radicales nacidas en el dmbito de
la temprana computer music, como Infraudibles
(1967) de Herbert Briin. Y aun, en una situacion
historica diferente, podemos pensar en Fontana
Mix (1959) de John Cage o en ciertas obras preli-
minares del propio Stockhausen (Ernude, 1952) o
de Ligeti (Piece electronique n.3. 1957-58). Estas
miisicas. por eleccion o por necesidad, estdn ge-
neralmente desprovistas de una profundidad en
perspectiva, presentan sonoridades aplastadas
sobre una superficie. totalmente secas, sin rever-
beraciones, sin ecos. El “espacio de la toma de
sonido” se encuentra como anulado, o quizd se le
podria llamar, también, un espacio anecoico, sor-
do. Se desprende la necesidad absoluta de una
fidelidad espacial y. al mismo tiempo, no hay nin-
gun intento para evocar un espacio virtual. Los
sonidos estdn tan presentes que casi estorban.
Pero. justamente por ello, acaban por dar presen-
cia v espesor al lugar real, al espacio material y
concreto en el que se difunden. La ausencia de
una profundidad de campo virtual, de un espacio
ya preparado dentro del objeto musical. se tradu-
ce por la presencia. en la profundidad tangible del
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Alpha (1877) et surtout Gendy3 (1991) etS.709 (1994) |
ou bien penser a des ceuvres assez radicales, nees
dans le cadre de la premiere computer music com-
me Infraudibles (1967) ou d'autres musigues de
Herbert Briin. Et aussi, dans une situation historigue
différente. nous pouvons penser aFontana Mix (1959)
de John Cage, ou & certaines ceuvres préliminaires
de Stockhausen (Etude, 1852) ou de Ligeti (Piece
electronique n. 3, 1857-58). Par chaix ou nécessite,
ces musigues sont genéralement dépourvues d'une
profondeur perspective et presentent des sonorites
aplaties sur une surface, completement seches, sans
réverbérations, sans echos. L'« espace de la prise
de son » se frouve pour ainsi dire annulé ; on pourrait
aussl| le décrire comme un espace sans echo, sourd,
llenrésuite une absolue necessité d'une fidélité spatiale
et, en méme temps, il n'y a aucun dessein d'evoquer
un espace virtuel, Les sons sont si presents gu'ils
déerangent. Mals justement pour cette raison, ils
finissent par donner une présence et une épaisseur
au lieu reel, a 'espace matériel et concret ou ils sont
diffusés. | 'absence de profondeur de champ virtuel,
d'un espace déja prépare dans |'objet musical, se
traduit par la présence, par la profondeur tangible de
I'espaceréel qui recueille les sons, en dehors de [ objet
musical. En somme, ce « degre zero » de |a spatiali-
sation reussit quand meme a reveler quelgue chose
du phénomene de la résonance, de la profondeur,
de la direction du son, mais il le fait « radicalement » .
au lieu de conduire le son et 'auditeur « autre part », il
les enracine dans '« jci = , dans le lieu historique et
matériel ou se déroule |'ecoute.

Dans certaines des ceuvres citées, cette option fut
probablement inconsciente, peut-étre dictée par des
circonstances technologiguement pauvres. Mais pour
la plupart de ces ceuvres, il s agit d'un choix pro-
prement compositionnel. Un chaix similaire semble
aussi étre celui de compositeurs plus jeunes, aux
Etats-Unis, comme Arun Chandra et Michel Hamman.
A propos d’'uUn de ces travaux pour bande magneé-
tigue, topologies (1994), Hamman affirme : « D'une
maniera typique, |a musigue interpretee avec des haut-
parleurs arficule un espace senore lllusoire par la
oreation de la profondeur et le positionnement, et par
la projection analogigue du mauvement. Aucontraire,
dansfopologies (comme dans d'autres ceuvres), je
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espacio real que acoge los sonidos. fuera del ob-
Jjeto musical. En suma, este “grado cero’ de la
espacializacion ain lograrevelar algo del fenéme-
no de la resonancia. de la profundidad. de la direc-
cion del sonido, pero lo hace “radicalmente™: en
lugar de llevarel sonido y el oyente a ““otra parte™,
los radica en el “aqui™. en el lugar histérico y ma-
terial donde ocurre la escucha.

En algunas de las obras citadas, esta opcién
fue probablemente inconsciente. dictada tal vez
por circunstancias tecnoldgicamente pobres. Pero
en buena parte de ellas se ha tratado de una elec-
cién propiamente compositiva. Semejante eleccion
pertenece también a compositores mads jovenes,
como los estadounidenses Arun Chandra y Michel
Hamman. Este iiltimo, hablando de una obra suya
paracinta, titulada ropologies (1994), afirma: “Fre-
cuentemente, la musica interpretada con altavo-
ces articula unespucio sonoro ilusorio a través de
la ingenierfa de profundidad y a través del posi-
clonamiento por medio de la proyeceion analGgica
de movimiento. Al contrario, en topologies (asi
como en otras obras), entiendo la naturaleza ma-
terial del sonido (*su superficie’. por decirlo asi)
como algo cuya firma es explicita e inconfundible
de generacion electronica.

Mi deseo iba hacia una nocion de materiales
sonoros en los que la funcion del sonido electro-
nico, como proyeceion de un espacio ilusorio, se
destruye violentamente™*

Aunque parezca un gesto de radical negacion,
este concepto esconde tambien un aspecto posi-
tivo. en el sentido de un contacto del oyente con
el ambiente en el que se encuentra, sus resonan-
cias. sus materiales, su forma, su historia; un con-
tacto real con el espacio, un contacto que se reu-
liza a través del sonido pero gracias a una delibe-
rada ausencia de sonido espacializado.

Que Este sea un concepto constructivo y no
sélo destructor. lo demuestra el hecho de que lue-
go, el compositor queda totalmente libre de jugar
con esta percepeion anti-impresionista, favore-
ciéndola de maneras diferentes y personales. Por
ejemplo, se pueden estudiar ligerisimos retardos
en el ataque del sonido en dos o mas canales de
difusion (retardos, incluso. de pocas milésimas de

comprends |a nature matérielle du son (sa “superfi-
cie", pour ainsi dire) comme étant celle dont la
signature appartient expliciternent et indubitablement
ala genération électronique:

Mon desir allait vers une notion de matériaux
sonores dans lesquels la fonction du son électranique
comme projection d'un espace illusaire se deétruit
vialemment ©u.

Bien qu'il semble s'agir d'un geste de négation
radicale, ce concept cache aussi un aspect positif
dans le sens d'un contact entre |'auditeur et 'ambiance
ou Il se trouve, ses résonances, ses matériaux, sa
forme. son histoire : un contact réel avec I'espace, un
contact qui se realise par le son, mais grace a une
absence déliberée du son spatialisé.

Un fait démoentre gue ce concept est constructif et
non seulement destructif © le compositeur reste
completement libre de jouer avec cette perception
ant-« iImpressionnistique », la favorisant de fagons
differentes et personnelles. Nous pouvons apprécier,
par exemple, de legers refards dans |'attaque du sen,
dans au moins deux des canaux de diffusion (retards
qui peuvent méme éfre de guelques milliémes de
secondes), non seulement pour obtenir ainsi une legé-
re lateralisation du son (due a |'« effet de priorité »),
mais surtout pour « exciter » de maniere identigue.,
deux ou fros fois de suite, les reflets ambiants avec le
« méme » son. mettant ainsi en relief les résonances
naturelles et donnant une plus grande présence a
I'espace qui recuellle la diffusion et |'écoute =

Nous pourrions donner d'autres exemples, mais
le degre zero de |a spatialisation est dans sa
substance non seulement une critique de I'illusion-
nisme et du naturalisme e |'espace virtuel, mais
encore une possibilité concrete d'arienter I'expérience
vers | espace reel qui accuellle la musique — quelgue
soit la forme de cette musique. Ce qui inviterait &
invalider I'opinion au sujet de la qualité acoustigue
d'une ambiance sonore : il n'existe ni espaces
mellleurs ni espaces pires — | chaque ambiance
(surtout sielle n'a pas ete spécialement congle pour
I'execution musicale) estce qu'elle est. En l'occupant
eten laremplissant parla diffusion électroacoustique,
la musique peut mettre en lumiere ses propriétes,
peut la réveler a l'experience telle gu'elle est, sans
dessein de la substituer
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segundo). no sélo para conseguir asi una leve
lateralizacion del sonido (debida al llamado “efec-
to prioridad™). sino sobre todo para “excitar” de
idéntica manera, dos o tres veces seguidas. los
reflejos ambientales con el “mismo” sonido. ha-
ciendo asi destacar las resonancias naturales y
dando mayor presencia al espacio que acoge la
difusion y la escucha™.

Se podrian dar otros ejemplos. pero lo sustan-
cial es que el grado cero de la espacializacion no
es s6lo una critica al ilusionismo. al naturalismo
del espacio virtual. sino también una posibilidad
conereta de orientar la experiencia hacia el espa-
cio real que acoge la musica - adopte ésta la forma
que sea-. Esto casi invita a desmontar la opinion
acerca de la calidad acustica de un ambiente so-
noro dado: no existen espacios mejores ni peores
-cada ambiente (sobre todo si no ha sido cons-
truido expresamente para la ejecucion musical) es
lo que es-. La miusica, ocupandolo y llendndolo
mediante la difusion electroactstica, puede sacar
ala luz sus propiedades, puede revelarlo a la expe-
riencia tal y ¢cémo es, sin proponerse sustituirlo.
Puede acogerlo, en lugar de rechazarlo,

Por otra parte. sabemos que el compositor pue-
de orientar su propia obra hacia el lugar particular
donde ésta se toque, teniendo en mente las carac-
terfsticas especificas, y no sélo las acisticas o
arquitectonicas. Aqui también se podrian pro-
poner muchos ejemplos. Uno particularmente efi-
caz es para mi Noms des airs (1994) de Salvatore
Sciarrino. Se trata de una obra muy interesante,
aunque solo sea porque en su primera (y hasta
ahora tinica) ejecucion ha existido casi como “mu-
sica parésita™: Sciarrino recogia el sonido de la
ejecucion orquestal de otra composicion con unos
microfonos (La favela di Orfeo de Alfredo Casella,
tocada en un teatro normal ), sometiéndola inme-
diatamente. durante el mismo concierto, a varias
téenicas de elaboracién (con la asistencia de
Alvise Vidolin y Nicola Bernardini) y proyectdn-
dola finalmente a través de altavoces situados en
locales subterrdneos visitables por los oyentes.
Zsto. por supuesto, sucedia en funcion del lugar
concreto al que estaba destinada la obra (los S6-
tanos del Redi, en Montepulciano). A mayor pro-
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Nous savons d'autre part gue le compositeur peut
orienter sa propre ceuvre en fonetion du lieu partieulier
ou elle s'interpretera, tenant en compte les
caractéristigues specifiques, nan seulement
acoustiaues ou architectoniques. Nous pourrions
auss dans ce cas donner de nombreux exemples.
['un des plus efficace est a mon avis Noms des airs
(1994) de Salvatorre Sciarrino : c'est une ceuvre tres
interessante, ne seraft-ce gue pour exister, dans sa
premiere — et jusgu'icl unique — execution, comme
une sorte de musique « parasitaire » Sciarrina y
recueillait avec des microphones le son de I'execution
orchestrale d'une autre composition (La favola di
Orfeo de Casella, jouée dans un théatre normal), la
soumettait immédiatement, pendant ce méme
concert, a plusieurs techniques d'élaboration (avec
|'aide d'Alvise Vidolin et Nicola Bernardini), et la
diffusait finalement au moyen de haut-parleurs situes
dans des lieux souterrains que les auditeurs pouvaient
visiter. Ceci était videment pense pour le lieu concret
ou l'ceuvre devait étre jouée (les Cantine del Redi, a
Montepulciano). A une plus grande profondeur sou-
terraine, le compositeur faisait correspondre une plus
grande transformation du son de l'orchestre de
Casella, comme si la descente d'Orphée au monde
des morts impliguail un oubli graduel ou une altération
de la mémoire du monde sonore des vivants. Dans
ce cas, le contact avec |'espace specifiqgue est une
partie essentielle de |'idée compositionnelle : le
compositeur veut occuper un lieu avec des sons et
nous parler d'eux en utilisant les résonances de ce
méme lieu. Une telle opération peut se considerer
comme une « installation musicale » - les sons
Proposés prennent Un Sens. non en eux-meémes, mais
du fait de résonner dans un lieu specifigue. dans un
contexte architectonique pariiculier. La disposition des
haut-parleurs suit la géographie du lieu physigue,
s arficulant le long des escaliers et des plongees dans
le sous-sol des caves : un critere de spatialisation qui
n'aque peu avoir avec une idee abstraite d espace
sonore ; il s'agit plutot d'une idée directerment unie au
contexte réel qui accueille 'ceuvre. L'expérience
sollicitée est donc une expériernce personnelle et
subjective d'un lieu réel et concret. Les sources
sonores électroacoustigues sont utilisees. non
seulement pour émettre des sons, mais encore pour



fundidad en el subsuelo, el compositor hacfa co-
rresponder una transformacién mds profunda del
sonido de la orquesta de Casella, como si el des-
censo de Orfeo al mundo de los muertos implicara
un olvido gradual o una alteracién en la memoria
del mundo sonoro de los vivos. En ese caso, el
contacto con el espacio especifico es parte esen-
cial de la idea compositiva: el compositor quiere
ocupar un lugar con unos sonidos y hablarnos de
ellos a través de las resonancias del propio lugar.
Semejante operacion se puede considerar una
“instalacién musical”: los sonidos propuestos
asumen sentido noen si mismos, sino por el he-
cho de resonar en aquel lugar especifico, en aquel
contexto arquitectonico particular. La disposicién
de los altavoces sigue la geografia del lugar fisi-
co, articuldndose a lo largo de escalinatas y des-
censos en el subsuelo de los sotanos: un eriterio
de espacializacion que poco tiene que ver con una
idea abstracta de espacio sonoro, se trata mas bien
de una idea directamente unida al contexto real
que acoge la obra. La experiencia solicitada es
entonces experiencia personal y subjetiva de un
lugar real y concreto, Las fuentes sonoras electro-
actisticas se utilizan no s6lo para emitir sonidos
sino también para excitar (con los sonidos “roba-
dos™ a Casella y transformados) las resonancias
ambientales.

Distinto es el caso de Prometeo (1984) de Luigi
Nono (me refiero a la version original, no a las
reposiciones en forma de concierto), ya que en
vez de ser un espacio “encontrado” [espace
trouvé] o de todas maneras pre-existente. como
en Sciarrino, es en cambio un espacio construido
para la ocasion, una especie de enorme barco de
madera proyectado por el arquitecto Renzo Piano
y colocado dentro de un espacio mds amplio (la
Iglesiade S. Lorenzo en Venecia, para el estreno).
En el interior de este barco, a distintos niveles de
altura del suelo, estdn dispuestos los intérpretes
(solistas. grupos orquestales, técnicos del soni-
do) y el propio ptiblico. A pesar de todas las dife-
rencias, cabe notar que aqui también, como en
Noms des airs. las fuentes sonoras (altavoces,
instrumentistas v cantantes) se utilizan no sélo
para producir sonidos sino también para excitar

le son dans I'espace, I'espace dans le son

exciter (par les sons « volés = a Casella. puis
transformes) les resonances ambiantes.

Le cas du Prometeo (1984) de Luigi Neno est
différent (je me refere a la version originale, et non
aux versiens de coneert) : au lieu de s'interpréter
dans un ~ espace trolvé », au pré-existant (les Cantine
de Sciarrino), ' espace fut construit & l'occasion : une
sorte d'enorme navire en bois, projetés par
I'architecte Renzo Piano et situge dans un espace
plus ample (L'Eglise de San Lorenzo 4 Venise, pour
la creation). Al'intérieur de ce navire, et a différents
etages, se situent les interprétes (solistes, groupes
orchestraux, techniciens di son) et le public. Malgré
toutes ces différences, nous devons signaler quedans
Ce cas aussl, comme dans/Noms des afrs, les solirces
sonares (haut-parleurs, instrumentistes, voix)
s'utilisent non seulement pour produire des sons,
mais encore palr en exciter d'autres, nouveaux —
pour activer les résonances du navire de bois 2t les
sons qui prennent corps dans les différents points
de cette gigantesgue caisse de résonance. Bien qu'il
s'agisse d'un espace artificiel, un espace construit
ad hoc, inexistant en marge d'une expeérience cir-
gonscrite du temps, évanescente et difficilement ac-
cessible a d'autres publics, 'espace de Nono et Pia-
no n'a pas de points privilégiés : chaque auditeur a
sa perspective individuelle qui ne vaut ni plus ni moins
gu'une autre. De plus, si nous considérons l'espace
exterieur au navire, nous pauvons dire que ce navire
se convertit a son tour en un corps sonare, en un
geneérateur d'energie gui excite les résonances du
lieu gui l'accueillle, nous mettant en contact avec ses
formes et son histoire. Cette opposition entre ambian-
ce intérieure et ambiance extérieure devient un facteur
ultérieur d'expérience sensible de I'espace sonore '

Dans Prometeo, comme dans Noms des airs, et
aussicomme dans | absence de perspective propre
de Funktionen, de topologies, et de 8.709, il n'y a
aucun point idéal d'écoute : toute I'ambiance réelle
e5l mise en résonance. devient immédiatement
présente a l'orellle. On écoute la musique et on écoute,
avec elle, resonner le lieu qui I'accueille. On prend
conscience non seulement d'une expression musi-
cale et des idées qui I'animent, mais encore de la
sonorite. ou aussi de lamusicalité, propre 4 un espace
particulier
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otros nuevos - para activar las resonancias del
barco de madera y los sonidos que toman cuerpo
en los varios puntos de esta gigantesca caja de
resonancia. Aunque sea un espacio artificial, un
ambiente construido ad hoc, inexistente al mar-
gen de una experiencia circunscrita en el tiempo,
evanescente y dificilmente accesible a los demas.
el espacio de Nono y Piano no tiene en su interior
puntos privilegiados: cada oyente tiene su pers-
pectiva individual que no vale ni mds ni menos
que las otras. Ademads. si tomamos en considera-
cion el espacio exterior al barco, podemos decir
que el propio barco se convierte a su vez en un
cuerpo sonoro. en un generador de energia que
excita las resonancias del lugar que lo aloja. po-
niéndonos en contaclo con sus formas y su his-
toria. Esta oposicién entre ambiente interno y
ambiente exterior se vuelve un ulterior factor de
experiencia sensible del espacio sonoro™.

En Prometeo. asi como en Noms des airs, y
como igualmente en la ausencia de perspectiva
propia de Funktionen. de topologies y de S.709.
no hay puntos de escucha ideales ya que es todo
¢l ambiente real el que es puesto en resonancia. el
gue se vuelve inmediatamente presente al oido.
Se escucha la musica y se escucha resonar junto
con ella el espacio que la acoge. Uno se vuelye
consciente no sdlo de una expresion musical y de
las ideas que la animan. sino también de la sonori-
dad, o incluso de la musicalidad caracteristica de
un espacio particular.

La idea de que un sonido “llene™ el espacio,
que la musica “ocupe” un lugar, en vez de ser
lanzada o proyectada hacia €l -la idea de una
“sonerizacion del espacio”. en lugar de una “es-
pecializacion del sonido™ me parece que estd pre-
sente ya en las primeras obras interdisciplinares
de Xenakis. Los centenares de altavoces del Pa-
bellGn Philips de Bruselas (1958) para la difusion
del Poeme electronique de Varése y en parte para
la de Conerer PH. anticipan la experiencia de las
sucesivas. instalaciones de los Polviopes. En €l
Pabellén Philips como en los Polyvtopes. asi como
en la difusion de las doce pistas de Hibiki-hana-
ma en el Pabellon del acero de la Expo de Osaka. la
masa de sonido y densidad espacial de puntos de
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L'idée du son « remplissant » |'espace. de la
musique « occupant » un lieu, et non lancee ou proje-
tée vers lui— |'idée de sonorisation de I'espace. au
lieu d'une espacialisation du son —, me semble étre
deja presente dans les premieres ceuvres interdis-
ciplinaires de Xenakis. Les hauts parleurs, par
centaines, du Pavillon Phillps de Bruxelles (1958), pour
la diffusion duPoeme électronigue de Varese. et en
partie pour celle de Concret PH, constituent une
anticipation de |'experience des successives
installations des Polytopes. Dans le Pavillon Philips
comme dans les Pelyfopes ou encore comme dans
la diffusion des douze pistes deHibiki-hana-rma dans
le Pavillon de l'acier de | Exposition d'Osaka, la masse
de son et la densité spatiale de points d'émission
sonore traversent tout le volume d'écoute-et finit par
créer une ambiance sonore caracteristigue, sans
aucun doute artificielle mais cependant concrete et
tangible. La scene auditive est fantastigue et arbitraire,
mais ne veut rien representer d'autre gu'elle-meme,
gt c'estainsi gu'elle se présente a l'auditeur : nof pas
Lin espace ou se déroule un événement musical, mais
un espace gui est lui-méme fa musigue *%. Dans les
Polytopes. |'objet du travail compositionnel devient
potentie/lement une pure ambiance sonore (et non
seulement sanore, puisque |'éclairage a un role non
mains decisif). I n'existe dans cette ambiance aucun
point preferentiel d'acoute @ I'ceuvre, en tani
qu'installation, s'apprécie en la traversant, en
découvrant ses multiples perspectives, en employant
son temps a connaitre une ambiance nouvelle, créant
une relation avec elle.

Pour autant gue les orientations compositionnelles
citées soient différentes (de Koenig a Sciarrino, de
Xenakis a Hamman), elles semblent presgue toutes
indiguer une inversion des criteres de spatialisation
du son, La relation entre le son et |'espace semble
s'orienter vers © 1) une pluralité de perspectives
d'écoute (il n'existe aucune position optimale) : 2) un
concept plutdt hétéronome par rapport a un ideal
absolu, déependant plus souvent du contexte de
I'événement musical (ou au moins en étroite relation
avec |ul) | et 3) une dependance des moyens techno-
logigues moins decisive et écrasante, dans le sens
oll les haut-parleurs peuvent étre disposes d'une
maniére créative et arbitraire, indépendante d'un



emision sonora atraviesa todo el volumen de es-
cucha y acaba creando un ambiente sonoro ca-
racteristico. sin duda artificial pero, sin embargo,
concreto y tangible, La escena auditiva es fantds-
tica y arbitraria. pero no quiere representarse mas
que a si misma y como tal estd propuesta al oyen-
te: no un espacio donde ocurre algo musical, sino
un espacio gue es misica él mismo™. En los
Polytopes. el objeto del trabajo compositivo se
vuelve potencialmente un puro ambiente sonoro
(y no sclo sonoro, ya que la iluminacion tiene un
papel no menos decisivo). En este ambiente no
hay posiciones de escucha preferenciales: en cuan-
to “instalacion”, la obra es disfrutada atravesdn-
dola, descubriendo sus miltiples perspectivas,
gastando su propio tiempo en conocer un ambien-
te nuevo, creando una relacion con él.

Por distintas que sean entre si las orientacio-
nes compositivas ahora recordadas (de Koenig a
Sciarrino, de Xenakis a Hamman), parecen indicar
en su conjunto casi una inversion de los criterios
de espacializacion del sonido. La relacién entre
sonido y espacio parece orientada hacia: 1) una
pluralidad de perspectivas de escucha (no existe
una posicion optima): 2) un concepto méds bien
heterénomo respecto a un ideal absoluto, mds a
menudo dependiente del (o por lo menos en estre-
cha relacion con é1) contexto del acontecimiento
musical: y 3) una dependencia de los medios tec-
nol6gicos menos decisiva y aplastante, en el sen-
tido de que los altavoces pueden estar dispues-
tos de manera creativa y arbitraria, independiente
de un criterio de fidelidad espacial. Ademis, poco
a poco los altavoces parecen volverse, sobre todo,
“excitadores™ de las resonancias de ambiente, y
vano tienen la tarea de evocar un ambiente imagi-
nario,

Por supuesto. sélo sobre la base de una res-
ponsabilidad estrictamente personal puedo deli-
mitar esta inversion de los criterios del sonido
espacializado. Es posible que los compositores
citados no estén de acuerdo con este intento de
racionalizacion. Sin embargo, si ese intento toma
por lo menos algtin elemento relevante de la expe-
riencia. creo que los criterios que se pueden infe-
rir reflejan realmente un concepto diferente.

Estructura / Structure de Renzo Piano, para /| pour
Prometeo, de Luigi Nono.

critere de fidélité spatiale. De plus, les haut-parleurs
semblent surtout devenir des « excitateurs » des
resonances de |'ambiance, el n'ont plus la tache
d'evoquer une ambiance imaginaire

Je ne peux naturellement dessiner cette inversion
des criteres du son spatialise gue sur la base d'une
responsabilité strictement personnelle. |l est aussi
possible gue les compositeurs cités ne soient pas
d'accord avec cetle tentative de rationalisation ;
cependant, sicette tentative recuellle au moins certains
elements importants de |'expérience, je crois que les
criteres qui peuvent en deriver refletent réellement un
concepl different. Le compositeur conduit le sona un
lieu, un espace résonnant, qu'il s'agisse aussi bien
de la « spatialisation du son » gue de la « sonorisation
de l'espace » . Dans le premier cas, il le conduit vers
un espace inexistant | dans le second, vers unespace
reel. Dans les deux cas, le son entre dans un espace
J'al essaye de suvre, dans mon travail compositionnel
=

ent, une direction graduellement opposee

conduire/'espace dans le son plutot que le son dans

doce notas preliminares

Foto [ photo @ Lelli @ Mascotti)

149



Tanto en la “espacializacion del sonido™ como
en la “sonorizacién del espacio”, el compositor
lleva el sonido a un lugar. a un espacio resonante.
En el primer caso lo conduce a un espacio inexis-
tente. en el sezundo a un espacio real. En ambos
casos el sonido entra en un espacio. En mi trabajo
compositivo reciente he intentado seguir gradual-
miente la direccion opuesta: llevar el espacio den-
tro del sonido mas bien que el sonido dentro del
espacie. Esto es, hacerlo de modo que las reso-
nancias ambientales puedan causar, durante la eje-
cucién, mutaciones significativas en la construc-
¢ion musical. Con esa finalidad, es necesario ins-
laurar una interaccion ciclica entre espacio y so-
nido. trabajando la creacion de una “cadena de
causas vy efectos estructuralmente cerrada pero
organizativamente abierta™",

En términos generales. se puede imaginar un
proceso constituido por tres niveles: 1) produc-
cion del sonido y difusién electroactstica: 2) cap-
tacién v andlisis instantdneo de la respuesta del
ambiente (resonancias) a la difusion: y 3) modifi-
cacion de la produccion del sonido sobre la base
del andlisis de las resonancias. Las propiedades
acusticas de un ambiente dado, provocadas por
la intrusion del sonido; acaban influyendo en la
formacion del sonido mismo. dentro de un ciclo
continuo de realimentacion (feedback) que puede
dar lugar, tomando algunas medidas. a una espe-
cie de “ecosistema’, a un sistema dotado de una
dindmica auto-organizativa y en el cual el propio
ambiente es uno de los actores.

En el caso de que haya intérpretes, ese
“ecosistema’” estard compuesto por un doble ni-
vel de interaccion. o sea: intérprete/maquina, ma-
quina/ambiente. El tridgngulo intérprete/maquina/
ambiente (donde cada término estd en contacto
con los otros dos) es un dominio cerrado pero
dindmico de codeterminaciones. una red de inte-
rrelaciones gue deja emerger distintas propieda-
des sonoras y distintos detalles de articulacion
musical. El proceso es determinista (interrelaciones
capsales) pero no lineal (efectos imprevisibles a
largo plazo). y puede tender hacia varias condi-
ciones de estabilidad estructural (estados atrac-
tores) enel interior de una evolucion esencialmente
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l'espace. C'est-a-dire, faire de fagon a ce gque les
resonances ambianies puissent causer, durart
|'execution, des mutations significatives dans la
construction musicale. Dans ce but, il est necessaire
d'instaurer une interaction cycligue de |'espace et du
son, travalllant a la création d'une « chaine de causes
et effets structurellement fermeée, mais ouverte du
point de vue de l'organisation  ».

On peut en termes généraux imaginer un
processus constitue par trois niveaux - 1) production
duson el diffusion eleciroacoustique ; 2) captation et
analyse instantanee de la réponse de 'ambiance
(résonances) ala diffusion ; et 3) madification de 1a
production du son sur la base de |'analyse des
résonances. Les proprietés acoustiques d'une
ambiance donnee, provoguees par lintrusion du son,
finissent par influencer la formation du son méme,
dans un cycle continu de realimentation (feedback)
qui peut donner lisu, en prenant guelques mesures
adéguates, a une sarte d'« ecosysteme =, a un
systeme dote d'une dynamigue auto-organisative,
el dans lequel la propre ambiance est I'un des acteurs.

Dans le cas ou il y aurait des interpretes, cet«éco-
systeme» serait compose par un double niveau d'in-
teraction, c'est-a-dire: interprete / machine. machine:
fambiance. Le friangleinterprete / machine /ambian-
ce (ou chague terme est en contact avec les deux
autres) est un domaine ferme mais dynamique de
codeterminations, une trame d'interrelations qui laisse
émerger differentes propriétés sonores et différents
detalls darticulation musicale. Le processus est
deterministe (interrelations causales), mais non linéalre
(effets imprevisibles a long terme), et peut tendre
vers plusieurs canditions de stabilité structurelle (états
centripétes) a linterieur d'une evalution essentie-
llement cuverte — ou, a proprement parler, « chaoti-
gle» —

C'est a grands traits |a strategie gque |'ai abordee
dans plusieurs de mes ceuvres de ces dernieres
années. Je voudrais rappeler la serie d'ceuvres
intitulées Sound & Fury (systemes digitaux interactifs,
percussions, voix reiterees, diapositives. 1995-97) el
INSTALL QRTT (guatuor a cordes, systeme d'éla-
boration, sons pre-enregisires, 1997-98)

Dans l'installation audiovisuelie Sound & Fury (V)
les brults du public la traversant sont captés par des
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abierta - o. propiamente hablando. “cadtica™

Esta es. a grandes rasgos. la estrategia que he
puesto en marcha en varias obras mias de los dlti-
mos aios. Quisiera recordar aqui la serie de obras
tituladas Sound & Fury (sistemas digitales
interactivos, percusiones. voces recitadoras,
diapositivas. 1995-97) e INSTALL QRTT (cuarteto
de cuerdas. sistema de elaboracién. sonidos
pregrabados, 1997-98).

En la instalacion audiovisual Sound & Fury
(V). los ruidos del piblico atravesando la insta-
lacién son captados por micréfonos escondidos
bajo el suelo de madera: otros micréfonos estin
colocados en los vértices del volumen de lasalay
en otras posiciones™. Los sonidos captados son
utilizados para modular el comportamiento de
algoritmos de sintesis digital que producen ver-
daderas “turbulencias™ sonoras™. Las turbulen-
¢ias son modificadas en su timbre general y en su
densidad. En Sound & Fury (1)y (1), dos piezas
en [ive elecrronics que pueden ser presentadas
en situaciones concertisticas normales, las turbu-
lencias asumen a veces comportamientos periddi-
COS en cuyo caso las resonancias ambientales
pueden modificar esta periodicidad, cambiando la
altura del sonido. Al contrario. en Sound & Fury
(111} son los sonidos de las percusiones. ademis
de las resonancias ambientales, los que modifican
la sintesis. y sin embargo los percusionistas tie-
nen que modificar, a su vez, ciertos aspectos de la
ejecucion segin los sonidos de sintesis que es-
cuchen. tal como estd indicado en la escritura™.

El espacio acoge el sonido pero igualmente.
modifica sus caracteristicas internas. Recibe al in-
térprete pero al mismo tiempo, condiciona su ac-
cidn.

Oyentes e intérpretes se vuelven parte activa
del ambiente mas que observadores distanciados.
Los visitantes de Sound & Fury (IV), 0 los
percusionistas y el piblico de Sownd & Fury (1),
producen con su presencia ligeras mutaciones en
la respuesta actstica del ambiente y producen tam-
bién mutaciones en el comportamiento de los
algoritmos de sintesis. Ademas. la actividad so-
nora de la instalacion Sound & Fury (IV) y la
evolucion temporal de Sowund & Fury (1) y (1) se

micros caches sous le sol qui est en bois ; d'autres
micros sont placés sur les sommets du volume de la
salle et aussien d'autres endraits *. Les sons captes
sont ensuite utilises pour moaduler le comportement
des algorithmes de synthese digitale qui produisent
des veritables « turbulences » sonores *'. Le fimbre
general etla densité des turbulences sont madifiés.
Dans Sound & Fury () et (Il), deux pieces en live
electronics qui peuvent éire preésentées dans des
situations normales de concert, les turbulences
assument parfois des comporterments pérodigues
dans ce cas, les résonances ambiantes peuvent
modifier cette periodicité en intervenant sur la hauteur
du son. Aucontraire, dans Sound & Fury (ill), ce sant
les sons des percussions. en plus des résonances
ambiantes. gul modifient la synthese : cependant. les
percussionnistes doivent a leur tour modifier, repétant
les indications de la partition. certains aspects de
I'exécution suivant les sons de synthese gu'ils
ecoutent =

Lespace accuellle leson, mais a la fois modifie
ses caractéristigues intermes. | recoit |'interpréte, mais
dans un meme temps, conditionne son action.

Alditeurs et interprétes deviennent une partie acti-
ve de ['ambiance, dépassant e réle d'observateurs
distancigs. Les visiteurs de Sound & Fury (1V), ou les
percussionnistes et le public de Sound & Fury (1)
produisent, de par leur presence, des mutations
legeres dans |a réponse acoustique de l'ambiance et
aussl des mutations dans e compartement des
algorithmes de synthese. De plus, I'activité sonore
de linstallation Sound & Fury (IV) et I'évolution
tempoarelle de Sotnd & Fury (1) et () se modifient
suivant le nombre des auditeurs | I'articulation musicale
de Sound & Fury (/) se modifie suivant les
percussionnistes (un, deux, ou un nombre superieur)
qul imterviennent, Lindividu et la collectivité sont
recennus comme tels, et influericent la dynamigue
interactive du trangle interpréte [ machine / ambiance

DansINSTALL QRTT, j'aiutilise un principe similai-
re : le quatuor a cordes peut aussi bien modifier la
vitesse gue l'intensite de son propre geste instru-
mental, sulvant la densité des sons émis par les haut-
parieurs et diffuses dans la salle ; mais ces sons sont
dleurtour produits par I'élaboration en temps réel de
I'exécution instrumentales. L'élaboration consiste en
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modifican si los oyentes son pocos o muchos: la
articulacion musical de Sound & Fury (I1) se
modifica si los percusionisias que actian son uno,
dos o mas. Individuo y colectividad se reconocen
como tales. e influyen en la dindmica mnteractiva
del tridngulo intérprete/maquina/ambiente.

También en INSTALL QRTT he utilizado un prin-
cipio similar. El cuarteto de cuerda puede modifi-
car tanto la velocidad como la intensidad de su
propio gesto instrumental segiin la densidad de
los sonidos emitides por los altavoces y difundi-
dos por la sala, pero a su vez estos sonidos estin
conseguidos por medio de la elaboracion en tiem-
po real de la ejecucion instrumental. La elabora-
cion consiste en una especie de granulacion del
sonido, en su “descomposicion” o “vaporizacion”
mads 0 menos marcada y dinamica. Eso depende.
en el curso de la ejecucion, no solo del gesto del
cuarteto sino también de sus caracteristicas de
intensidad y espectro en las resonancias ambien-
tales. En otra obra, Kairos ORTT - studio in crini,
legni, metalli, voci-fantasma e risonanze
d’ambiente (sonidos pre-grabados en cinta y sis-
tema de elaboracion, 1997-98)*, se mide la dife-
rencia entre la intensidad del sonido difundido en
la sala y la de antes de la difusién (o sea en cinta)
y tal medida es luego utilizada para equilibrar, a
cada instante, los dos niveles. Por lo tanto. en el
caso de bruscos descartes de intensidad o de re-
sonancias excesivas, la relacion maquina/ambien-
te reencuentra gradualmente una condicion de
equilibrio, aunque se trata de un estado de equili-
brio distinto cada vez.

Quiero destacar que todas las formas de
“inleraccion” en estas obras solo atafen al me-
dium del sonido: las senales que constituyen la
red de codeterminaciones entre mdguina y ambien-
te son sefiales sonoras. o sea los sonidos capta-
dos por los micréfonos desplazados en varios
puntos del espacio de la ejecucion. El propio in-
térprete modifica su gesto cuando advierte, mien-
tras suena, ciertas mutaciones en el sonido (in-
tensidad. densidad textural, timbre, etc.). No se
utilizan controles MIDL. ni de naturaleza visual o
de otra: todo ocurre dentro del sonido que toma
forma en el ambiente real y en el momento en el
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une espece de granulation du son, en sa « de-
compaosition » ou « vaporisation » plus ou moins
marquee et dynamique ; elle dépend, au cours de
I'exécution, non seulement du geste du guatuor, mais
encore de ses caractéristigues d'intensité et de
spectre dans les résonances ambiantes. Dans une
autre ceuvre, Kairos QRTT — studio in crini, legn,
metalli, voci— fantasma e risonanze d'ambiente (sons
pré-enregistres sur bande et systéme d'élaboration,
1897-98) % la différence entre l'intensité du son diffuse
dans la salle et son intensité premiére (c'est-a-dire,
surla bande) est mesures, puis cette masure intervient
pour equilibrer, a chague instant, les deux niveaux. La
relation maching / ambiance retrouve donc
graduellement, dans le cas de brusgues change-
ments d'intensité ou de resonances excessives, Une
condition d'equilibre, bien gu'il s'agisse d'un equilibre
chaque fois different

Je voudrais souligner gue toutes les formes d'« in-
teraction » dans ces ceuvres ne touchent que leme-
dium du son : les signaux qui constituent la trame de
codéterminations entre machine et ambiance sont
des signaux sonores, ¢'est-a-dire, des sons captes
par les micros disperses en plusieurs points de
I'espace d'execution. C'est le propre interprete qui
madifie son geste lorsqu’il pergoit, pendant son jet,
certaines mutations du son (intensite, densiie de la
texture, du timbre, ete.), Aucun controle MIDI, ni de
nature visuelle ou autre, n'est utilise : tout advient dans
le son gui prend farme dans 'ambiance reelle et au
moment ol |'ambiance recoit ce son. La musigue
produite entraine avec elle des traces indélebiles de
I'espace dans lequel elle prend forme. L'espace en-
tre dans le son et le modéle, non seulement parce
qu'il senne avec |uj, mais encore parce gu'il contribue
a determiner san aspect et son evolution. La
compesition du son (microstructure) aussi bien gue
l'articulation des sons (macrostructure) se realisent
avec la participation de |'espace reel. Le son percu
acquiert sa propre configuration avec la participation
desrésonances de l'espace ™. L'espace enfre dans
la son, et au lieu d'évoquer d'autres mondes, devient
la matiére présente gue le compositeur tente de metire
en relief.

Cette approche a l'interaction son-espace reflete,
comme il a deja éte dit, |a tentative de creer une espece
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que el ambiente recibe al sonido. La misica que se
produce conlleva trazas indelebles del espacio en
el que adquiere forma. El espacio entra en el soni-
do y lo moldea. no sélo porque suene con €l sino
también porque contribuye a determinar su as-
pecto y su evolucién. Tanto la composicion del
sonido (microestructura) como la articulacion de
los sonidos (macroestructura) se realizan con la
participacion del espacio real. El sonido percibido
adquiere su propia configuracion con la participa-
cion de las resonancias del espacio®. El espacio
entra en el sonido y en lugar de evocar otros mun-
dos se vuelve materia presente a la que el compo-
sitor intenta dar relieve.

Este acercamiento a la interaccién sonido-es-
pacio refleja. como se ha dicho, el intento de crear
una especie de dindmica musical autoorganizada
que incluye un intercambio de energia con el am-
biente. Se puede ver, pero sélo hasta cierto punto,
un paralelismo con el trabajo de Xenakis para su
Analogique B (1939): el intento de crear un meca-
nismo automatico capaz, una vez activado. de
manifestar su propio dinamismo en el tiempo a
mas niveles, desde la microestructura del sonido
hasta la macroestructura®. Sin embargo, una vez
dejados de lado los procedimientos estocdsticos
(que siempre tienden hacia un punto medio de
atraccion, pues no alimentan una morfogénesis)
junto con la idea de que tal sistema o mecanismo
pueda estar desprovisto de contexto y de memo-
ria (0 sea, que pueda ser auténomo con respecto
al ambiente y a su historia), debemos orientarnos
hacia una intensa dindmica de relacién entre: 1) el
mecanismo; 2) su ambiente: y 3) el conjunto de
sus estados precedentes -en suma, entre la mani-
festacion sonora de la idea compositiva y el espa-
cio concreto, el lugar geogrifico e histrico de su
materializacion-. En semejantes circunstancias,
componer se vuelve un trabajo sobre el proceso
no-lineal del cual nace un objeto mutable y dind-
mico. El espacio entra en el sonido y el sonido
producido pone en resonancia al espacio en cir-
culo. Al compositor le corresponde determinar este
circulo como “circulo virtuoso™. constructivo,

Para finalizar, se hace ahora mds ¢lara la dificul-
tad para aceptar el concepto comin de

de dynamigque musicale auto-organisée guiinclut un
echange d'energie avec |'ambiance. On peut y
constater, mais seulernent jusqu'a un certain point.
un paralielisme avec Ie travail de Xenakis dans son
Analogique B (1959) - la tentative de créer un meéca-
nisme automatique capable de manifester, une fois
active, son propre dynamisme dans le temps, &
plusieurs niveaux, depuis la micrastructure du son
Jusqu'a la macrostructure *. Cependant, aprés avoir
ecarté les procédés stochastiques (qui tendent
toujours vers un point median d'attraction, puisqu'ils
n‘alimentent aucune farme en mouvement,
morphogenese), ainsi que I'idée que tel systéme ou
tel meécanisme puisse étre dépourvu de contexie et
de memoire (c'est-a-dire, qui puisse étre autonoma
par rapport &l ambiance et son histoire), nous devons
nous diriger vers une intense dynamique de refation
entre - 1) le mecanisme; 2) son ambiance; et 3)
l'ensemble de ses états précédents ;| en somme,
enlre la manifestation sonore de I'idée composition-
nelle ef I'espace concret, le lieu geographique et
historique de sa matérialisation. Dans des
circonstances semblables, composer devient un
travail sur le processus non linéaire & partir duguel
nait un objet mutable et dynamique. L'espace entre
dans le son et fe son produit met I'espace en
resonarnce, en cercle. Il correspond au compositeur
de déterminer ce cercle comme un « cercle vicieux »,
constructif

En guise de conclusion, la difficulté d'accepter fe
concept commun de « spatialisation du son » devient
plus claire. En madifiant les termes de la question,
premigrement par une « sororisation de l'espace »,
puis par une matérialisation de 'espace dans le son,
le travail de composition s'oriente vers I'espace réel
plutét que vers un espace idéal, vers une experience
qui ne se limite pas a « représenter » mais qui peut
potentiellement rendre présente |I'ambiance
environnante au lieu dela neutraliser. Un travail, donce,
sur la co-presence, sur la contemporangité (synchro-
nisme), ou se trouventhic et nunc le particulier (audi-
teur, compasiteur, interpéte) et le général (le nid du
monde environnant)

Le travail 4 realiser dans cette direction est encore
enorme et peut évidement suivre plusieurs cours,
chemins ou strategies capables d '« inclure » 'espace
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“espacializacion del sonido™, Moditicando los tér-
minos de la cuestiéon. primero con una
“sonorizacion del espacio™ y luego con una mate-
rializacién del espacio en el sonido, el trabajo
compositivo se orienta hacia el espacio real mds
que hacia un espacio ideal. hacia una experiencia
que no se limite a “representar” sino que poten-
cialmente puede hacer presente el ambiente cir-
cunstante en lugar de neutralizarlo. Un trabajo.
pues. sobre la co-presencia, sobre la contempora-
neidad (sincronicidad) en la que se encuentran
hic et nune lo particular (oyente. compositor. in-
térprete) y lo general (el nicho de mundo circuns-
tante).

El trabajo por realizar en esta direccion es toda-
via enorme y. desde luego. puede seguir innume-
rables recorridos. vias o estrategias capaces de
“incluir” al espacio en el sonido -en lugar de que
el espacio se limite a “soportar” el sonido-. En mi
experiencia, esta exigencia convierte a la muisica,
gradualmente. en el conjunto de los fendmenos
emergentes de una dindmica de cambio, de un
contacto sensible y directo (veridico, no metafori-
¢o) con el espacio real circundante. Experiencia
(;utopica?) de un lugar intimo y Gnico, que perci-
bimos cuando nos acoge. mientras (ue, i su vez,
acogemos su forma y sonido dentro de nosotros.

Agostino di Scipio es composilar.

| 'K-H. Stockhausen, “Actualia™. Die Reihe. n.1. 1955
(P51 de la edicion inglesa. 1958),

“Sonido en ¢l espacio ilimitado™. Un importante articu-
lo de Stockhausen, en 1958, se titulaba o su vez “Musik im
Raum” [Musicaenel espacio| (Melos, 23, 1958: Die Reihe.
[La Serie] 5, 1959).

*La afirmacion vale solo si se admite que la disposicion
espacial de instrumentos y voces, por ejemplo en la
polifonia de Willaert y de los Gabrieli (s. XVI). g en The
wnasnswered question (1906) de Charles Ives. no consti-
tuye un elemento propiamente COmMpositivo.

1. Chowning, “The simulation of moving sound sources™,
Jowrnal of the Audio Engineering Society. 19, 1971, Viéase
también el libreto del €D Jofat Chowning, Wergo 2012-50.
“En la primera difusion piblica de Bohor (1962), algunos
{4 partir de Schaeffer) reaccionaron juzgdndola demasia-
do agresiva, una forma de violencia hacia el oyente, El
compositor. por U parte, hi descrito este impacto vio-
lento come una necesidad... “pues hace falta el volumen.
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dans le son — et non de limiter 'espace & un « sup-
port » du son— . Considérant ma propre expérience,
cette exigence convertit graduellement la musique en
I'ensemble des phenomeénes émergents d'une
dynamigue d'echange, d'un contact sensible et direct
(véritable, non métaphorique) avec |espace reel
envirennant. Expérierice (utopique ?) d'un lieu intime
et unique, percu dans son hospitalite, pendant que
nous accusillons, en nous et d'une maniére intime, la
forme et le son.

Agostino di Scipio est compositeur.

‘K -H Stockhausen, « Actualia » Die Reih. n® 11, 1955
(p. 51 de I'édition anglaise: 1958)
2. Le son dans ['espace llimité « Un article important de
Stockhausen écrit en 1858 s'intitulait & san tour « Musik
im Raum » (Musigue dans l'espace) (Melos, 25, 1958
Die Reihe, |La Sene| 5. 1958)
: | affirmation vaut seulemant si on admet que la
disposition ‘spatiale des instruments et des volx, par
exemple dans la polyphonie de Willagrt ou des Gabriell
(XVle siécle), ou dans The unanswered guestion (1906)
de Charles Ives, ne constitue pas un elément proprement
compositionnel.
4J. Chowning, « The simulation of meving sound saur-
ces«, Journal of the Audio Engineering Saciety, 18, 1971
\oit auss| e livret du Cd Johin Chowning, Wergo 2012-
50
A la premiere diffusion publigue de Bohar (1862), cerlains
auditeurs (& parlir de Schaeffer) reagirent en jugeant
|'ceuvre trop agressive, comme etant une forme de
viclence dirigée contre le public: Le COMmpositeurn pok
sa part, décrivit cet impact violenl comme une neces-
sité « || faul done du velume. Pou entendre tous ces
minimes détalls des sonorités, javais la sensation gull
fallait plus de volume. Pour enftrer dedans, toul
simplement » (F Delalande, Entretiens avec Xepakis
Buchet / Chastel, 1997, p.138)
f0p. cit., g, 51
"G Viray, « Edgar Varése e gli scrittor| ». ltineraric della
musica americana (dirigé par G. Borio ef G Taglietti).
LIM, 1986,p. 17.
“Tout commie la eanvalution, la modglisation physiaue
est aujourd hul exploitée dans des produits software dis-
ponibles commercialement, exclusivement dedies a la
simulation des résonances d'ambiances typigues. Ces
produits sont parfois indigués commieacoustic modelers.
¢ Consulter par exemple J. Blauert, Spatial hearing. The
paychophysics of sound localisazation (MIT Press 1893)
&t quelques chapitres de A Bregman, Auditory. scene
analysis(MIT Fress 1990)

J Poullin « Sonet espace », La revue musicale, 1957
o 105
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Para entender todos estos minimos detalles de sonondades.
tenia la sensacion que hacia falta mds volumen. Para en-
trar dentro. simplemente”. (F. Delalande, Entreriens avec
Xenakis, Buchet/Chastel. 1997, p.138).

"Op. cit., p. 51,

“G. Vinay. “Edgard Varése e gli scrittori”, en Itinereari
dellua musica contemporanéa (u cargo de G. Borio v G.
Taglietin), LIM. 1996, p. 17.

“Tanto la convelucidn como la modelizacion fisica hoy
son explotadas también en productos seftware disponibles
comercialmente, dedicados exclusivamente a la simula-
cion de las resonancias de ambientes tipicos. Tales pro-
ductos a veces estan indicados como acanstic medelers.
! Se puade consultar, por ejemplo, 1. Blavert. Sparial
hearing. The psychoplsics of sound localization (MIT
Press 1993), y algunos capitulos de A, Bregman. Audiror:

scene-analviis (MIT Press 1990),

"1 Poullin. “Son et espace™ La revie musicale, 1957, p.
105,

b, p. 110.

“lbide pe 11
"Son muy raros los casos en los que el uso compositiva de
fa espacializacion no comporta un punto ideal absoluto de
escucha. Unode esos raros ejemplos es representado por
una ohra de Michelangelo Lupone. Mira (para sistema de
sintesis en tiempo real. 1983), Aqui la escriturg pide al
interprete el control de muy ligeros descartes de frecuen-
cia entre sonidos superpuestos de naturaleza bastante sim-
ple (casi sinusoidales). con efectos bien estudindos de ro-
ces multiples: el conjunto de los roces transforma dindmi-
camente las relaciones de Fase entre las parciales ¥ sus
resonancias en el lugar del conciento, traduciéndose asi en
una distintg y mutable impresion de direccion del sonido
(la relacion de fase es recibida por el vido como retardo
interaural, o sea como lateralizacion). Como las relacio-
nes de fase son relativas v no absolutas (o, si se guiere,
relativas 4 cada oyente particular. no al oyente ideal),
determinan la percepeion de un desplazamiento del soni-
do cualitativamente idéntico para todos los oyentes: no
hay puntos de escucha favoritos. sin embargo la perspec-
tvaauditiva de cada oyente es sutilmente distinta respec-
1o la de los otros.

A continuacion, Lupone ha vuelto a utilizar formas de
espacializacion convencionales. aunque teenoligicamen-
te eficaces,

YLainteraccion entre resonancias reales (las del ambien-
te yue hospeda al concierto) y resonancias artificiales (las
simuladins tecnoldgicamente y reproducidas por altavo-
ces), puede hoy estudiarse y ser adaptada Segiin lus cir-
cunstancias. Esto ocurre en ciertos casos sofisticados de
live electronicy, vy en linea general constituye una de las
tareas mas relevantes de una buena “direceion del soni-
do™. Sin emburgo la correccidn no modifica la naturaleza
de una realidad espacio-sonora que permanece virtual.

" Recordemos que la obra Tue finalizada en cinco pistas,
pues npecesitaba cinco altavoces (cuatro situados en cua-
drado, el gquinto levantado en el centro del cuadrado sobre
st catbes).

" bid. p. 110

“lbid, p. 111

‘Les cas ou |'usage compositionnel de la spatialisation
ne cempoarte pas un point ideal et absolu o' écoute sont
exiremement rares Nous en trouvons un exemple dans
Mira. ceuyre de Michetangelo Lupone (pour systémes de
syntheses en temps réel 1983). L'écriture indique &
l'nterprete de contraler les tres légers déphasages de
fréquence entre les sons superposés de nature assez
simple (presgue sinusoidalx), avec des effefs bien eludies
de frofterments multiples - I'ensemble de ces frottements
transforme dynamiguement les relations de phase entre
les partiels el leurs résonances dans le lieu du concert.
setraduisant ainsi en une impression mutable et différente
de direction du son (la relation de phase est pergue par
toule ecormme un refard Inter-aural, ¢ est-a=dire comme
une lateralisation). Comme les relations de phase sant
relatives et non absolues (ou si I'on veul. relatives 2
Chague alditeur en particulier, et non a l'auditeur idéal).
elles determinent la perception d'un deplacement du
son qualltativement identigue pour chague auditeur |
ny a pas de pont favon d'ecoute, el malgre cela la
perspective auditive de chague auditeur est subtilemeant
distinete de celle des autres. ' Lupone a ensuite utilise
des formes de spatalisation conventionrielles, bien que
technologiguement efficaces.

* Linteraction des résonances réelles (celles de
l'ambiance qui accueille le concert) el résonances
artificielles (simulees technolegiguement &t reproduites
par les haut-parleurs), peut s'etudier aujourd'hur el étre
adaptee suivant les circonstances. Cecl arrive dans

certains cas sophistiqués de five elecironics, et constitue

en ligne generale I'une des tachas plus importanies dune
bonme = direction du son » La correction ne modifie
cependant pas la nature d'une realite’ spatio-senare qui
reste virtuelle

- Rappelans que |'ceuvre fut terminée en cing pistes, st
necesaitail cing haut-parleurs (qualre situes en caré. le
cinguieme au centre et au dessus)

" Op.cit.p 120

" Dans les récentes discussions entre psychiologues et
musiciens sur les dimensions porteluses de forme en
musique, | n'est jamais fait allusion a la dimension de
l'espace: ni dans la production contemparaine, nl dans
d'autres epogues historiques consulter les articles de 8
McAdams (« Contraintes psychelagiques sur les
dimensions porteuses de forme en musique «) et de M.-
E Duchez (» La notion musicale délément "parteur de
forme”. Approche historique ef épistemologique ») dans
La musique et les sciences cognitives (dirigé par S
McAdams et | Deliege), Mardaga, 1988

P Boulez. « At the end of the frultful Jand « (& la limite du
pays fertile). Die Reihe: |. 1955 (p. 12 de I'edition anglaise
1858)

Tbid. p 21

“lbid. p 29,

' Jlemprunte la remargue & Simon Emmerson. « Acous-
lic/electroacoustic = the relatonship with instruments «
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5\OpL e, pl 120.

% En las recientes discusiones entre psicdlogos y musicos
sobre las dimensiones porteuses de forme en musigue no
hay ninguna alusion a la dimension del espacio. ni respec-
to a la produccién contempordnei ni respecto a otras
épocas historicas: véanse los articulos de S. McAdams
(*Contraintes psycologique sure les dimensions porteuses
de forme en musique™) y de M.-E. Duchez (“La notion
musicale d"élément ‘porteur de forme™. Approche
historique et épistemologique”) en La musique ef les
seiences cognitives (a cargo de S. McAdams e 1. Deliege),
Mardaga. 1988.

I*P. Boulez. “At the ends of fruitful land...”. Die Rehie, 1.
1955 (p. 19 de la edicién inglesa, 1958).

"bid, p. 21.

“Tbid, p. 29.

2 Tomo la anotacidn de Simon Emmerson. “Acoustic/
electroacustic: the relationship with instruments” (Journal
of New Music Research. 27 (1-2). 1998). La nocion de
“espacio limbrico™ agui citada es la de David Wessel (“"Tim-
bre espace as a musical control structure™. Computer music
Jjowrnal. 3, 1979). En otro contexto de ideas. Alvise Vidolin
ha subrayado que “el control del espacio y el del timbre
¢stdn estrechamente conectados y en muchas composi-
ciones de computer music los dos conceptos se funden a
menudo. [...] Parafraseando la celebre afirmacion de
Schoenberg [...] se puede afirmar que el sonido se mani-
fiesta por medio del timbre y que el espacio es una dimen-
si6n del propio timbre™. (*Spazi fisici e spuzi virtuali nella
miisica elettroacustica’”, Quaderni della Civica Scuola di
Musica, 25, 1995, p. 63),

* Creo que hasta hoy los filtros HRTF han resultado mas
eficaces sélo en la escucha con cascos: el espacio real de
reproduceion, entonces, se ha reducido a casi nada.

* La actual produccion industrial de altavoces y difusores
profesionales sigue una impostacion tecnologica que se
remonta 4 los anos 40 (todos 1os otros componentes de la
cadena electroacustica han tenido. desde entonces, pro-
fundas transformaciones). Existen soluciones tecnologi-
cas diferentes. con superficies vibrantes en vez de puntos
particulares, Pero se trata de técnicas atin en fase experi-
mental. de las que no hablaré en estas paginas.

2 Una excepeion interesante es la obra de Frangois Bayle
titulada Aérofornmes (1984), cuya realizacién en multipista
y cuya difusién sonora han sido pensadas expresamente
para ¢l Espace de profection IRCAM. Casi una inversion
de perspectiva: concebir una mtisica a proposito para un
lugar que ha sido concebido para adaptarse indiferente-
mente a cualquier musica.

= Nota inédita, comunicacion personal, Se puede ver el libre-
to del CD Electroacustic Music V., Neuma Ree., 450-092.

* Esto ocurre. por ejemplo. en Gendy 3 de Xenakis. aun-
que probablemente de manera no estudiada por el compo-
sitor. Yo mismo, en una obra para ¢inta, futermittence.
Specehio alla natira (1997-98), he explotado esta posi-
bilidad. de la que ademas me sirvo a menudo también en la
grabacion de mis obras instrumentales.

=7 Para una descripcion mids en profundidad del papel del
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{Journal of New Music Reseach. 27 (1-2), 1998). La
notion d "« espace de timbre « évoguee icl est celle de
David Wessel (« Timbre espace as a musical control
stricture », Computer music journal, 3, 1979). Dans un
autre contexte d'idées, Alvise Vidolin a remargue gue = le
contréle de |'espace et celul du timbre son etroitement
ligs, et dans plusieurs compasitions de computer music.
les deux concepls se canfondent souvent. [..] Para-
phrasant la célebre affirmation de Schoenberg [...],
nous pouvons affirmer gue le son se manifeste par le
timbre et que I'espace est Une dimension du timbre
meéme ». (« Spazl fisicl e spazi virtuali nella musica
elettroacustica »), Quaderni della Civica Scuola di
Musica, 25, 1995, p. 63),

2 Je crois que, du moins a ge jour, les filtres HRTF ont ete
efficaces seulement dans I'écoute avec écouteurs :
I'espace réel de reproduction est alors réduit a presgue
fien.

2| a production industrielle actuelle des haut-parleurs et
diffuseurs professionnels suit une ligne technologigue
qui remonte aux annees 40 (tous les autres composants
de la chaine électroacoustigue ont subi depuis lors des
transformations profondes). Il'y a des solutions technolo-
giques différentes. avec des superficies vibrantes au lieu
de points particuliers, mals il s'agit de lechnigues encore:
au stade expérimental, et dont je ne parlerai pas ici.

2| 'eeuvre de Francols Bayle, Aeroformes(1984) constitue
une exception intéressante © sa réalisation en multipiste
et sa diffusion sanore ont éte expressément pensees
pour 'Espace de projection IRCAM. C'est pratiquement
une inversion de perspective | coNcevoir une musigue a
propos d'un lieu gui a été concu pour s'adapter
indifféremment a n'lmporte guelle musique.

25 Note inadite, communication personnelle. Consulter
le livret du Cd Electroacoustic Music V. Neuma Rec.,
450-92

% Cecl arrive par exemple dans Gendy3 de Xenakis, bien
que d'une fagon non étudiée par le compositeur. Dans
une ceuvre pour bande magnétique, Intermittence.
Specchio alla natura (1997-98), j'al mol-méme exploite
cette possibilite, que | utilise de plus assez souvent dans
'enregistrement de mes ceuvres [nstrumentales.

Z Pour une description plus détaillée du role de 'espace
dans Prometeo, je renvoie a A. Vidolin, « | suona mobiles,
dans Con Luigi Nene (dirigé par R. Doati), Ricordi, 1993,
Plusieurs ceuvras écrites par le compaesiteur venitien dans
les: dernigres annees de sa vie, accordent une attention
particuligre 2 la dimension spatiale. | me parait cependant
que seul Prometea peul se considérer veritablerment hors
de la spatialisation du son, étant donne que dans une
grande partle des autres ceuvres |'expérience est
generalement celle des ambiances vifuelles. Prometeo,
dans |a version originale. « accorde » une presence a
| espace réel, landis que des ceuvres comme Post-prae-
ludium, Das atmende kiarsein, A Pierre, elc., le « re-
présente » d'une forme artificielle. Noms des airs, pour
citer de nouveau a Sciarring, représente aussi une
exceplion isolée: Dans une autre ceuvre, Perseo &



le son dans l'espace, I'espace dans le son

espacio en Promereo. remito a A, Vidolin, 11 suono
mobile”, en Con Luigi Nono (a cargo de R. Doati). Ricordi,
1993, Muchis de las obras compuestas por el compositor
veneciano en los Gltimos anos otorgan particular relieve a
la dimension espacial. Sin embargo. me parece que sola-
mente Promereo se puede considerar verdaderamente fuera
de Ta tradicion de la espacializacién del sonido. dado que
en gran parte de las otras obras la experiencia es general-
mente la de los ambientes virtuales. Prometeo. en la ver-
sion original, “otorga” presencia al espacio real. mientras
que otras obras | Post-Praeludivm, Das atmende klarsein,
A Pierre.ete ) 1o “representan”™ de forma artificial. Tam-
bién Noms des airs. para volver a Sciarrino. representa
unaexcepeion aislada. En otra obra, Perseo e Andromeda
(para voces y electroactistica), la espacializacion es ente-
ramente virtual,

"' Por supuesto, cabe también recordar que este concepto
gue, crea, se aplica bien a Xenakis, no se corresponde con
el de Varese. quien en la difusion del Poeme électroniyue
en el Pavillon Philips estaba mas interesado en la idea de
“recorndos de sonido” (cfr E. Varese, Ecrits. Textes réunis
et présentds par Louise Hirbour, Burdeos, 1983; (p. 152
de Ja edicion naliana, 1983).

~ Retomo el concepto de Edgar Morin, La meéthode. 1.
La natwre de la narure. Sewil, 1977 (p. 173 de la edicion
aliang. 1983 ).

Y El recorrido del publico a fravés de la instalacion es
totalmente abierto, sin embargo hay una pegueni estrug-
tura central de madera (una pequena isla de planta rectan-
gular) sobre la cual se provectan en un ciclo continuo SO0
diapositivas controladas por ordenador. Esto constituye
seguramente un pola de atraceion que guia los recorridos
libremente seguidos por los visitantes. Las diapositivas y
lestructura de madera sonde Manilio e 1gnazio Prignano.
1'Se trata de un método de sintesis original, siresis me-
diante funciones no lineales repetidas, discutido en A, Di
Scipio. “Composition by exploration of nonlinear
dynamical systems”, Actas ICMC, Glasgow. 1990, v A. Di
Seipio ¢ |. Prignano, “Sound synthesis by functional
ieration. A revitalization of nonstandard svnthesis”,
Jewrenal of New Music Research, 25 (1), 1996, La wtiliza-
cion interactiva es discutida en A, Di Scipio. “Composing
with iterated fupction systems in interactive
environments”. Arii di XU Colloguio di Informatica
Musicale, AIMI, Uniy. de Udine, 1998,

“ A este proposito, hay que programar equipos particu-
larmente flexibles. Esto es posible con la worksiation
Kyma, utilizada en la composicion v en la realizacion de
las misicas agui descritas,

" Se trata de sonidos de instrumentos de cuerda y voces
murmurando breyes extractos desde Edgar Morin, Paul
Feyerabend, ltalo Calvino y Goethe.

“Esto constituye, en la practica, lo contrario del concep-
1o funcionalista del Espace de projection.

T Xenakis, Formalized music, Pendragon Press, 1992,
pp. Y4-96 y pp. 193-199.

Andomeda (pour voix et electroacoustigue). la
spatialisation est entierement virtuelle
=1l faut evidement rappeler aussi que ce concept - gui
|e crois. s appligue bien a Xenakis — ne correspond pas a
celui de Varese - ce compositeur était plus intéresse par
l'idee d "« itinéraires de sons « pour la diffusion du Poeme
electronigue du pavillon Philips (cfr. E. Varese, Ecrits
Textes reunis ef presentes par Louise Hirbour, Bourgois
1983 (p. 152 de |'edition italienne, 1985)
= Je reprends le concept d'Edgar Monin, La méthode. 1.
La naiure de la nature, Seull, 1977 (p. 173 de |'édition
italienne)
“Le parcours du public au travers de |'installation est
completement ouvert ily a cependant une petite struciure
cantrale, en bais (Une petite lle rectangulaire) sur laguelle
se projettent en un cycle continu 500 diapositives
controlees par ordinateur. Cecl constitue certainement
un pole datfragtion qui guide les parcours librement
choisis par les visiteurs. Les diapositives et |a structure
en bois sant de Manilio et lgnazio Prignano

Il s'agit d'une methode de synthése onainale, sitesi
medatite funzion nenlinen itrate. discutee dans A Di
Scipo. « Cmmposmans by explaration of nonlinear
dynamical systems ». Actas ICMC. Glasgow, 1990 et A
Di Seipio et | Prignano, « Sound synthesis byfunctionzl
lteration. A revitalization of nonstandards synthesis «
Journal of New Music Research, 25 (1), 1996, L'usage
interactif est discute dans A, Di Scipio « Camposing with
iterated function systems in interactive snvironments «,
Attt del XIf Colloguio di Informatica Musicate. AIMI, Univ
de Uding, 1998
© A ce propes, || faut programmer des equipements
particulierement flexibles. Cela est possible avec la
worksiation Kyma. utlliseée dans la composition et la
reallsation des musigues citées icl.
“ll s'agit de sons dinstruments a cordes et de voix
murmurant de brefs extraits d'Edgar Morin. Paul
Feyerabend, ltalo Calvino et Goethe
‘Ceclconstitue, dans la pratique. e contraire du concept
fonctionnaliste de | Espace de projection

I, Xenakis, Formalized music. Pendragon press, 192
pp. 94-96 ef pp 193-199

doce notas preliminares
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