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JORGE FERNANDEZ GUERRA

Del aula al infinito

De la salle de classe a lI'infini

as sociedades avanzadas estin pasando

por una fase en la que apenas existen mo-

delos claros para todas aquellas activida-
des que no incidan directamente en una producti-
vidad cuantitativa, Esto significa, en cierto modo,
la supremacia de una visién que —pese a la simpli-
ficacién un poco burda— remite a valores de la
economia de mercado; e instaura la hegemonia de
un criterio de utilidad.

En este orden de cosas, una serie de pregun-
tas, que a veces no se formulan y otras se arrojan
groseramente al espacio de la opinién, forman
parte de las capas atmosféricas mds bajas del es-
tado de animo actual: ;Para qué sirven las artes?
;Cuil es la utilidad de las actividades especulati-
vas? ;Cudl es el sentido de una reflexién que no
produzca de inmediato bienes o servicios?

En este estado cercano a la zozobra, las res-
puestas no faltan, pero progresivamente van ad-
quiriendo perfiles mds banales. Por ejemplo, las
actividades artisticas sirven para “tener éxito” y
los sectores implicados en sus manifestaciones
cada vez se justifican mds como un reclamo al
turismo de un lugar determinado, o porque man-
tienen ciertas industrias o artesanias que nadie se
atreve a agredir, al menos en la vieja Europa. Pero
si el turismo o ciertas actividades industriales son
cuantificables, el éxito es un concepto especial-
mente traicionero. Para empezar, el verdadero “éxi-
to social” se alcanza en estos tiempos con mani-
festaciones artisticas de masas: cine industrial,
literatura de género o miusica de masas en cual-
quiera de sus variantes pop: eventualmente las
artes plasticas han conseguido situar a sus prota-
gonistas en un cierto Olimpo debido a sus altos
ingresos, pero la inestabilidad de sus cotizacio-
nes es otra muestra mds de la incertidumbre social
sobre la funcién del arte. De “la vanguardia es el

es societes avancees sonten train de

passer par une phase d'absence de

modeéles clairs pour toutes les activités qui
n'agissent pas directement sur une productivite
quantitative. Ceci indique, d'une certaine maniere, la
suprématie d'une vision qui—malgré une simpli-
fication un peu sommaire - renvoie a des valeurs
de |'economie de marche ; etinstaure 'hegemonie
d'un critere d'utilite.

Dans cet ordre de choses, une série de guestions,
qui parfois ne se formulent meme pas et d'autres fois
se jettent grossierement a 'espace de |'opinion, font
partie des plus basses couches atmosphérigues de
I'etat d'esprit actuel : a quoi servent les arts 7 quelle
est |'utilité des activités spéculatives 7 quel est le sens
d'une reflexion qui ne produit pas immediaterment des
biens ou des services ?

Dans cet etat proche du naufrage, les reponses
ne manquent pas, mais acquiérent progressive-
ment un profil plus banal. L es activités artistigues,
par exemple, servent & "avoir du succes’, et les
secteurs engagés dans leurs manifestations les
justifient comme étant une réclame pour le touris-
me d'un lieu détermine, ou parce qu'elles maintien-
nent certaines industries ou quelques artisanats
que personne n'oserait agresser, au moins dans la
vieille Europe. Mais si le tourisme ou certaines
activités industrielles sont quantifiables, le succes
est un concept specialement traitre. Le vrai “succes
social”, par exemple, s'obtient en ces temps qui
courent grace a des manifestations artistiques de
masse : cinéma industriel, littérature de genre ou
musigue de masses dans toutes ses variations
pop ; les arts plastiques ont éventuellement réussi
a situer leurs protagonistes dans un certain
Olympe, étant donné leurs gains importants, mais
I'instabilité de leurs cotisations est un échantillon
supplementaire de l'incertitude sociale quant a la

doce notas preliminares 9



mercado”, de los anos ochenta, se ha vuelto a
una situacion de confusion social y, consecuen-
temente, a un repliegue de los artistas para los
que la “vanguardia™ vuelve a ser el aislamiento o
las posturas agresivas y criticas con relacién a lo
social.

Los grandes medios de comunicacion, siem-
pre fieles termometros del estado de dnimo colec-
tivo, cada vez reflejan con menos pudor el des-
prestigio de las actividades artisticas de alto nivel
especulativo. La misica, el cine, la escritura —y
quizd en menor medida la plastica— deben llegar a
mucha gente de muchos lugares para ser signifi-
cativas, tienen que producir dinero y éxito y, para
ello, no nos engafiemos, deben ser simples en
una u otra medida. Cuando no es asi, los medios
de comunicacion se encargan de recordar que la
actividad artistica “dificil” estd equivocada y que,
incluso, en el mundo actual, globalizado y de ma-
sas, ya no hay espacio ni siquiera para la rebeldia
que suene con una revision de la posteridad.

Queda, eso si, el peso de las tradiciones. La
miisica cldsica, por ejemplo, atin puede desarro-
llar estrategias de mercado y vender su diferencia
cualitativa, su pasado, su “‘charme”, pero a condi-
cién de desembarazarse de cualquier proyeccion
hacia el futuro, lo que hace con gusto (esa cons-
tante molestia de la “Muiisica contempordnea™),
aunque sea convirtiendo su mercancia en un pa-
sado idealizado y cosificado. Con ello, la “gran”
muisica se equipara a los lugares turisticos de ca-
lidad o a la alta cocina. Otros sectores pueden
encontrarse en un limbo atin mayor, como la poe-
sia o la escritura no sujeta a géneros, o la mayor
parte de las actividades artisticas “experimenta-
les™.

Cuestion de oficio

Este panorama produce una crisis generalizada
de los modelos de profesion artistica. Una profe-
sién, por definicién, debe contar con un consen-
so social determinado para desarrollarse; y dificil-
mente puede alcanzar cotas elevadas si la sociedad
no tiene claro para qué sirve. En las actividades
artisticas en las que la salida profesional no es de
forma inmediata y general el éxito, la mayor parte

10 preliminares doce notas

fonction de 'art. Depuis “I'avant-garde est le
marché" des années 80, nous sommes revenu a
une situation de confusion sociale et, en
conseguence, a un repli des artistes pour lesquels
“l'avant-garde” indique a nouveau |'isolement ou
les positions agressives et critiques face au social.

Les grands moyens de communication, thermo-
metres toujours fideles de I'état d'ame collectif,
refletent avec de moins en moins de pudeur la perie
de prestige des activités artistiques de haut niveau
speculatif. Lamusique, le cinéma, |'écriture — et peut-
etre dans une moindre mesure |'art plastique -
doivent atteindre un grand nombre de personnes
dans de nombreux lieux pour étres significatifs,
doivent produire de |'argent et du succés et pour
cela, ne nous leurrons pas, doivent étre simples & un
certain niveau. Quand cela n'est pas le cas, les
mayens de communication se chargent de rappeler
que l'activite artistique "difficile” se méprend et que
dans le monde actuel, globalisé et de masses, iln'y
ameéme plus d'espace pour la rébellion révant d'une
révision de la postérité.

Mais il reste, bien entendu, le poids des
traditions. La musique classique, par exemple, peut
encore développer des stratégies de marché et
vendre sa difference qualitative, son passe, son
‘charme”, mais a condition de se débarrasser de
toute projection vers le futur, ce gu'elle fait avec
délice (cette géne constante de la "Musigue
contemporaine”), méme en convertissant sa
marchandise en un passe idéalisé el réifie. La
"grande musigue” se compare ainsi aux lieux
touristiques de qualité ou & la haute cuisine.
D'autres secteurs peuvent se trouver dans des
limbes plus éleves, comme la poésie ou |'écriture
non assujettie a des genres, ou la plupart des
activites artistiques “expérimentales”.

Question de métier

Ce panorama produit une crise généralisée des
modeles de profession artistique. Une profession,
par définition, doit compter sur un consensus
social déterminé pour se développer ; et elle
pourra difficilernent atteindre une cote élevée sila
sociéte ne sait pas clairement a quoi sert cette
profession. Dans les activite artistiques qui ne



de la salle de classe a l'infini

de los profesionales deben encontrar por si mis-
mos el sentido de su trabajo.

Pero este modelo (llamémosle el del “profesio-
nal en busca de sentido™) es altamente inestable
y se puede afirmar que es, mds bien, un antimodelo.
No es que la mayor parte de los profesionales
adscritos a esta ausencia de modelo lleven una
vida artistica y laboral catastréfica; de hecho,
muchos desarrollan un gran sentido critico y un
cardcter fuerte; pero es indudable que la incerti-
dumbre profesional se proyecta hacia atrds, es
decir. hacia las escuelas y los centros de forma-
¢ién como un elemento desestabilizador. Si el pro-
fesional debe encontrar el sentido de su actividad
por si mismo, éste no es un mal camino vital, por
mas que resulte duro. Pero para el estudiante que
debe desarrollar un gran esfuerzo formativo, y lo
debe hacer sin conflictos de futuro para aprove-
char todas sus energias, la incertidumbre del ma-
fiana, la indefinicién sobre su entronque en la
sociedad es. cuando menos, un factor de riesgo.

Como la vida del estudiante suele desarrollar-
se en un entorno de proteccion, el problema ge-
neralmente se pospone. Pero cobra toda su viru-
lencia en ese transito que va desde los dltimos
anos de la vida del estudiante a los primeros pa-
sos en la profesion. Esa franja, mds o menos an-
cha, en la que el estudiante puede ser ya un inci-
piente profesional y el profesional ain mantiene
todos los reflejos del estudiante; ese complejo
momento en el que han desaparecido las protec-
ciones que un centro de formacién produce, es
un momento de vértigo, y no s6lo porque lo es
para cualquier joven de cualquier actividad, lo es
en mucha mayor medida en las actividades artisti-
cas porque ahf se concentran todas las contradic-
ciones de un trinsito cultural que no sabe qué
hacer con ese potencial.

Y si no constituye un paso trigico, es debido a
que afecta, generalmente, a jovenes en el mejor
momento de su trayectoria vital, personas mayo-
ritariamente en la veintena, con una carrera detrds
y una vida por delante a los que no suele asustar-
les nada. Pero no por no ser dramdtico es menos
delicado el paso, como lo puede ser el haber alcan-
zado una educacién de muy alto nivel y descubrir

debouchent pas sur le succes immédiat et genéral,
la plupart des professionnels doivent trouver eux-
mémes le sens de leur travail.

Mais ce modele (soit celui du “professionnel a
la recherche de sens") est hautement instable et on
peut affirmer qu'il s'agit plutét d'un anti-modeéle.
Cela ne veut pas dire que la plupart des profes-
sionnels inscrits & cette absence de modeéle
menent une vie catastrophique du point de vue de
leur art ou de leur travail ; de fait, nombreux sont
ceux qui developpent un grand sens critigue et un
fort caractére ; mais il est hors de doute gue
l'incertitude professionnelle se projette en arriere,
c'est-a-dire, vers les écoles et les centres de
formation comme un élément de déstabilisation. Si
le professionnel doit trouver le sens de son activite
de par lui-méme, ce chemin n'est pas mauvais,
malgré sa dureté. Mais pour |'étudiant devant
produire un grand effort formatif, et il doit le faire
sans conflits en vue de son futur pour pouvoir
profiter de toute son énergie, l'incertitude du
lendemain, 'absence de définition dans son
rapport avec la société est, tout au moins, un
facteur derisgue.

Comme la vie de |'étudiant se passe générale-
ment dans un environnement de protection, le
probleme est habituellement reporté. Mais il
acquiert toute sa virulence dans ce transit entre les
derniéres années de vie estudiantine et les
premiers pas dans la profession. Cette frange plus
ou moins large ou I'étudiant peut déja étre un
professionnel débutant et le professionnel
conserver encore tous les réflexes de |'étudiant, ce
moment complexe ou disparaissent les protections
produites par un centre de formation, est un
moment de vertige, et non seulement parce qu'il
s'agit de n'importe quel jeune de n'importe quelle
activité, mais il se produit encore et surtout dans
les activités artistiques, car c'est la que se concen-
trent toutes les contradictions d'un transit culturel
gui ne sait que faire de ce potentiel. Et s'il ne
constitue pas un passage tragique, c'est parce
qu'il se produit generalement quand les jeunes
vivent le meilleur moment de leur trajectoire vitale,
ayant pour la plupart entre vingt et trente ans, avec
une carriére derriere eux et une vie devant, et ne

doce notas preliminares 11



que la sociedad no sabe qué hacer con ella.

Es un tiempo de paradojas y contrastes. El que
quiso triunfar deberd, quizd. acostumbrarse a que
deberd ser profesor para reproducir un modelo
que a €l se le ha escamoteado; el que sonaba con
la plenitud de un trabajo artistico de gran profun-
didad descubrira que se le reprocha el exceso de
sus conocimientos y que la industria del éxito se
conforma con actividades simples, fetichistas y
trituradoras; el que desde el principio quiso ser
ensefiante (los menos) asumird que debe adaptar-
se a un modelo que se remite a una logica y a una
disciplina de moralidad privadas y que pocas ve-
ces coincide con lo que la sociedad valora. En fin,
que como tantas veces se repite y muy pocas se
evalia en detalle, la educacion condensa todas
las contradicciones de la sociedad, pero que sélo
estallan al final del ciclo, cuando desaparece la
proteccion que proporcionan los centros.

Una energia en expansion

Todo este panorama critico no siempre es negati-
vo, de la misma manera que la sociedad no es
siempre una maquina que funciona en una sola
direccion. En muchas ocasiones, la propia incerti-
dumbre de este transito (del aula a la profesion)
crea mecanismos especificos. Es el caso altamen-
te positivo de las jovenes orquestas, de los cur-
sos de postgrado, de numerosas instituciones que
aprovechan la formidable energia que subyace en
el incipiente profesional; también es el momento
de los cambios de rumbo en los que se descubren
capacidades insospechadas de la personalidad;
es. en fin, todo un laboratorio, con sus descubri-
mientos fulgurantes y sus fracasos. Y en la Euro-
pa que no se conforma, existen iniciativas muy
esperanzadoras. No son pocos los centros de for-
macién que hacen de sus tltimos afios todo un
taller de la vida profesional futura, la real y la po-
tencial; también comienza a tomar cuerpo la ten-
dencia contraria, instituciones netamente profe-
sionales que asumen competencias de formacion.
En Europa hay fuerzas latentes que buscan solu-
ciones a un modelo contaminado de utilitarismo;
muchas de ellas luchan contra un liberalismo eco-
némico de encefalograma plano ; Para qué probar
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s'effrayent de rien. Mais cette absence de drame ne
rend pas pour autant le passage moins délicat,
comme cela peut 'étre e fait d'avoir regu une
education de trés haut niveau et de découvrir gue la
sociéte ne sait gu'en faire. C'est un temps de
paradoxes et de contrastes. Celui qui décida de
triompher devra, peut-étre, s'habituer a devenir
professeur pour reproduire un madéle qui lui a été
escamote ; celui qui révait a la plénitude d'un travail
artistique de grande profondeur découvrira qu'on Iui
reproche ['excés de ses connaissances et que
I'industrie du succes s'accommode d'activités
simples, fétichistes et triturantes ; celui qui depuis le
début voulait enseigner (le plus petit nombre d'entre
eux) assumera le devoir de s'adapter a un modéle
renvoyant a une logigue et & une discipline de
moralité privées, et qui coincide peu de fois avec ce
gue la société considere comme ayant de la valeur.
Finalement, comme on le répéte tant et sans pour
cela l'évaluer en profondeur, |'éducation condense
toutes les contradictions de la société qui,
cependant, n'éclatent qu'ala fin du cycle, lorsque la
protection proportionnée par les centres disparait.

Une énergie en expansion

Tout ce panorama critique n'est pas toujours negatif,
de laméme facon que la société n'est pas toujours
une machine qui fonctionne dans une seule direction.
En plusieurs oceasions, la propre incertitude de ce
transit (de la salle de cours a la profession) crée des
mecanismes spécifiques. C'est le cas hautement
positif des jeunes orchestres, des cours suivant le
dipléme, des nombreuses institutions qui profitent
de I'energie formidable que recéle le protessionnel
debutant ; c'est aussi le moment des changements
de cap ou |'on découvre des capacités insoup-
connees de la personnalité ; ¢'est enfin tout un
laboratoire, avec ses découvertes fulgurantes et ses
défaites. Et dans I'Europe qui ne se conforme pas, il
existe des initiatives chargées d'espérance. Les
centres de formation sont nombreux qui font de ces
années finales tout un atelier de la vie professionnelie
future, lareelle et la potentielle ; latendance inverse
COommence aussi a prendre corps, les institutions
nettement professionnelles assumant des compé-
tences de formation, En Europe, il y a deux forces



de la salle de classe a l'infini

lo que no compite en la economia real? Pero tam-
bién para ello hay respuestas: la educacion y la
cultura pueden dar la talla si se las considera como
industrias, hay ciudades pequefias y medianas
que estdn rehabilitando su tejido social con pro-
puestas culturales; hay grandes, incluso, que no
podrian mantener su prestigio (lo que también se
traduce como industria) sin ambiciosas propues-
tas culturales. Paris es un buen ejemplo. con sus
magnificas inversiones culturales de los dltimos
veinte afos, inversiones que los liberales biso-
fios desdenan sin pararse a pensar en que hoy la
industria “Paris” es una mdquina de produccion
altamente mejorada; Berlin comienza a buscar su
posicién con un aparato cultural de tiltima horna-
da:; Roma renueva su equipamiento; Bilbao ha rea-
lizado la mejor operacion de la Espana reciente
con su majestuoso Museo Guggenheim: el ZKM
de Karlsruhe es un modelo para ciudades de ta-
mano medio; el City Hall de Aarhus (Dinamarca)
desafia la supremacia cultural de la capital,
Copenhague; en Espaiia, la creacion de audito-
rios y la reconstruccion de emblemadticos teatros
de 6pera ha relanzado el interés por la misica cld-
sica como lo hicieron los museos en la década de
los ochenta.

Aunque todo esto permanece en el dmbito de
las grandes construcciones, queda claro que son
respuestas a esa inquietante busqueda de senti-
do: ;para qué sirven las artes?, o sobre todo, ; para
qué sirve la tradicién de las artes de calidad? Una
respuesta de urgencia podria ser: para proporcio-
nar trabajo a innumerables profesionales de alto
nivel. Secundariamente, podrian servir para que
la formacion artistica (que también podria consi-
derarse otra industria) goce de buena salud y en-
sanche sus objetivos. Esto es algo que puede
entender facilmente hasta el neoliberal mds recal-
citrante. Las respuestas mds importantes ya las
encontrard, sin duda, la sociedad si se le da la
oportunidad.

Jorge Fernandez Guerra es compaositor.

latentes qui cherchent des solutions a un modele
contaminé d'utilitarisme ; beaucoup luttent contre un
libéralisme économique d'encéphalogramme plat
Pourquoi faire un essai de ce gui n'est pas compeé-
titif dans I'économie réelle ? Mais a cela il existe aussi
des réponses : I'éducation et la culture peuvent tenir
le coup si on les considérent comme des industries ;
des villes petites ou moyennes réhabilitent leur tissu
social avec des propositions culturelles ; et méme
des grandes, qui ne pouvaient meme pas maintenir
leur prestige (ce qui se traduit aussi comme
industrie) sans propositions culturelles ambitieuses.
Paris en est un bon exemple, avec ses magnifiques
inversions culturelles des vingt demiéres années,
inversions que les libéraux novices meprisent sans
penser un instant gue l'industrie "Paris” est
aujourd’hui une machine de production hautement
ameéliorée ; Berlin commence a se situer avec un
appareil culturel de derniére fournee ; Rome
renouvelle son équipement ; Bilbao aréalisé la
meilleure opération de |'Espagne récente avec son
majestueux Musée Guggenheim ; le ZKM de
Karlsruhe est un modgle pour les villes d'extension
moyenne ; le City Hall de Aarhus au Danemark defie
la suprématie culturelle de la capitale, Copenhague ;
en Espagne, la création de salles de concert et la
reconstruction de théatres d'opéra emblématiques
ont renouvelé |'intérét pour la musique classigue
comme le firent les musées dans les années 80.

Bien que tout ceci se maintienne dans le cadre
des grandes constructions, ce ne sont pas moins
des réponses a cette inquiétante recherche de sens:
a quol servent les arts ? ou surtout, a quoi sert la
tradition des arts de qualité ? Une réponse urgente
pourrait étre la suivante : pour donner du travail a
d'innombrables professionnels de haut niveau. Sur
un plan secondaire, cela pourrait contribuer a ce que
la formation artistique (pouvant aussi étre considé-
rée comme une autre industrie) jouisse d'une bonne
santé et agrandisse ses objectifs. Cela peut méme
&tre compris par le néolibéral le plus recalcitrant. Les
réponses les plus importantes pourront sans aucun
doute étre trouvées par la société, si on lui en donne
|'opportunite.

Jorge Femandez Guerra est compositeur.
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GEZA SZILVAY

Algunas generalida-
des sobre “Cuerdas
de colores”

uenta la anéedota que habia un famoso
profesor de violin que escogia a sus alum-
nos por medio de una audicién en la que,
mientras daba clase en una esquina del aula, po-
nia en la otra montones de juguetes atractivos y
tentadores. Estaba dando clase a un alumno avan-
zado cuando un nifio entrd timidamente en el aula,
cogido fuertemente de la mano de su padre. El
profesor apenas saludé con la cabeza, casi igno-
randolos, y siguid dando clase. Sin embargo. con-
tinué observando atentamente con el rabillo del
0jo cada detalle de los movimientos y el compor-
tamiento del joven aspirante. Le interesaba si eran
el tanque, el castillo, el mufieco o el caballo de
balancin, o si era el sonido del violin lo que des-
pertaba la atencion del nifio. La admisién se con-
cedia tnicamente a aquellos que se olvidaban de
su madre, de su padre y de los juguetes y. por el
contrario, quedaban hipnotizados por la misica.
Muchos cientos de miles de nifios del mundo
que empiezan a aprender un instrumento musical
viven conflictos menos dramdticos pero, sin em-
bargo, muy similares. Hay incluso algunos paises
en los que casi se espera que, desde una edad muy
temprana, se produzca la disyuntiva exclusivamen-
te entre “trabajar” y “jugar”. Naturalmente, hay y
habrd siempre algunos talentos evidentes para los
que el hambre de aprender un instrumento sea tan
irresistible que deje a un lado cualquier otra activi-
dad de las que normalmente resultan atractivas para
un nifo. Para estas personas la actividad musical
es una necesidad cotidiana, algo imprescindible,
por lo que en su caso no se produce ningtin tipo de
conflicto. No obstante, la miisica no deberia estar
sélo al alcance de esos pocos elegidos.
Del mismo modo que la sociedad actual estd
mejorando la justa distribucién de los bienes ma-
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About
“Colourstrings”

in general

here was a tamous violin professor, says

the anecdote, who had chosen his pupils

through an audition where, while teaching in
one corner of the room, he put in the other lots of
appealing and tempting toys. He was teaching an
advanced student when the young child timidly
entered the room, holding fast to his parent's hand.
The professor hardly nodded, almost ignoring
themn, and continued teaching. Nevertheless, from
the corner of his eye he eagerly followed every
detail of movernent and behaviour of the young
aspirant. He was interested in whether the tank
engine, the castle, baby doll, elephant, rocking
horse, or the sound of the violin seized the attention
of the child. Admission was granted only to those
who fargot mother and father and toys and instead
were hypnotized by the music.

Less dramatic but nevertheless very similar
conflicts oceur yearly for many hundreds of
thousands of children in the world who start
learning a musical instrument. There are even some
countries where to choose exclusively between
‘work' and 'play’ is almost expected from a tender
age. Naturally there are and will always be some
obvious talents in whom the hunger to learn an
instrument is so overpowering that it pushes aside
every other activity normally dear to a child. For
these people active music is a daily need, a
necessity, and therefore in their case there is no
conflict at all. Music should not, however, be
available only to those chosen few.

Just as today's society is improving the fair
distribution of material goods, so similarly we
should strive to improve the equal sharing of
spiritual goods. This goal was defined by Zoltan
Kodaly as "music belongs to every one”. His
philosophy in the second half of our century is



about “colourstrings” in general

teriales, deberfamos esforzarnos igualmente por
mejorar el reparto equitativo de los bienes espiri-
tuales. Zoltan Kodaly definio este objetivo al afir-
mar que ““la mdsica pertenece a todos™. Su filoso-
fia cuenta en la segunda mitad de nuestro siglo
con una aceptacién cada vez mayor. De hecho,
desde la antigiiedad. pedagogos, artistas y cien-
tificos han seguido predicando la importancia y el
papel benéfico de la misica en la educacion gene-
ral. Con la misica las cosas son muy distintas, ya
que provoca un desarrollo global del nino. Es un
hecho comiinmente reconocido que la practica
musical habitual, ademds de enriquecer las emo-
ciones, desarrolla también la l6gica, la memoria y
la capacidad de concentracién del nifio, al tiempo
que le aporta simultdneamente disciplina interior,
le ayuda a coordinar aptitudes motrices e introdu-
ce un modo social de pensar. El nifio que hace
miisica activamente aprenderd casi cualquier otra
actividad mds facilmente gracias a estas ventajas.
Pero, a cambio de estos beneficios, ¢tiene uno
que renunciar a la nifiez, el momento mds corto
pero mds valioso y decisivo de nuestro desarrollo
como individuos?

El enfoque de “Cuerdas de colores™', basado
en la filosofia de Kodaly, persigue resolver este
conflicto. Reconoce que hay talentos innatos o
capacidades naturales pero también tiene en cuen-
ta la extrema importancia del entorno o el ambien-
te para el desarrollo del nifo. “Cuerdas de colo-
res” crea un entorno para el nifio en el que jugue-
tes, cuentos, canciones e instrumentos conviven
codo con codo al servicio de la felicidad del nifio.
Un territorio musical asi, que constituye una par-
te integral del mundo de juegos del nifio, debe
estar al alcance de todo el mundo.

Pillines
En este contexto, los libros ilustrados y los libros

! El método toma su nombre del hecho de que las cuerdas
de los violines con los que empiezan a estudiar los nifios
son de colores diferentes. La primera, Mi, es amarilla y se
llama la cuerda del pdjaro; la segunda, La, la cuerda de la
madre, es roja; la tercera, Re, la cuerda del padre, es azul;
la cuarta, Sol, la cuerda del oso, es verde. (N. del T.)

Géza Szilvay y Csaba Szilvay, los creadores de “Cuerdas
de colores”.

increasingly accepted. Indeed, since ancient times,
pedagogues, artists and scientists have continued
to preach the importance and beneficial role of
music in upbringing and general education. Music
makes a difference. It develops the child all-
embracingly. It is commonly acknowledged that
regular music-making, besides enriching the
emotions, also develops the child's logic, memory,
and ability to concentrate, while simultaneously
providing inner discipline, co-ordinating abilities of
movement and introducing a social way of thinking.
The child who actively makes music will learn
almost every other activity more easily because of
these advantages. But in return for these bengfits,
should one have to give up childhood, the shortest
yet most precious and decisive era of individual
development?

The Kodaly philosophy-based Colourstrings
approach aims to solve this conflict. It
acknowledges that there are born talents or natural
abilities but also takes into consideration the
extreme importance of the environment or
surroundings for the development of the child.
Colourstrings creates an environment for the child
where toys, fairy tales, singing, and instruments live
side by side serving the happiness of the child.
Such a music land which is an integral part of the
child's playworld should be available to everyone.

Little rascals

In these surroundings, picture books, story books
and fairy tales play an important role. It is said that
the child who regularly reads fairy tale books will
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de cuentos desempefian un importante papel. Se
dice que es mds ficil o mds probable que el nifio
que lee regularmente libros de cuentos muestre
interés por los libros escolares y que, mds tarde,
estara mas abierto a la literatura y a la ciencia. Si
esto es cierto, ;por qué no habriamos de desper-
tar el interés por la misica por medio de los cuen-
tos? Los cuentos de los “Pillines” persiguen este
propésito. Cada cuento contiene un rudimento
de muiisica pero no lo ensena directamente, sino
que solo lo introduce de un modo ameno. Los
siete cuentos son:

— El concierto de los animales (ruido y miisica)

— El Instituto Internacional de las Brujas (altura:
notas graves y agudas)

— El Monstruo del Lago Ness (valores de las no-
tas: cortas y largas)

—La historia del geniecillo de la casa (acento, com-
pés, pulso. tempo)

—Laradio del elefante y el rat6n (dindmica: fuerte
y suave)

—El robot Xyx (emociones)

— El instrumento del payaso (timbres de los dis-
tintos instrumentos musicales)

Estas breves historietas se concibieron como
cuentos para antes de dormir. El contenido di-
vierte, mientras que las ilustraciones desarro-
[lan el sentimiento estético del nifio. La serie de
los “Pillines” se realiz6 para utilizarse en familia
y enriquecer aquellos momentos en los que los
padres o los abuelos estdn juntos con el nifio.
El libro va acompanado de un disco que acerca
el circulo familiar al jardin de infancia, las cla-
ses de preescolar, la escuela lddica de misica y
el colegio: en suma, dondequiera que tenga lu-
gar la educacién de los nifios. Resulta dificil
clasificar el libro para un grupo de edad deter-
minado, pero como su funcién es preparar al
nifio emocionalmente hacia la miisica, cabe la
posibilidad de que los cuentos los escuchen
tanto nifios muy pequefios como nifios en edad
escolar. Los padres o pedagogos que vean que
estos cuentecillos han despertado el interés del
nifio por la musica pueden entonces dar el si-
guiente paso y valerse de los cuadernos de ejer-
cicios que los acompanan.
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more easily or more likely show interest towards
school books and later in life will be more open to
literature and science. If this is true, why should we
not raise interest in music through fairy tales? The
“Little Rascal” stories serve this purpose. Each
story contains a rudiment of music but does not
teach it directly, only introduces it entertainingly. The
seven stories are:

~The Concert of The Animals (noise and music)

— International witch Institute (pitch: low and high)
— Loch Ness Monster

(note value: short and long)

— The Story of The House-Elf (beat, meter, pulse,
tempo)

— The Elephant and Mouse Radio (dynamic: loud
and soft)

— Xyx The Robot (emotions)

~ Instrument of The Clown (tone colours of the
different musical instruments)

These short anecdotes were conceived as
bedtime stories. The content amuses, while
illustrations develop the aesthetic feeling of the
child. The Little Rascals series was made for family
use to enrich those moments when parents or
grandparents are together with the child. The book
is accompanied by a record which draws the family
circle into kindergarten, pre-school, musical
playschool, and schoal, in short wherever children
are brought up. Itis difficult to classify the book for
any age-group, but because its function is to
prepare the child emotionally towards music it is
conceivable that the stories can be listened to by
toddlers equally well as by school-aged children.
Those parents, or pedagogues, who see that the
small stories have raised the child's interest in
music can then take the next step and make use of
the accompanying exercise books.

The child, meanwhile develops, his vocabulary
is increasing and growing richer, enabling him to
take a more active role in family life. Speech is the
most important communication between people.
Its utmost artistic form is singing. The child very
soon recognizes the beauty of singing, and
gradually his or her murmuring and calling/crying
will develop into melodies. He will begin to sing
songs that have been heard, or to make up small
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El nifio, al tiempo que se desarrolla, estd au-
mentando y enrigueciendo su vocabulario, lo que
le permite desempenar un papel mds activo en la
vida familiar. El lenguaje es la herramienta de co-
municacién mas importante entre las personas.
Su maxima expresion artistica es el canto. El nifo
reconoce muy pronto la belleza del canto y gra-
dualmente sus murmullos y sus llamadas/gritos
irdn transformédndose en melodias. Empezard a can-
tar canciones que haya oido, o a realizar peque-
fias melodias. Aunque la voz para cantar no es el
tinico signo de talento musical, la practica del can-
to deberia verse fomentada gracias al entorno, no
s6lo por medio de la escucha de misica, sino tam-
bién por medio del canto habitual en casa y en el
colegio. Sin embargo, lo que el nifio estd cantan-
do es de gran importancia. Debe tenerse en cuen-
ta que ademds de un texto adecuado, también la
extension, la forma, la tesitura, los intervalos, el
ritmo y el tempo de la melodia deberfan adecuarse
al nino.

Estos factores fueron de una importancia fun-
damental a la hora de diseiiar las series “Los
pillines cantan”™ y “Ritmos de los pillines™.

Los pillines cantan y Ritmos de los pillines
Cuando se concibid esta serie, la idea central fue
también aqui el circulo familiar natural, porque
sentarse en el regazo de la madre deberia ser algo
tan fntimo y tan cilido en este siglo como lo fue
en las cavernas del hombre de la Edad de Piedra.
Las hermosas ilustraciones de los libros de can-
ciones prenden la atencion del nifio y, mientras
las mira, el padre, la madre o el profesor canta una
melodia breve y sencilla. La imagen y la cancion,
por medio de su uso repetido, se combinan hasta
que, simplemente recordando la imagen, el nifio
oird también la melodia asociada. Las melodias
empiezan con canciones de dos notas y cada me-
lodia progresa afiadiendo una nota cada vez has-
ta que alcanzan el dmbito de las escalas
pentaténicas, mayor y menor. Los “Ritmos de los
pillines™ introducirdn ademds al nifio los ritmos
basicos y féciles combinaciones entre ellos. La
serie consta de libros y discos, cintas o cedés.
Con estos tiltimos puede disfrutarse mas del pro-

tunes. Although the singing voice is not the only
sign of musical gift, active singing should be
encouraged by the environment, not only through
listening to music, but also through regular singing
at home and at school. However, what the child is
singing is of great importance. It should be taken
into consideration that besides a suitable text, also
the length, the form, the range, the intervals, the
rhythm and the tempo of the melody should suit
the child.

These factors were of primary importance in the
design of the Singing Rascals and Rhythm Rascals
series.

Singing & Rhythm Rascals
When this series was planned the central idea here,
too, was the natural family circle, because to sitin
the mother's lap should, in this century be, as
intimate and warm as it was in the caves of stone
age man. The beautiful ilustrations irfthe
songbooks seize the attention of the child, and
while he looks at it, the parent or teacher sings a
short, easy melody. Picture and song, through
repeated use, combine until merely by recalling the
picture, the child will hear the associated melody as
well. The tunes start with two-note songs and each
melody progresses by adding one note at a time,
until they reach the range of the pentatonic, minor
and major scales. The Rhythm Rascals will in
addition introduce the child to basic rhythms and
their easy combinations. The series consists of
books and records, tapes or CDs. The latter make
the learning process more enjoyable. On these
records, 4-5 year old children are singing, clapping
and moving to these melodies, and the stories
(similarly to the Little Rascal series) are narrated by
the best professional actors (because 'for children,
only the best is good enough’). The audio visuality
is completed by a workbook, where, through
playful exercises, the subconscious knowledge of
musical concepts is raised to a semi-conscious
level.

The Singing Rascals series (picture book/
record/exercise pad) includes the following titles
— Santa Claus’ summer visit
—The Tone-deaf elf
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ceso de aprendizaje. En estos discos cantan ni-
nos de 4-5 afos, dando palmas y moviéndose con
estas melodfas, mientras que los cuentos (del mis-
mo modo que en la serie de los “Pillines™) estdn
narrados por los mejores actores profesionales
(porque “para los nifios, s6lo lo mejor es lo bas-
tante bueno™). La visualizacién auditiva se com-
pleta con un cuaderno de ejercicios en el que, por
medio de ingeniosos ejercicios, el conocimiento
subconsciente de los conceptos musicales se ele-
va a un nivel semiconsciente.

La serie de “Los pillines cantan™ (libro ilustra-
do/disco/cuaderno de ejercicios) incluye los si-
guientes titulos: La visita veraniega de Santa
Claus; El geniecillo sin oido musical; El cara-
col envidioso; La noche mdgica de los juguetes:
La escuela de miisica del Sr. Biiho; El boligrafo
magico; y La historia de los cucos (en prepara-
¢ién),

El libro, el disco y el cuaderno de ejercicios
forman una unidad. Si se leen y utilizan sistemi-
ticamente el nifio se familiarizard con todos los
principales conceptos musicales. Sin embargo, es
desgraciadamente dudoso que alguien compre
todos los libros de la serie debido al desembolso
econdmico que supone (aunque no es nada raro
coleccionar los libros del Pato Donald, Tintin,
Astérix o Mortadelo y Filemén). Por eso hemos
disefiado estos libros para que funcionen inde-
pendientemente uno de otro y en cualquier or-
den, de tal modo que incluso individualmente to-
dos son iitiles y disfrutables.

Es muy probable que el nifio que oiga los cuen-
tos de los pillines y tararee las melodias de los
pillines le pida a sus padres que le regalen un
instrumento. De este modo, empezar a estudiar un
instrumento serd algo que nacerd como un deseo
del propio nifo,

Las escuelas instrumentales de “Cuerdas
de colores”

Las escuelas instrumentales de “Cuerdas de co-
lores™ utilizan los personajes. las melodias y los
ritmos de las series de los pillines y se valen de
ellas como una atractiva herramienta para la ense-
fnanza instrumental. Las primeras canciones que
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- The envious snail

— The Toys' magic night

— Mr. Owl's Music School

- The Magic Pen

—- The Story of The Cuckoos (in preparation)

Book, record and work book form a unit. If they
are read and used systematically the child will
become acquainted with all the main musical
concepts. Nevertheless, itis, unfortunately, doubtful
that every book of the series will be purchased due
to the financial burden (though the collecting of
Donald Duck, Tintin, Asterix and Thomas the Tank
Engine books is not a rarity). Therefore, we have
designed these books so that they function
independently of each other and disregarding
order, so that even individually they are all useful
and enjoyable.

The child who heard the Rascal stories and
hummed the Rascal melodies will very likely ask the
parent if they may have an instrument as a present.
Thus, starting to learn an instrument will grow from
the child's own will.

Colourstrings Instrumental Schools
Colourstrings instrumental schools use the
characters, melodies, and rhythms of the Rascals
series and use these as an inviting aid to
instrumental teaching. The first songs played are
about the tank engine, elephant, squirrel, and
"Molly Dolly". Well-known Rascal pictures,
characters, and tunes greet the small player from
the pages of the instrumental tutor. All this ensures
a seamless continuity between home, kindergarten
and music school. The instrumental tutors are not
limited only to teaching manual dexterity
movements made by the two hands, but tend also
to give the whole music as an ‘art-package’ to the
child, where the developing of instrumental
technigue, the musical hearing, understanding, and
the musical emotions occur in equilibrium all the
time. Colourstrings involves many senses in
learning any new idea; thus the leamning is deeper
and more lasting. To teach a more complex notion,
the instrumental school will make use of a visual
explanation. To see and to hear go hand in hand in
Colourstrings teaching. Musical literacy as an
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se tocan son sobre el tanque, el elefante, la ardilla
y la “Mufieca Molly™. Ilustraciones, personajes y
melodias bien conocidas de los pillines saludan al
pequeio intérprete desde las paginas del método
instrumental. Todo esto asegura una continuidad
ininterrumpida entre la casa, el jardin de infancia y
la escuela de misica. Los métodos instrumenta-
les no se limitan s6lo a ensefiar movimientos de
destreza manual realizados con las dos manos,
sino que tienden también a ofrecer al nifo toda la
miisica como un “paquete artistico”. en el que el
desarrollo de la técnica instrumental, la audicion
y comprension musical y las emociones musica-
les se producen todo el tiempo de un modo equi-
librado. “Cuerdas de colores™ hace que se
involucren muchos sentidos a la hora de apren-
der cualquier idea nueva; de este modo, el apren-
dizaje es mas profundo y mds duradero. Para en-
sefiar una nocién méds compleja. la escuela instru-
mental se valdrd de una explicacion visual. Ver y
oir van de la mano en la ensefianza de “Cuerdas
de colores”. El aprendizaje musical como activi-
dad intelectual estd conectado todo el tiempo con
la ejecucién. Naturalmente, la lectura de las notas
al principio significa sélo establecer correspon-
dencias de colores y seguir la linea melédica de
las ilustraciones. De este modo, “leer” no es una
carga para el nifio. Las ilustraciones de colores y
las notas de colores dan paso gradualmente a la
notacién convencional, de un modo semejante al
desarrollo histérico de la notacién. En un princi-
pio, “Cuerdas de colores” utiliza una relativa
solmisacién (Do movil) y, mds tarde, por medio de
los libros de escalas, el nifio empieza a familiari-
zarse poco a poco con los verdaderos nombres
de las notas y con su afinacién. A continuacién,
el sistema de solmisacion “Sol-fa” y los nombres
de las notas se utilizan de manera conjunta, y gra-
dualmente empiezan a dominar estos dltimos.

La ensefianza con “‘Cuerdas de colores™ signi-
fica ensefanza individual, que se ve complemen-
tada con la ensefanza en grupo. El objetivo de la
ensefianza en grupo es introducir al nifio a la eje-
cucion de misica de camara a una edad temprana.
Por eso, los métodos instrumentales van acompa-
flados de diferentes series de musica de cdmara.

Una imagen del programa televisive *Miniviolinistas en
el Pais de la Musica" que fue un acontecimiento cultural
en Finlandia.

intellectual activity is connected all the time with
playing. Naturally, note-reading at the beginning
means only matching colours and following the
melodic line of pictures. In this way ‘reading’ is not
a burden to the child. The colourful pictures and the
coloured notes develop gradually into conventional
notation, similarly to the historical development of
notation, At the beginning Colourstrings uses
relative solmisation (movable Do) and later,
through the scale books, the child is introduced
step by step to the absolute letter names and pitch.
Next, solfa and absolute letter names are used
together, and gradually the absolute comes to
dominate.

Colourstrings teaching means individual
teaching, which is complemented by group
teaching. The aim of group teaching is to introduce
the child to playing chamber music at an early age.
The instrumental tutors are therefore accompanied
by different chamber music series. “Violin
Rascals”, the seven volume series, is a compilation
of small Rascal Songs, scored for violin and piano.
This series opens the door to later sonata playing.
Similarly the seven volume "Chamber Music For
Young String Players" introduces the child to the
world of the string trio, string quartet, and string
orchestra. The five volume "“Colourful Music For
Strings” will fulfil the child's needs as a soloist,
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“Pillines para violin”, la serie de siete voliimenes,
es una compilacion de “Los pillines cantan”,
instrumentadas para violin y piano. Esta serie abre
la puerta a la posterior interpretacion de sonatas,
Del mismo modo, los siete volimenes de “Miisica
de cdmara para jovenes instrumentistas de cuer-
da” introduce al nifio al mundo del trio de cuerda,
el cuarteto de cuerda y la orquesta de cuerda. Los
cinco voltimenes de “Muisica de colores para cuer-
da” satisfardn las necesidades del nifio como so-
lista y el solista principiante estard acompanado
por una orquesta de cuerda. Los dos tiltimos vo-
limenes de esta serie incluyen instrumentos de
percusién para conseguir que la ejecucién
orquestal sea incluso mds divertida y colorista.
La experiencia ha mostrado que los métodos
instrumentales pueden utilizarse internacional-
mente, no s6lo porque el material diddctico con-
siste en una coleccion de canciones infantiles de
muchos paises, sino también debido a la estruc-
tura de los libros instrumentales. Por ejemplo, cada
uno de los capitulos de la escuela para violin fina-
liza con dos paginas en blanco que el profesor
utiliza para incluir breves melodias nacionales que
reflejen el cardcter de un pafs o regién determina-
dos. Ademas del reconocimiento de valores na-
cionales y locales, las utiliza eficazmente para en-
riquecer el principio pedagégico de la lengua ma-
terna musical. Al mismo tiempo, invita al profesor
instrumental a erigirse en coautor y no simple-
mente en un usuario, pdgina tras pigina, del libro.
Estas hojas adicionales también constituyen un
desafio para el profesor instrumental en el senti-
do de satisfacer sus propias ambiciones pedagd-
gicas y compositivas, lo que provoca que los pro-
fesores se involucren més y desarrollen su creati-
vidad. Después de las Escuelas “Cuerdas de co-
lores™ y los materiales anexos, puede progresarse
hacia la literatura convencional de estudios,
concertinos, sonatas u otras obras. Un nifio edu-
cado con “Cuerdas de colores™ no tendrd “estig-
mas” visualmente reconocibles en su modo de
coger el arco, o el violin, porque cada pedagogo
en concreto tiene libertad para ensefiar a cada
nifo individualmente en funcién de las propias
caracteristicas y exigencias anatémicas del alum-
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where the beginner soloist will be accompanied by
string orchestra. The last two volumes of the latter
series includes percussion instruments to make the
orchestra playing even more enjoyable and
colaurful.

Experience has shown that the instrumental
tutors can be used internationally, not only because
the teaching material consists of children’s' songs
from many nations, but also because of the
structure of the instrumental books. For example,
every chapter of the violin school ends with two
empty pages, which the teacher uses to include
short indigenous melodies reflecting the character
of the particular country or region. In addition to the
appreciation of national and local values, it thus
uses them effectively to enrich the musical mother
tongue principle in pedagogy. At the same time, it
invites the instrumental teacher to be a co-author
and not merely a page by page user of the book.
These extra leaves also challenge the instrumental
teacher to fulfil his or her own pedagogical and
compaositional ambitions, thus involving teachers
more and developing their creativity. After the
Colourstrings Schools and adjacent materials, one
can progress to conventional literature of etudes,
performing pieces, cancertinos or sonatas. A
Colourstrings- educated child will not have visually
recognizable 'stigmas' in his bowhand, or violin
hold, because it is left to the particular pedagogue
1o teach each child individually according to the
pupil's own anatomical features and demands.
Nevertheless after 25 years of experience there are
some typical noteworthy features of Colourstrings-
raised children:

— Fine intonation

— Equally sophisticated technique in both hands
— A developed musical intellect

— Good note-reading

— Artistic aptitude for musical colours, shades,
details and phrasing

— Rich creativity developed through transposing,
transforming, improvising and composing.

— Soloist activity developed together with chamber
musicianship and playing as a member of the
orchestra (solo/soli/tutti).

There are very few Colourstrings children who



no. Sin embargo. después de 25 afos de experien-
cia. hay algunos rasgos notables y caracteristi-
cos de los nifios educados con “Cuerdas de colo-
res”: buena afinacidn; técnica igualmente
sofisticada en las dos manos; un intelecto musi-
cal desarrollado; buena lectura a primera vista;
aptitud artistica para los colores musicales, los
matices, los detalles y el fraseo; una rica creativi-
dad desarrollada por medio de la transposicion. la
transformacion, la improvisacion y la composi-
cién; y actividad como solista desarrollada junto
con la prictica cameristica y la ejecucion como
miembro de la orquesta (solista/solistas/tutti).

Hay muy pocos nifios educados con “Cuer-
das de colores” que hayan dejado de lado su ins-
trumento de forma prematura, mientras que casi
uno de cada dos llega a ser un profesional,
concertino, miisico de orquesta, misico de cdma-
ra, profesor o un solista de renombre internacio-
nal. La otra mitad acaban siendo personas con
una sélida formacién musical.

Como resumen, podria decirse que “Cuerdas
de colores” significa “ensefianza musical centra-
daen los nifios”. La filosofia y el método no forma
o moldea al nifio para ajustarse a las necesidades
del instrumento (como hacen los métodos con-
vencionales), sino que mds bien “domestica” el
instrumento y la ensenanza instrumental para
acomodarse a las necesidades del nino. Dentro
de “Cuerdas de colores™, “Pillines”, “Los pillines
cantan” y los “Métodos instrumentales”™ consti-
tuyen una unidad en tres etapas en la que la
educacién musical comienza a una edad muy tem-
prana y se desarrolla de manera ininterrumpida
de un modo siempre ascendente. Con la ayuda
del repertorio bésico de los “Pillines™ (melodias
y ritmos), el nifio entra en contacto con nocio-
nes musicales, técnicas, intelectuales y estéti-
cas. La relacion subconsciente con todas ellas
dard paso a una semiconsciencia y finalmente a
una completa comprension musical. Durante la
educacién con “Cuerdas de colores”, el reperto-
rio de los pillines aparecerd siempre bajo un as-
pecto nuevo: para cantar, dar palmas o tocarlo
COMmO un juego, para tocarlo en un instrumento y
como una pieza a solo, como misica de cimara

Géza Szilvay afina los instrumentos de sus alumnos, un
ritual que se repite una y otra vez antes de cada conciero
o interpretacion en grupo.

will give up their instrument prematurely, while
almost every second pupil becomes a
professional, concert master, orchestra member,
chamber musician, teacher, or internationally
renowned soloist. The other half become serious
connoisseurs of music.

As a summary, one can say that “Colourstrings”
means 'child-centred music teaching'. The
philosophy and method does not form er mould
the child to the need of the instrument (as do
conventional methods) but rather ‘domesticates’
the instrument and the instrumental teaching to
meet the child's need. Within Colourstrings, Little
Rascals, Singing Rascals, and Instrumental Tutors
form a three-step unit where musical education
starts at a tender age and develops uninterruptedly
in an ever-increasing way. With the help of the basic
“Rascals” repertoire (melodies and rhythms), the
child is introduced to musical, technical, intellectual,
and aesthetic notions. The subconscious
acquaintance with these will develop into a semi-
consciousness and eventually into a complete
musical understanding. During the Colourstrings
education, the Rascals repertoire will always
appear in a new guise: to be sung, clapped, played
as agame, played on an instrument, and as a solo,
early-chamber music or an orchestral piece.

The Colourstrings unit can be quite naturally
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asequible 0 como una pieza orquestal.

La unidad de “Cuerdas de colores™ puede
despiezarse con toda naturalidad en libros y gra-
baciones individuales, y seguirdn funcionando
también de modo independiente. Esta indepen-
dencia significa que el método instrumental de
“Cuerdas de colores™ puede utilizarse provecho-
samente sin la fase preliminar de los “Pillines™ (de
hecho, los métodos de “Cuerdas de colores™ son
anteriores cronolégicamente a la serie de los
“Pillines™). Por otro lado, la ensefianza preliminar
aportard una sélida base para cualquier otro mé-
todo instrumental. Pero si las tres fases —Pillines,
Los pillines cantan y Pillines instrumentales— se
utilizan una detrds de otra, entonces su eficacia
se multiplica. Esto profundizara y facilitard enor-
memente la ensefanza musical, con lo que se crea-
rd un feliz y equilibrado tridngulo nifio-padre-pro-
fesor.

Algunas reflexiones personales

¢Qué hace un joven profesor de violin hingaro
que tiene que ensefiar a tocar el instrumento a 60
nifios finlandeses, pero que no sabe una sola pa-
labra de finés? Al mismo tiempo, su familia espera
el nacimiento de su primer hijo, en el que puede
reconocerse ya una sensibilidad hacia el sonido
del violin. La emocion de la llegada y la espera del
nifio, el amor hacia el nifio que va a nacer y la
natural aparicion de la responsabilidad tanto pa-
terna como pedagdgica hacia el bebé se canaliza
asimismo hacia los 60 nifios finlandeses.

Parece evidente que el modo mds sencillo ha-
bria sido que ensefiara a los nifios por medio de la
imitacién. Sin embargo, como creyente en los prin-
cipios de Kodaly, que tiene en cuenta las necesi-
dades fisicas, intelectuales y emocionales del nifio
en todo momento, no podia reducir la ensefianza
de un instrumento a simples movimientos
imitativos.

Utilicé como base de mi ensefanza el excelente
método de violin escrito por la profesora de violin
finlandesa Leena Siukonen. Como habia sido con-
cebido originalmente para nifios en edad escolar,
fue necesario redisenarlo para nifios de preesco-
lar. Para la mayoria de las piezas escribi ejercicios

22 preliminares doce notas

disjoined into individual books and recordings, and
they will still function independently as well, This
independence means that the Colourstrings
Instrumental tutor can be successfully used without
the preliminary Rascal stage (in fact, the Co-
lourstrings tutors existed chronologically earlier
than the Rascals series). On the other hand, the
Rascals preliminary teaching will give a solid base
to any other instrumental method. But if the three
phases - Little Rascals, Singing Rascals, and
Instrumental Rascals - are used after each other,
then their effectiveness is multiplied. This will
enormously deepen and facilitate the music
teaching, through which will be created a balanced
and happy child-parent-teacher triangle.

About Colourstrings personally

What does a young Hungarian violin teacher do
who has to teach 60 Finnish children to play the
instrument but does not know a single word of
Finnish? At the same time, his family awaits the birth
of their first child, who is already recognizably
sensitive to the sound of the violin. The excitement
of the expecting and waiting for the child, the love
towards the coming child, and the naturally
developing parental and pedagogical responsibility
towards the baby is transformed toward the 60
Finnish children as well,

It was obvious that the easiest way would have
been for me to teach the children through imitation.
Nevertheless, a believer in the Kodaly principles,
which takes into consideration the physical,
intellectual and emotional needs of the child all the
time, could not simplify the teaching of an
instrument into merely imitating movements.

I used as the basis of my teaching the excellent
violin tutor written by the Finnish violin professor
Leena Siukonen, Since this was originally designed
for school-age children, it was necessary to
redesign it for pre-school children. For most of the
pieces | wrote preparatory exercises. Because |
considered instrumental playing to be an artistic
and thus intellectual activity, | wanted to link the
intellectual understanding to my technical teaching,
but | lacked the ability to explain verbally. Instead,
besides showing the pieces on my violin, | tried to
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preparatorios. Como consideraba la ejecucion ins-
trumental una actividad artistica y, por tanto, inte-
lectual, queria crear un vinculo entre la compren-
sion intelectual y mi ensefianza técnica, pero me
faltaba la capacidad para explicarme por medio de
palabras. Lo que hice. ademds de mostrar las pie-
zas con mi violin, fue intentar explicar y demostrar
también las nuevas nociones visualmente. Poco
después, la experiencia audiovisual/oir-y-ver se
convirtié en una sola unidad para el nifio. Las
imdgenes y los dibujos contaron frecuentemente
con la inspiracion, el disefio y el desarrollo de los
nifios. Sus padres fueron también de gran impor-
tancia y ayuda mientras se llevaban a cabo estas
explicaciones visuales. Mi padre fue quien des-
perté en mi la atraccion por la relacion cientifica-
mente demostrada entre color y sonido.

Hoy me resulta casi incomprensible que los
colores, que hacen que el aprendizaje resulte tan
hermoso, disfrutable y mucho mds sencillo, no se
utilizaran sistemdticamente antes de mi en la en-
sefianza instrumental. Los pequefios ejercicios,
ilustraciones, explicaciones visuales, piezas mu-
sicales, arreglos cameristicos y ejercicios técni-
cos, después de varios afios de uso, formaron un
método, Habia nacido la conocida como “Escuela
de las Cuerdas de colores”.

Al mismo tiempo, surgi6 la primera generacion
de nifios educados con “Cuerdas de colores”. Al
principio, enriquecieron la vida concertistica de
su propia escuela de musica, el Instituto de Muisi-
ca del Este de Helsinki, pero poco a poco empeza-
ron a aparecer en los escenarios de otras salas de
la capital. Los grandes graficos con notas de co-
lores provocaron inicialmente sonrisas, pero la
interpretacion artistica como tal despertaba ova-
ciones. Posteriormente atrajo la atencion de la
Academia Sibelius, la radio y la television, por lo
que las puertas de estas instituciones se abrieron
a los nifos de “Cuerdas de colores”. La television
finlandesa prepar6 y emitié una serie de 56 pro-
gramas bajo el titulo “Miniviolinistas en el Pais de
la Miisica™. No es ninguna exageracion afirmar
que revolucion6 la educacién musical en Finlan-
dia. Cientos de miles de familias recibieron desde
sus casas una iniciacion musical. Las tiendas de

explain and demonstrate the new musical notions
visually as well. The audio-visual/heard-and-seen
experience after a while became a unitin the child.
The pictures and drawings were very often
inspired, designed and developed by the children.
Their parents were also of great importance and
help while doing these visual explanations. | was
drawn to the scientifically-proved colour and tone
relationship by my father.

Today it is almost incomprehensible to me that
colours, which make the learning so beautiful,
enjoyable and easier, were not used systematically
before me in instrumental teaching. The little
exercises, lllustrations, visual explanations,
performing pieces, chamber music arrangements,
and technical exercises, after some years of use,
formed a method. The so-called ‘Colourstrings
School' was born.

At the same time, the first generation of
Colourstrings children were raised. In the
beginning, they enriched the concert life of their
own music school, the East Helsinki Music Institute,
but gradually they began to appear on concert
podiums elsewhere in the capital. The large
coloured note charts were smiled upon at first, but
the artistic performance itself was met with ovation.
The attention of the Sibelius Academy, radio and
television was eventually attracted, and the doors
of these institutions were opened to the
Colourstrings children. A series of 56 programmes,
called "Mini-fiddlers in Musicland", was prepared
by us for broadcast on Finnish television. Without
exaggeration, it revolutionized music education in
Finland. Hundreds of thousands of families were
introduced to music in their homes. Musical
instruments sold out from the shops all over
Finland, and the boom of playing string instruments
started. From the '80s, the Colourstrings children's
orchestra “The Helsinki Junior Strings”, has
performed regularly abroad, and today they
belong in the first rank of international ensembles
performing publicly. We have done more than 70
television performances, 20 records, 20 world-wide
concert tours, and we have demonstrated the
Colourstrings method at 60 international forums.

The authors gained international recognition
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toda Finlandia empezaron a vender instrumentos
y empezo el “boom™ de la ejecucion de instrumen-
tos de cuerda. Desde los aiios ochenta, la orques-
ta infantil de “Cuerdas de colores”, “The Helsinki
Junior Strings”, ha tocado regularmente en el ex-
tranjero y en la actualidad pertenecen a la catego-
ria mds alta de los conjuntos internacionales que
tocan en publico. Hemos realizado més de 70 con-
ciertos para television, 20 discos, 20 giras de con-
cierto por todo el mundo y hemos demostrado el
método “Cuerdas de colores™ en 60 foros interna-
cionales.

Los autores alcanzaron reconocimiento inter-
nacional en su doble condicion de pedagogos de
cuerda y de creadores de un nuevo modelo de
orquestas infantiles y juveniles. El Presidente de
la Reptiblica de Finlandia nos condecoré a mi'y a
mi hermano Csaba con la Orden de Caballero del
Leon Finlandés en 1981. En reconocimiento a nues-
tra actividad en favor de la cultura de los jévenes
finlandeses se nos concedid el Premio de Cultura
de la Repiiblica de Finlandia en 1983, el Premio
Estatal Hiingaro a la Actividad Cultural en 1990 y
¢l Premio de Cultura de la Ciudad de Helsinki en
1995. A pesar de estas distinciones, ni los autores
ni la orquesta se echaron a perder. Para llegar has-
ta alli, habiamos tenido que trabajar incansable-
mente en cada estadio del proceso.

Desde su creacién, han sido tres las genera-
ciones que se han educado con el método de las
“Cuerdas de colores™. En la Academia Sibelius un
porcentaje muy significativo del departamento de
solistas tiene su base en “Cuerdas de colores”.
En los famosos concursos de instrumentos de
cuerda que se celebran en Turku y Kuopio, los
finalistas han sido abrumadoramente nifios edu-
cados con “Cuerdas de colores”. Puede afirmarse
que uno de cada dos nifios educados con “Cuer-
das de colores” se convierte en un profesional y
unos pocos llegan a alcanzar incluso reconoci-
miento internacional. El hecho de que los benefi-
cios del método puedan repetirse me animé a pu-
blicar los libros de “Cuerdas de colores”. Era evi-
dente que la prestigiosa editorial musical
finlandesa Fazer Music era quien tenia que hacer-
se cargo del material de “Cuerdas de colores™. El
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both as string pedagogues and as creators of a
new model of children's and youth orchestras. The
president of the Republic of Finland awarded both
of us the Knight Order of the Finnish Lion in 1981. In
recognition of our activity for the youth culture in
Finland we were granted the Culture Prize of the
Republic of Finland in 1983, the Hungarian State
Award for Cultural Activity in 1990 and in 1995 the
Culture Prize of the City of Helsinki. In spite of these
decorations, neither we the authors nor the
orchestra were spoiled. We have had to work
tirelessly on every stage of the development.

Up to today, there have been three generations
that were brought up with the Colourstrings
approach. In the Sibelius Academy a remarkable
percentage of the soloist department is
Colourstrings-based. In the renowned Turku and
Kuopio string competitions in Finland the finalists
were overwhelmingly Colourstrings-raised children.
One can say that every second Colourstrings-
trained child will become professional, quite a few
even reaching international recognition. The fact that
the benefit of the method can be repeated spurred
me to publish the Colourstrings books, It was
obvious that the distinguished Finnish musical
publisher Fazer Music would handle the
Colourstrings material, The printed material added
to the reputation of Colourstrings. The publications
are externally attractive and inside useful and
effective. It is known almost everywhere in the
world, but its wide use is hindered due to the
following reasons:

— Because of the use of five colours and visual
content, the price is many times more than
conventional music books.

- All music academies are not yet teaching the
Colourstrings method to the new generation of
teachers.

Therefore we recognize that the most important
activity should be teacher training. For this goal the
organization Colourstrings International was
established in 1990 in London, England. The
organization was created by unselfish generous
private persons. Its activities in the beginning were
limited to the representation of the Fazer Music
company abroad with respect to the Colourstrings



material impreso acrecentd la reputacién de “Cuer-
das de colores”. Las publicaciones presentan una
apariencia atractiva e, internamente, son fitiles y
eficaces. Se conocen pricticamente en todo el
mundo, pero su empleo generalizado se ha visto
dificultado debido a las siguientes razones:

— Dado el empleo de cinco colores y su contenido
visual. el precio es en muchas ocasiones mas alto
que el de los libros de miisica convencionales.
— Todas las academias musicales no estdn ense-
fando atin el método de “Cuerdas de colores™ ala
nueva generacion de profesores.

Por eso pensamos que la actividad mds impor-
tante seria la formacién del profesorado. Con este
propésito se cred en Londres en 1990 la organiza-
cion “Colourstrings International”. La organiza-
cion la fundaron personas privadas generosas y
de un modo desinteresado. Sus actividades se
limitaron en un principio a la representacion en el
extranjero de la empresa Fazer Music en todo lo
relacionado con el material didactico de “Cuerdas
de colores”. Sin embargo, pronto crecié hasta
hacerse cargo también de la organizacion de cur-
sos de formacién del profesorado nacionales e
internacionales. En la actualidad organiza cursos
en Inglaterra para intérpretes y profesores de jar-
din de infancia, violin, violonchelo, piano, guita-
rra, viola y contrabajo. Han creado una red de
jardines de infancia de “Cuerdas de colores™ y en
el Reino Unido hay varios miles de nifios que
reciben su educacion en estas escuelas de musi-
ca. Su niimero no cesa de crecer. Alli donde los
profesores ofrecen el sistema de las “Cuerdas de
colores”, inmediatamente echa raices en la co-
munidad, ya que tanto los misicos como los
padres reconocen el enorme valor de este méto-
do para sus hijos a muchos niveles musicales,
educativos y sociales diferentes. “Colourstrings
[nternational” ya ha publicado en inglés algu-
nos de los libros ilustrados de “Los pillines can-
tan” y toda la serie completa se encuentra actual-
mente en curso de preparacion. La experiencia
muestra que los libros, discos y cuadernos de
ejercicios de “Los pillines cantan” gozan de una
gran popularidad entre los nifios de los jardines
de infancia ingleses de “Cuerdas de colores™.

about “colourstrings” in general

Réka Szilvay, hija del autor del articulo, es una desta-
cada violinista formada con el método “Cuerdas de
colores”.
teaching material. Nevertheless it soon grew to
involve the organizing of domestic and international
teacher-training courses as well. Nowadays they
arrange courses in England for kindergarten, violin,
cello, piano, guitar, viola and double-bass players
and teachers. They have set up a network of
Colourstrings kindergartens, and in the U.K. there
are several thousand children being brought up
through these musical playschools. Their numbers
continue to grow. Wherever Colourstrings is
offered by teachers, it immediately takes root in the
community; since musicians and parents alike
recognize the enormous value of the approach for
their offspring, on many different musical,
educational and social levels. Colourstrings
International has already published some of the
Singing Rascals picture books in English, while the
whole Singing Rascals series is under preparation
Experience shows that the Singing Rascals books,
records and exercise books are popular items
among British Colourstrings kindergarten children.
Colourstrings International’s activity is growing
in the whole English-spoken world. Their unselfish
pioneer work helps the whole Colourslrings
movement internationally. Therefore, Colourstrings
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La actividad internacional de “Coulourstrings
International” se halla en una fase de crecimiento
en todo el mundo angléfono. Su labor pionera y
desinteresada ayuda a todo el movimiento de
“Cuerdas de colores” internacionalmente. Por este
motivo, “Colourstrings International” debe ser
tenido en cuenta en cualquier desarrollo que guar-
de relacién con el método mismo. Este ha sido
promovido por organizaciones internacionales
como ESTA (Asociacién Europea de Profesores
de Cuerda), ASTA (Asociacién Americana de Pro-
fesores de Cuerda), AUSTA (Asociacién Austra-
liana de Profesores de Cuerda), ISME (Sociedad
Internacional de Educacién Musical), NMPU
(Unidn Pedagdgica Musical Nérdica) y 1aIKS (So-
ciedad Internacional Kodily). Los cursos organi-
zados por “Colourstrings International” y estas
asociaciones servirdn para influir poco a poco en
las instituciones musicales nacionales para cono-
cer y ensefiar el método de las “Cuerdas de colo-
res”. El niimero de academias y conservatorios en
los que “Cuerdas de colores™ pertenece al curri-
culo de los estudiantes, asi como el nimero de
tesinas y tesis doctorales sobre el método de las
“Cuerdas de colores” no deja de aumentar dia
tras dia.

Después de 25 anos de experiencias alentado-
ras y llenas de éxito, y tras contemplar el modo
tinico en el que “Cuerdas de colores™ satisface
las necesidades musicales del nifio, parece que
este sistema serd un método duradero incluso para
las generaciones futuras. Los autores confian en
que los profesores y los catedréticos responsa-
bles de la pedagogia de cuerda introducirdn este
nuevo enfoque a sus estudiantes y que lo inclui-
rdn gradualmente en el curriculo.

Dr. Géza Szilvay
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International should be taken into consideration in
any developrment concerning the methed itself. The
Colourstrings method has been fostered by
international arganizations such as;

ESTA - European String Teachers' Assaciation,
ASTA - American String Teachers' Association,
AUSTA - Australian String Teachers' Association,
ISME - International Society for Music Education,
NMPU - Nordic Music Pedagogical Union, and IKS
- International Kodaly Society. The courses
organized by Colourstrings International and these
associations will step by step influence the national
musical institutions to know and to teach the
Colourstrings method. The number of academies
and conservatories where Colourstrings belongs
to the curriculum of the students as well as the
number of master and doctoral theses on the
Colourstrings method is ever-growing.

After 25 years of successful and encouraging
experience and the unique way in which
Colourstrings fulfils the musical needs of the child, it
seems that this method will be a lasting one even
for future generations. The authors hope that
leachers and professors responsible for string
pedagogy will introduce this new approach to their
students and gradually include it into their
curriculum.

Dr. Géza Szilvay



CARLOS MARIA SOLARE

De violas
y violistas o la
pequena diferencia

La viola es un violin con educacion universitaria.
William Primrose

I. Un poco de historia

A diferencia de su pariente cercano, el violin, la
viola no ha tenido una historia de ininterrumpido
desarrollo desde su creacién a principios del si-
glo X VI hasta nuestros dias. De los cuatro miem-
bros de la familia de las violas da braccio, que
evoluciond paralelamente a la de las violas da
gamba, fueron el violin y el violonchelo quienes
inmediatamente atrajeron la atencion de composi-
tores e instrumentistas (que por otra parte solian
ser una misma persona). Los instrumentos inter-
medios (la viola contralto y la hoy obsoleta viola
tenor'), si bien tuvieron su lugar en la misica
polifénica. no se desarrollaron solisticamente en
la misma forma, y se vieron limitados a cumplir un
papel de —literalmente— “relleno™ (ripieno). La
poca importancia que se le daba a estas voces
intermedias queda demostrada por el hecho de
que todo un Jean-Baptiste Lully se limitaba a es-
cribir la melodia y el bajo de una composicién,
dejando el resto al cuidado de sus alumnos.

El esquema instrumental vélido hasta hoy (dos
violines, viola y violonchelo) se fue establecien-
doen el transcurso del siglo XVII. Sin embargo, el
papel de la viola en este nuevo orden de cosas no
fue mucho mejor: o reforzaba la linea del bajo o, en
el mejor de los casos, completaba la armonia, y su
parte incluso podia estar marcada “ad libitum™.
No es hasta bien entrado el siglo XVIII que la
viola comienza a tener un papel mas expuesto.
Dentro del repertorio orquestal cabe mencionar
los Conciertos Brandenburgueses (hacia 1710)
de Johann Sebastian Bach: en el tercer concierto

A propos d’altos
et d’altistes ou la
petite différence

L'alto est un violon qui est allé a l'université
William Primrose

I. Un peu d’histoire

Ala différence de son proche parent e violon, I'alto
n'a pas, au cours de son histoire, connu un
développement ininterrompu depuis sa création au
début du XVle siécle jusqu'a ce jour. Des quatre
membres de |la famille des violes da braccio, qui
évolua parallélement a celle des violes de gambe,
le violon et le violoncelle furent les instruments qui
attirérent immédiatement |'attention des compo-
siteurs et des instrumentistes (deux professions qui
par ailleurs étaient genéralement pratiquées par une
méme personne). Et bien gu'ils aient eu une place
dans la musique polyphonique, les instruments
intermédiaires (la viole contralto et la viole tenor,
aujourd hui en desuétude ' ne se développerent
pas de la méme maniere comme instruments
solistes, et furent réduits a un role de ripieno,
littéralement : remplissage. Le peu d'importance
que I'on concédait aux voix intermédiaires peut se
vérifier par le fait qu'un compositeur du niveau de
Jean-Baptiste Lully se limitait a écrire la mélodie et
la basse d'une composition, laissant le reste aux
bons soins de ses eleves.

Le schéma instrumental valable jusqu'a ce jour
(deux violons, alto et violoncelle) s'est établi tout au
long du XVlle siécle. Dans ce nouvel état de
choses, |'alto [dont le nom remplace celui de la
viole vers la fin du XVllle siécle] n'eut cependant
pas un role plus important : il renforcait la ligne de
la basse ou, dans le meilleur des cas, complétait
I'harmonie et son intervention pouvait méme étre
indiguée "ad libitumn". Ce n'est qu'au début du
XVllle siécle gue la viole commenca a avoir un role
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el grupo de las violas estd colocado en pie de
igualdad con los violines y los violonchelos, y en
el sexto tiene incluso el papel protagonista. Poco
después Georg Philipp Telemann compuso el pri-
mer concierto para viola y orquesta, publicado en
1731. Telemann también utilizé la viola en la sona-
ta en trio, el género cameristico barroco por anto-
nomasia, que tradicionalmente inclufa dos violi-
nes y bajo continuo. Los Scherzi Melodichi de
1734, en los que la viola reemplaza al segundo
violin, constituyen la publicacién de musica para
viola de mayor importancia hasta ese momento.

Los cien afios siguientes constituyeron un pri-
mer apogeo en la historia de la viola. Entre los mds
de 150 conciertos para viola y orquesta compues-
tos en este periodo, cabe recordar los de la familia
Stamitz (Anton, Carl y Johann), Franz Anton
Hoffmeister, Carl Friedrich Zelter y Alessandro
Rolla, ademds de otras obras con acompanamien-
to orquestal, como el Andante e Rondo Ongarese
de Carl Maria von Weber, la Fantasfa de Johann
Nepomuk Hummel y la Sonata per la Grand * Vio-
la de Niccol6 Paganini.* Por lo que respecta a la
miisica de cdmara, este periodo vio la aparicion de
numerosas sonatas para viola y piano (las mds
importantes son las de Hummel, Carl Stamitz, Karl
Ditters von Dittersdorf y Johann Baptist Vanhal),
asi como la consolidacién de tres géneros, el trio,
cuarteto y quinteto para cuerdas, en los cuales el
papel de la viola se fue paulatinamente equipa-
rando a los de los otros instrumentos.

jLo curioso es que toda esta misica era ejecu-
tada por violinistas! Tanto Stamitz como Rolla o
Bartolomeo Campagnoli, por no hablar de
Paganini, tocaban primero y principalmente el vio-
lin, ya sea en calidad de solistas, o como con-
certinos en orquestas. Significativamente, la gran
mayoria de las violas construidas en los tdltimos
anos del siglo XVIII son, con un promedio de 38
cm., apenas mas grandes que un violin, lo cual
hacfa posible cambiar de un instrumento a otro
sin gran dificultad. En consecuencia, las partes
de viola de esta época no eran intrinsecamente
diferentes de las de violin; los conciertos de Ro-
lla, por ejemplo, incluyen numerosos pasajes de
dobles cuerdas y de bariolage, y no rehuyen el
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plus présent. Dans le répertoire de musigue pour
orchestre, il faudrait signaler les Concertos
Brandebourgeois (vers 1710) de Jean Sébastien
Bach : dans le troisieme Concerto, le groupe de
violes dialogue d'égal a égal avec celui des violons
et des violoncelles, et dans le sixieme, les violes ont
méme le premier réle. Peu de temps aprés, Georg
Philipp Telemann composa le premier concerto
pour viole et orchestre, publié en 1731, Telemann
utilisa aussi la viole dans la sonate en trio, le genre
de musique de chambre le plus caractéristique du
baroque, et qui incluait traditionnellement deux
violons et la basse continue. Les Scherzi Meladichi
de 1734, ou la viole remplace le second violon,
sont considéres comme la publication de musique
pour viole la plus importante jusgu'a cette épogue.

Les cents années suivantes constituent une
premiére apogee dans I'histoire de 'alto. Entre les
trés nombreux concertos pour alto et orchestre —
plus de150 - composeés durant cette époque, il
faudrait signaler ceux de la famille Stamitz (Anton,
Carl et Johann), Franz Anton Hoffmeister, Carl
Friedrich Zelter et Alessandro Rolla, en plus
d'autres ceuvres avec accompagnement orches-
tral, comme I'Andante e Rondo Ongarese de Carl
Maria von Weber, la Fantasia de Johann Nepomuk
Hummel et la Sonata per fa Grand'Viola de Niccold
Paganini? Quant ala musique de chambre, de
nombreuses sonates pour alto et piano virent le
jour durant cette periode (les plus importantes
etant celles de Hummel, Carl Stamitz, Karl Ditters
von Dittersdorf et Johan Baptist Vanhal), tandis que
se consolidaient trois genres, le trio, le quatuor et le
quintette a cordes, ou le role de 'alto devint peu a
peu I'égal de celui des autres instruments.

Et curieusement, toutes ces musiques étaient
jouées par des violonistes ! Aussi bien Stamitz que
Rolla ou Bartolomeo Campagnoli, pour ne pas
citer Paganini, jouaient premiererment et principale-
ment du violon, comme soliste ou concertino dans
I'orchestre. D'une maniére significative, les altos
construits dans les dernieres années du XVllle
mesuraient, pour la plupart, environ 38 centimétres,
et etaient donc a peine plus grands gu'un violon ;
ce qui permettait de passer d'un instrument a
I'autre sans grande difficulté. Les parties pour alto
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uso de las posiciones mas altas. El registro grave
del instrumento es relativamente poco usado, lo
cual es légico considerando que en instrumentos
tan pequefios, las cuerdas graves carecen de la
necesaria resonancia. Ademds, muchos concier-
tos de esta época requieren scordatura, es decir,
afinar la viola mds alto de lo normal, en un intento
de aumentar la brillantez del sonido.”

Las pocas violas grandes (45-47 cm.) que se
conservan de fines del siglo XVIII son instrumen-
tos de inferior calidad, que no estdn siquiera fir-
mados por el fabricante, y estin evidentemente
pensados para ser usados en la orquesta. Johann
Joachim Quantz escribié elocuentemente en 1752
sobre el violista de orquesta, que, segtin €, debe-
ria ser “tan capaz como un segundo violin™, pero
que en general era alguien sin mayores méritos
musicales. Esto dio origen a una dicotomia, ya
que la viola comenzd a ser apreciada como instru-
mento solista, mientras que su papel dentro de la
orquesta continuaba siendo subordinado. En efec-
to, se trataba de un circulo vicioso, ya que los
compositores temfan dar una parte importante a
un instrumento que estaba en manos de misicos
poco competentes, y a éstos les faltaba una moti-
vacion para mejorar su nivel.

La ruptura de este circulo vicioso llegé con el
Romanticismo y con compositores como Weber,
Hector Berlioz y Richard Wagner, que encontra-
ron en el timbre de la viola un medio adecuado
para realizar sus ideales sonoros.* Irénicamente,
esta reivindicacién de la viola en cuanto instru-
mento orquestal coincidié con su desaparicion
temporal como solista. Al abandonar la musica
los salones aristocriticos para establecerse en las
salas de conciertos burguesas, la viola, que, re-
cordemos, en su variante solista era un instru-
mento demasiado pequefo para su tesitura, re-
sulté demasiado débil para hacer frente a las or-
questas cada vez mayores, en auditorios siempre
mds grandes.

Siguid un periodo de experimentacion por par-
te de los fabricantes de instrumentos, que busca-
ban un modelo de viola con un sonido capaz de
hacer justicia a las demandas timbricas y de volu-
men sonoro de obras como La Condenacion de

n'etaient donc pas intrinsequement differentes de
celles du violon ; les concertos de Rolla, par
exemple, incluent de nombreux passages en
double corde, bariolage, et sollicitent fréquemment
|'usage des positions les plus hautes. L'alto est
relativement peu utilisé dans le grave, ce qui est
assez logique étant donne la petite tallle de ces
instruments, les cordes manquant de resonance
dans ce registre. De nombreux concertos de
I'épogue requiérent de plus une scordatura, ¢'est-
a-dire un accord différent, et dans ce cas plus aigu,
dans le but d'augmenter la brillance du son. *

Les quelgues altos de grande dimension (45-47
cm) datant de la fin du XVllle siécle que l'on
conserve encore aujourd'hui sont des instruments
de gualité inférieure ; ils ne sont méme pas signes
par un facteur et ont été évidemment construits
pour étre utilisés dans 'orchestre. En 1752, Johann
Joachim Quantz écrivit des lignes élogquentes
dédiées au violiste d'orchestre, qui devait étre, a
son avis "aussi bon qu'un second violon", mais gui
n'était habituellement gu'un musicien peu doué.
Cette situation est a |'origine d'une dichotomie, la
viole commengait a étre appréciée en tant
gu'instrument soliste, tandis que son rdle était
toujours secondaire & I'intérieur de I'orchestre. ||
s'agissait en effet d'un cercle vicieux, les
compositeurs craignant de confier une partie
importante a un instrument joué par musiciens peu
compétents qui, pour leur part, mangquaient de
motivation pour augmenter leur niveau.

La rupture de ce cercle vicieux fut provoquee
par le romantisme et ses compositeurs, comme
Weber, Hector Berlioz et Richard Wagner, pour qui
le timbre de |'alto était un moyen de réaliser leur
idéal sonore. * Ironiquement, cette revendication de
I'alto comme instrument de I'orchestre coincida
avec |la disparition momentanée de son role de
soliste. Quand la musique abandonna les salons
aristocratiques pour s'établir dans les salles de
concerts bourgeoises, I'alto, en tant qu'instrument
soliste était — nous |'avons dit — un instrument trop
petit pour sa tessiture ; il &tait trop faible pour faire
face aux orchestres de plus en plus nourris et
jouant dans des salles qui ne cessaient de croitre.

Vint ensuite une période d'experimentation pour
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Fausto de Berlioz o El Anillo del Nibelungo de
Wagner. Dejando de lado experimentos con for-
mas asimétricas o soluciones extremas como la
“Viola-Alta™ de Hermann Ritter,’ el dltimo tercio
del siglo XIX vio establecerse un modelo de viola
de alrededor de 41 cm. Las posibilidades sonoras
y expresivas de estos nuevos instrumentos y el
nivel técnico medio siempre mds alto de los muisi-
cos inspiraron a su vez a los compositores a crear
un repertorio adecuado, evitando imitar los recur-
sos del violin y concentrandose en cambio en los
puntos fuertes de la viola: cdlidas cantilenas en el
registro grave; los pasajes de dobles cuerdas no
utilizan intervalos mayores de la octava, sino pre-
ferentemente terceras y sextas; en general, el vir-
tuosismo per se toma un lugar secundario. La so-
nata de Anton Rubinstein, las suites de Max Reger
y las Variaciones sobre un tema original de
Joseph Joachim son algunas de las obras del “nue-
vo” repertorio para viola.® En estos afios encon-
tramos por primera vez violistas que tocan sola-
mente viola, y no vienen del violin. Es necesario
nombrar aqui a algunos verdaderos pioneros de
la viola, como Lionel Tertis (1876-1975), Paul
Hindemith (1895-1963), Vadim Borisowsky (1900-
1972) y William Primrose (1904-1982), quienes en
calidad de compositores, transcriptores, ejecu-
tantes y pedagogos predicaron incansablemente
el evangelio del instrumento. Tertis dio la lata in-
cansablemente a todos los compositores de su
€poca, pidiéndoles composiciones para la viola;’
Hindemith compuso él mismo tres conciertos y
varias sonatas, ademds de numerosas composi-
ciones de cdmara con partes prominentes para su
instrumento. Las mds de 250 transcripciones rea-
lizadas por Borisowsky dan testimonio de su infa-
lible instinto para sacar el mejor partido posible
de las caracteristicas de la viola. Primrose, espe-
cialmente desde que comenz6 a tocar miisica de
camara con Jascha Heifetz, tendi6 a emular idea-
les violinisticos, tocando Caprichos de Paganini
y obras de ese tipo en la viola. Béla Barték y
Benjamin Britten son dos de los numerosos com-
positores que escribieron para él.

La Sociedad Internacional de 1a Viola,® funda-
da en Alemania en 1968, tiene hoy filiales en todo
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les facteurs d'instruments qui recherchaient un
modéle d'alto ayant un son capable de satisfaire
aux exigences de timbre et d'intensité sonore des
nouvelles ceuvres comme La Damnation de Faust
de Berlioz ou L'Anneau des Niebelungen de
Wagner. Laissant de coté des instruments
expérimentaux aux formes asymétriques ou des
solutions extrémes comme l|a viola-alto de
Hermann Ritter,  le dernier tiers du XIXe siécle se
décanta pour un modele d'alto mesurant 41 cm
environ. Les possibilités sonores et expressives de
ces nouveaux instruments et le niveau technigue
moyen des musiciens, ne cessant de croitre,
permirent aux compositeurs de créer un répertoire
adequat, évitant les ressources du violon et se
concentrant au contraire sur les points forts de
I'alto : chaudes cantilenes dans le registre grave |
passages en double corde n'utilisant pas des
intervalles supérieurs a I'octave mais de préférence
des tierces et des sixtes ; dorénavant, la virtuosité
en soi se situe généralement dans un plan
secondaire. La Sonate de Anton Rubinstein, les
Suites de Max Reger et les Variations sur un théme
original de Joseph Joachim font partie des ceuvres
du "nouveau" repertoire pour 'alto.” C'est & cette
épogue gue naissent les premiers altistes
entiérement consacrés a leur instruments, et quine
proviennent pas du violon. Il faut nécessairement
nommer ici guelques vrais pionniers de |'alto,
Lionel Tertis (1876-1975), Paul Hindemith (1895-
19683), Vadim Borisowsky (1900-1972) et William
Primrose (1904-1982) ; compaositeurs, trans-
cripteurs, interprétes et pédagogues, il préchérent
inlassablement I'évangile de l'instrument. Tertis ne
cessa de harceler tous les compositeurs de
I'époque en leur demandant d'écrire pour 'alto 7 ;
Hindemith, composa trois concertos et plusieurs
sonates pour l'instrument dont il était un interpréte
émérite, en plus d'une grande quantité de musique
de chambre comportant des parties mettant I'alto
en valeur. Les franscriptions, plus de 250, effec-
tuées par Borisowsky témoignent de son infaillible
instinct pour tirer le meilleur parti possible des
caractéristiques de |'alto. Primrose, particuliére-
ment apres avoir commence a faire de la musique
de chambre avec Jascha Heifetz, tendait a émuler
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Lionel Tertis

el mundo, y ha publicado muchas obras hasta
entonces inéditas, ademds de organizar concur-
sos y congresos anuales, en los que profesiona-
les, estudiantes y amateurs se retinen para inter-
cambiar repertorio, técnicas de ejecucion y nove-
dades de todo tipo. La cotizacion de la viola nun-
ca ha sido tan alta.

Il. Aprender viola: ;un violin grande o un
instrumento diferente?

Como hemos visto, hasta bastante entrado el si-
glo XIX no habia préicticamente diferencia alguna
entre la técnica de la viola y la del violin. En con-
secuencia, los pocos métodos para la ensefianza
del instrumento publicados en ese periodo se li-
mitan a familiarizar al alumno con laclave de doen
tercera linea a través de escalas y piezas breves, y
estan obviamente dirigidos a alguien que ya ha
alcanzado un nivel mds bien alto en el violin. El
Méthode d Alto (1799) del violonchelista [!]
parisiense Jean-Baptiste Cupis es tipico: consiste
en una breve exposicién tedrica seguida de algu-
nas melodias populares de la época adaptadas
para viola, y finalmente, sin la menor preparacién,
un Grand Caprice que requiere una técnica com-
pletamente formada. Digno de una reimpresion
serfa el Méthode dAlto (1810) de Michel Joseph
Gebauer, que no s6lo estd dirigido a principiantes
“absolutos” (es decir que no presupone conoci-

William Primrose =~

I'idéal sonore du violon, en jouant a l'alto les
Caprices de Paganini et d'autres ceuvres de ce
genre. Béla Bartdk et Benjamin Britten comptent
parmi les nombreux compaositeurs qui ont ecrit
pour Primrose.

La Société Internationale de I'Alto ®, fondeée en
Allemagne en 1968, a aujourd'hui des filiales dans le
monde entier, et a publié de nombreuses ceuvres
jusqu'ici inédites ; elle organise aussi des concours
et des congrés annuels, au cours desqguels les
professionnels, les etudiants et les amateurs se
réunissent pour faire des échanges de repertoire, de
technigues d'exécution et de nouveautes de tout
genre. 'alto n'a jamais cotisé si haut.

Il. Apprendre a jouer de I'alto : un grand violon
ou un instrument différent ?

Comme nous venans de le remarquer, il n'y avait
pratiquement aucune difference entre la technique
de |'alto et celle du violon jusgu'aux premiéres
années du XIXe siecle. En conseguence, les rares
méthodes didactiques concernant I'alto publiées
durant cette période se limitent & familiariser |'éleve
avec la clé d'ut centrale au moyen de gammes et
de piéces bréves, et sont évidemment pensees
pour un musicien ayant déja acquis une certaine
maitrise du violon. La Methode d'Alto (1799) du
violoncelliste (1) parisien Jean-Baptiste Cupis est un
exemple typique : il consiste en une breve exposi-
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mientos de violin), sino que tiene un sistema
pedagdgicamente interesante para educar el sen-
tido de afinacién. En cada tonalidad hay una es-
cala armonizada con un “acompafiamiento” para
el maestro, y a continuacién un pequefio ddo. El
nivel técnico de las piezas es reducido, y la difi-
cultad es la inherente a las diferentes tonalidades
(el dltimo diio estd en re sostenido menor).

El Méthode pour | ‘Alto (1805) de Bartolomeo
Bruni ha sido reeditado y adaptado innumerables
veces hasta bien entrado el siglo XX. Si bien estd
dirigido a violinistas avanzados, es el tinico entre
los tratados de la primera mitad del siglo XIX que
parece consciente de la diferencia entre los carac-
teres especificos de la viola y el violin. Los 25
estudios que constituyen el centro de la obra po-
nen el acento en el desarrollo del registro grave
del instrumento, asi como de sus cualidades
cantables, y conservan hasta hoy un merecido
lugar en el repertorio pedagégico de la viola.

Los Estudios de Hoffmeister (1803) y
Campagnoli (1805) fueron publicados independien-
temente de un método instrumental. Mds que ejer-
cicios concebidos para solucionar un problema
técnico determinado, son (sobre todo los de
Hoffmeister) pequefias piezas aptas para educar
el sentido del fraseo; la mayor parte de estos es-
tudios son musicalmente interesantes y se pres-
tan a ser tocados en conciertos de alumnos. Igual-
mente dignos de una audicién ocasional son los
Preludios op. 22 de L. Casimir-Ney,” publicados
alrededor de 1847. Esta coleccidn representa el
non plus ultra de la vieja escuela violistica, la que
consideraba al instrumento como un violin algo
mayor. Para dar una idea de su calibre, baste hacer
notar que durante mucho tiempo fueron atribui-
dos a Paganini. Octavas, décimas, armonicos arti-
ficiales simples y dobles: no falta ningiin truco
del oficio, y ademads las obras son musicalmente
interesantes. |La pega es que para una mano nor-
mal, en una viola de 41 0 42 cm., muchos pasajes
son practicamente intocables! Mds adecuados a
los instrumentos actuales son los estudios que
acompanan el Metodo per esercitarsi a ben
suonare l“alto viola de Ferdinando Giorgetti, pu-
blicado en 1854. Es ésta la obra pedagdgica para
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tion théorique suivie de quelques mélodies
populaires de |'époque adaptées a l'alto, et
finalement, sans la moindre préparation, un Grand
Caprice qui requiert une technique complétement
aboutie. La Methode d’Alto (1810) de Michel
Joseph Gebauer serait digne d'étre rééditée ; elle
est non seulement dirigée a des débutants
"absolus” (c'est-a-dire, qu'elle ne présuppose
aucune connaissance du violon), mais encore elle
fait preuve d'un intéressant systéme pédagogique
pour éduquer le sens de la justesse de |'audition. ||
y a pour chague tonalité une gamme harmanisée
par un accompagnement réservé au maitre, et a
continuation un petit duo. Le niveau technique des
pieces est réduit, et la difficulté est inhérente aux
différentes tonalites (le dernier duo est en ré diése
majeur).

La Methode pour Alto (1805) de Bartolomeo
Bruni a été rééditée et adaptée maintes fois
Jusqu'aux premieres années du XXe siécle. Bien
gu'elle se dirige a des violonistes d'un haut niveau,
c'estI'unigue méthode de la premiére partie du
XIXe siécle qui semble faire consciemment la
différence entre les caractéres spécifiques de ['alto
et duviolon. Les 25 études qui constituent le centre
de |'ceuvre mettent I'accent sur le développement
du registre grave de 'instrument, sur ses qualités
‘vocales”, et méritent encore aujourd’hui une place
dans le répertoire peédagogique de l'alto.

Les Etudes de Hoffmeister (1803) et Campag-
noli (1805) furent publiees indépendamment de
toute méthode instrumentale. Plutét que des
exercices congus pour résoudre un probléme
technique déterming, il s'agit (surtout pour Hoff-
meister) de petites pieces aptes a éduqguer le sens
du phrasé ; ces études sont pour la plupart
intéressantes du point de vue musical et se prétent
a étre interprétées durant les concerts d'éléves. Et
les Préludes ap. 22 de Casimir-Ney ®, publiés vers
1847, sont tout aussi dignes d'une audition
occasionnelle. Cette collection représente le nec
plus ultra de la vieille école de |'alto, qui considérait
I'instrument comme un violon un peu plus grand.
Pour donner une idée du niveau de ces ceuvres, il
suffit de signaler qu'elles furent longtemps attri-
buées a Paganini. Octaves, dixiemes, harmoniques
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viola m4s ambiciosa publicada hasta ese momen-
to. Giorgetti no se contenta con preparar al alum-
no para hacer frente a las dificultades del reperto-
rio orquestal o de cdmara, sino que aspira a con-
vertirlo en un “abile concertista” y “violista
perfetto”. Luego de una primera parte preparato-
ria (que sin embargo presupone un conocimiento
de técnica del violin), Giorgetti continda con Seis
Estudios Caracteristicos de una enorme exigen-
cia en el aspecto técnico y un Gran Solo in forma
di una Scena drammatica, que recapitula todo lo
ensefiado en un tnico movimiento de corte
verdiano.

La Guida per lo studio elementare e
progressivo della viola (1860) de Eugenio Cava-
Ilini sigue exactamente el mismo esquema de ejer-
cicios preparatorios, estudios mds avanzados y
obras breves de cardcter virtuosistico. Si bien las
exigencias técnicas de Cavallini van ain mds all
de las de Giorgetti, 1a calidad musical de los estu-
dios no es lo suficientemente pareja como para
justificar una reimpresion del método completo.

Del mismo modo que la misica orquestal de
Berlioz habia por asi decir forzado la evolucion
técnica de los violistas en Francia, la de Wagner
tuvo el mismo efecto en Alemania. Si bien el pri-
mer método para viola escrito por un alemin se
hizo esperar hasta 1884, la tardanza fue compen-
sada con creces, ya que la Viola-Schule de Her-
mann Ritter hace gala de esa minuciosidad tipica-
mente alemana, presentando, con lujo de detalles,
numerosos ejemplos e intachable metodologia la
exposicién mas completa de la técnica de la viola
jamds publicada. Ritter sin duda abrié el camino
que ha llevado el nivel de las orquestas alemanas
a su altura actual. Lamentablemente su inspira-
¢ién no era comparable a su sentido pedagdgico:
;muchos de los estudios son mortalmente aburri-
dos! Tampoco en este caso se justificaria una
reimpresion completa, pero en todos los capitu-
los de la Escuela de Ritter hay perlas dignas de
ser rescatadas. Menciono atin rdpidamente las
Escuelas de Hans Sitt (1891) y Clemens Meyer
(1893); la primera es un veloz “curso de postgrado™
para violinistas, no sin interés pero que no da
tiempo a asimilar los diferentes problemas y por lo

artificiels simples ou doubles... il ne manque aucun
truc de métier, et de plus, les ceuvres offrent un
intérét musical. |l y a cependant un probléme : pour
une main normale, et considérant un alto de 41 ou
42 centimétres, beaucoup de passages sont
pratiquement injouables ! Les études qui ac-
compagnent le Méthode per esercitarsia ben
suonare |'alto viola de Ferdinando Giorgetti, publiée
en 1854, sont plus adéquates aux instruments
actuels. Cette méthode est la plus ambitieuse des
ceuvres pédagogigues publiées jusqu'a cette
époque. Giorgetti ne se contente pas de preparer
|'éleve aux difficultés du répertaire orchestral ou de
la musique de chambre, mais il aspire aussiale
convertir en un "abile concertista” et "violista
perfetto”. Aprés une premiere partie de preparation
(qui présuppose cependant des connaissances de
la technique du violon), Giorgetti propose Six
Etudes Caractéristiques d'une immense exigence
technique et un Grand Solo en forme de scene
dramatique quirécapitule tout ce qui a été enseigne
en un unigue mouvement a la Verdi.

Le Guide per lo studio elementare e progressivo
della viola (1860) de Eugenio Cavallini suit
exacternent le méme schéma d'exercices
préparatoires, études plus avancees et ceuvres
bréves et de caractéere virtuose. Et si dans
I'exigence technique, Cavallini va encore plus loin
que Giorgetti, la qualité musicale des études n'est
pas suffisamment égale pour pouvoir justifier [a
réimpression intégrale de ce recueil.

Comme la musique orchestrale de Berlioz en
France, celle de Wagner obligea les altistes, en
Allemagne, @ une évolution technique. Sila
premiére méthode pour alto écrite par un Allemand
ne parut pas avant 1884, cette attente fut largement
récompensée, puisque la Viola-Schule de Hermann
Ritter fait montre d'une minutie typiguement
allemande et présente avec un luxe de détails de
nombreux exemples et procéde, avec une
méthodologie impeccable, a |'exposition la plus
compléte de la technigue de viole qui ait été
publiée. Ritter indiqua sans aucun doute le chemin
qu'ont suivi les orchestres allemands pour
atteindre leur niveau actuel. Mais lamentablement,
son inspiration ne peut pas se comparer a son
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tanto puede ser peligrosa; Meyer se limita a adap-
tar el muy anterior método de violin de Ferdinand
David. 5

Pese a la insistencia de Berlioz, fue sélo en
1894 que una clase especial de viola fue creada en
el Conservatorio de Paris. Cuando Maurice Vieux
se hizo cargodeellaen 1918, se propuso elevar el
nivel técnico de los estudiantes de modo que es-
tuviesen en pie de igualdad con sus colegas vio-
linistas. Consciente de las diferencias intrinsecas
entre ambos instrumentos, Vieux desarrollé sus
propios sistemas en lo que respecta a técnica del
arco y digitaciones. Aunque nunca fij6 sus ideas
por escrito, las colecciones de estudios que pu-
blicé entre 1927 y 1956 revelan lo esencial de sus
métodos. De especial interés son los Dix Etudes
sur les intervalles (1931), cada uno de los cuales
se concentra en un intervalo determinado, entre
segundas y décimas. Teniendo en cuenta las dis-
tancias mds grandes asf como la mayor presién
necesaria para apretar las cuerdas, Vieux procura
evitar el deslizamiento de un mismo dedo entre
dos semitonos contiguos. Los Dix Etudes sur des
traites d’orchestre (1928) estin basados en di-
versos pasajes del repertorio sinfénico; si bien
son en general mds complicados que el original,
logran capturar su esencia y constituyen al mis-
mo tiempo una forma muy divertida de familiari-
zarse con las obras en cuestion.

Los 12 Caprices (1950) y 16 Fantasy Etudes
(1959) de Lillian Fuchs estdn decididamente en la
tradicion decimonénica de Paganini y Vieuxtemps,
si bien la escritura se adapta como un guante a las
posibilidades de la viola. De la misma década es la
Escuela de la Viola de Berta Volmer (1955/56).
También en este caso hay un ejemplo violinistico
(el Método de Doflein), pero el material musical ha
sido completamente repensado para el nuevo ins-
trumento. Desde las primeras lecciones el alumno
toca a dio con el maestro (al principio sélo cuer-
das al aire), y las piezas ofrecen un resumen “de
bolsillo” de historia musical.

Con este rapidisimo periplo por la historia de la
viola y de las obras pedag6gicas mds significati-
vas que han sido escritas especificamente para
ella (y no “transportadas” del violin), he querido
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sens pedagogique : beaucoup de ses études sont
d'un ennui mortel | Et comme dans le cas précé-
dent, seule une réedition partielle serait justifiée,
mais dans tous les chapitres de I'Ecole de Ritter |l
y a des perles dignes d'étre signalées. Je mention-
ne aussi les Ecoles de Hans Sitt (1891) et de
Clemens Meyer (1893) : la premiére est un rapide
“cours d'apres dipléme” pour les violonistes, gui
ne manque pas d'intérét malgré le peu de temps
donné pour assimiler les différents problémes, et
peut donc étre dangereuse ; Meyer, pour sa part,
se limite a adapter la méthode de violon publiée
plusieurs lustres auparavant.

Maigré I'insistance de Berlioz, le Conservatoire
de Paris n'inaugura la classe - spécifigue — d'alto
gu'en 1894. Quand Maurice Vieux s'en chargea en
1918, il se proposa d'élever la technique des
étudiants au niveau de celle de leurs collégues
violonistes. Conscient de la différence des qualités
inherentes aux deux instruments, Vieux développa
ses propres systémes pour la technique de
I'archet et le doigté. Bien gu'il n'ait jamais transmis
ses idées par écrit, les recugils d'études qu'il publia
entre 1927 et 1956 contiennent |'essentiel de sa
méthode. Les Dix Etudes sur fes intervalles (1931)
sont particulierement intéressantes, chacune d'elles
se centrant sur un intervalle déterminé, de la
seconde a la dixiéme. Tenant compte des distances
plus grandes et de I'effort supplémentaire de la
main gauche sur les cordes du & leur plus grande
tension, Vieux évite généralement le glissement
d’'un méme doigt entre deux demi-tons contigus.
Les Dix Etudes sur des traités d'orchestre (1928)
sont basées sur divers passages du répertoire
symphonique ; si ces Etudes sont en genéral plus
difficiles que I'original, elles arrivent & capturer leur
essence et constituent dans un méme temps une
forme trés amusante de se familiariser avec les
ceuvres en question.

Les 12 Caprices (1950) et les 16 Fantasy Etudes
(1959) de Lillian Fuchs s'inscrivent décidément
dans |a tradition du XIXe siécle de Paganini et de
Vieuxtemps, bien que I'écriture s’adapte comme un
gant aux possibilités de I'alto. Et /'Ecole de l'alto de
Berta Volmer date de la méme décade (1955 / 56).
Dans la Méthode de Doflein aussi, le violon sert de
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llamar la atencién sobre las pequefias pero impor-
tantes diferencias entre ambos instrumentos, que
las més de las veces no son tenidas en cuenta. A
nadie se le ocurriria tocar una obra como La Ron-
de des Lutins de Bazzini en la viola, ya que por
bueno que sea el ejecutante, esa obra no puede
sonar bien en el instrumento mds grave. Del mis-
mo modo, el camino cémodo (para el maestro) de
utilizar material ya conocido, como por ejemplo
los estudios para violin de Kreutzer, puede ser
incluso perjudicial para el alumno, ya que al tocar
esta miisica en la viola se arriesga a someter la
mano a una tension excesiva. Los ultimos estu-
dios de Kreutzer, con sus extensiones de nove-
nas y décimas, pueden ser realmente peligrosos.
En dltima instancia, no hay recetas que sirvan
para todo y todos, y menos atn considerando
que, asi como no hay dos pares de manos iguales,
también el tamarfio de la viola puede variar entre
39 y 45 cm. Por eso el profesor de viola tiene las
cosas mds dificiles que su colega violinista, ya
que, al igual que los seres humanos, las violas se
resisten a ser estandarizadas.

Carlos Maria Solare es profesor de viola en Berlin y
musicologo.

! La viola tenor, més grande (alrededor de 46 ¢m.), estaba
originariamente afinada: Fa - do - sol - re’, es decir, una
quinta por debajo de la viola contralto. Mds tarde se esta-
blecid la afinacién do - sol - re” - la’ para ambas.

2 Para una lista completa ver el articulo de Ulrich Driiner:
Das Viola-Kenzert vor 1840, en: Fontis Artis Musicae 28
(1981), pp. 153-176. El catilogo mds exhaustivo del
repertorio violistico es: Franz Zeyringer: Literatur fiir
Viola, Hartberg (Verlag Julius Schinwetter) 1985.

! El ejemplo mds conocido es la Sinfonia Concertante KV
364 de Mozart, en la que la viola debe ser afinada un
semitono maés alto.

* En el primer acto de Sigfried, por ejemplo, las violas
dominan decididamente la textura orquestal.

% Ritter, partiendo de la diferencia de una quinta entre las
tesituras del violin y la viola, concluy6 que la viola ideal
deberfa tener una longitud de 54 cm.; dada la imposibilidad
de esta soluci6n, establecié una medida de 48 cm. como
un compromiso.

® Las dos sonatas de Brahms fueron concebidas para el
clarinete, si bien el compositor mismo autorizé la ejecu-
cién en viola. »

base, mais le matériau musical a &té entierement
repensé pour le nouvel instrument. Dés les
premiéres lecons, |'éléve joue en duo avec le
maitre (au début, seulement sur les cordes avide),
et les pieces offrent un résumeé “de poche” de
I'histoire musicale.

Avec ce trés rapide périple par |'histoire de
|'alto, et les ceuvres pédagogiques les plus
significatives spécifiquement écrites pour lui (et non
“transportées” a partir du violon), j'ai voulu attirer
I'attention sur les différences — petites mais
importantes —entre les deux instruments, et guine
sont généralement pas ou peu tenues en compte.
Personne n'aurait |'idée de jouer a |'alto une ceuvre
comme La Ronde des Lutins de Bazzini | quelque
soit la qualité de l'interpréte, celte piéce ne peut pas
s'exprimer dans l'instrument le plus grave. De la
méme fagon, la chemin le plus commode (pour le
maitre), celui consistant & utiliser un materiau deja
connu, comme le sont par exemple les Etudes de
violon de Kreutzer, peut méme nuire a I'éleve, car
en jouant cette musique a|'alto, la main peut étre
soumise a une tension excessive. Les derniéres
Etudes de Kreutzer, avec leur extension de
neuvieme et de dixieme, peuvent étre réellement
dangereuses. En derniére instance, il n'y a pas de
recettes qui puissent servir a tous et pour tout, et
surtout si |'on considére qu'en plus des mains
toujours différentes selon chague interpréte, la
dimension des altos peut varier de 39 a 45
centimétres. Le professeur d'alto a donc une tache
plus ardue que celle de son collegue violoniste ; en
effet, tout comme les étres humains, les altos se
résistent & étre standardisés.

Carlos Maria Solare est professeur d'alto a Berlin et
musicologue.

! La viole ténor, plus grande (46 cm environ) étail
originalement accordée en fa, do, sol, ré', c'est-a-dire, a
la quinte inférieure de la viole contralto. Plus tard les
deux violes adoptérent un méme accord: do, sol, re', la’
2 Pour une liste compléte, consuilter Iarticle de Ulrich Druner:
Das Viola-Konzert vor 1840, dans: Fontis Atos Musicae 28
(1981), pages 153-176. Le catalogue le plus exhaustif du
répertoire pour alto est Literatur fir viola de Franz Zeyringer,
Hartberg (Verlag Julius Schonwetter) 1985.

* L'exemple le plus connu est celui de la Sinfonia »
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" Entre las innumerables obras que le fueron dedicadas
cabe resaltar el concierto y las dos sonatas de York Bowen,
la sonata de Amold Bax y Flos.Campi de Ralph Vaughan
Williams. Tertis mismo transcribié el Concierto para vio-
lonchelo de Elgar con la aprobacion del compositor. que
lo dirigi6 en repetidas oportunidades.

* Contacto Internet: www.viola.com

* Tras este pseud6nimo se oculté hasta no hace mucho el
violista parisiense Louis-Casimir Escoffier (1801-1877).

Obras didacticas recomendadas para la viola

— Bruni, Bartolomeo, Escuela de la Viela. Existen edicio-
nes reyvisadas y aumentadas por Henri Dessauer (en Schott)
y August Schulz (en Litolff). Ambas padecen de
digitaciones pasadas de moda. La edicién Schott incluye
un apéndice con pasajes del repertorio orquestal y de
cdmara (incluyendo todo el solo de Harold en Ialia de
Berlioz).

— Hoffmeister, Franz Anton, Estudios para viela. 1.a-
mentablemente la edicién Peters ofrece digitaciones muy
anticuadas; Sikorski es algo mejor a este respecto.

— Campagnoli. Bartolomeo. 4/ Caprichos, op. 22. La
edicién de William Primrose (International Music
Company) es especialmente interesante por sus
digitaciones, que, en sus propias palabras, “exploran el
reino de la virtuosidad, y son menos un medio para un fin
que un fin en sf mismas™. Para mentes mis conservadoras
hay ediciones revisadas por Samuel Lifschey (Schirmer) o
Fritz Schmidtner (Sikorski).

— Vieux, Maurice. Vingr Etudes (1927); Dix Etudes sur des
traites d ‘orchestre (1928); Dix Etudes sur les intervalles
(1931): Dix Etudes Nouvelles (1956). Publicados por
Alphonse Leduc.

— Volmer, Berta, Escuela de la Viola (2 tomos, publicada
por Schott). Todo sumado, la mejor iniciacién al instru-
mento.

— Das Studium der Viola (3 tomos, editados por Ulrich
Driiner; Bérenreiter 1981/82). Esta coleccién de 100 es-
tudios del siglo XIX originales para la viola es absoluta-
mente imprescindible para toda persona interesada en la
historia del instrumento. Ofrece una seleccion de las prin-
cipales obras comentadas en este articulo (entre otros,
Cupis, Casimir-Ney. Giorgetti y Ritter) asi como de otros
autores que no ha sido posible incluir en este breve espa-
cio, como Alessandro y Antonio Rolla, Friedrich Hermann,
Justus Weinreich y el espafiol Tomas Lestan,
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Concertante KV 364 de Mozart, ou |'alto est accordé un
demi-ton plus haut.

* Dans le premier acte de Sigfried, par exemple, les altos
dominent indubitablement la texture orchestrale.

*Se basant sur le rapport de quinte entre les registres du
violon et de I'alto, Ritter conclut que I'alto idéal devait
mesurer 54 cm; cette solution étant impossibie. une
dimension intermédiarre, 48 cm, a été adoptée,

® Les deux Sonates de Brahms furent écrites pour la
clarinette, mais le compositeur autorisa |'interprétation &
I'alto.

"Entre les innombrables ceuvres pour alto, nous pou-
vans souligner le Concerto et les deux Sonates de York
Bowen, la sonate de Arnold Bax et Flos Campi de Ralph
Vaughan Williams. Tertis a transerit le Concerto pour
violoncelle de Elgar avec |'approbation du compositeur
qui, par ailleurs, le dirigea a maintes occasions.

% Contact Internet: www.viola.com.

? Ce pseudonyme cacha pendant longtemps |'identite
de l'altiste parisien Louis-Casimir Escoffier (1801-1877).

(Euvres didactiques recommandées pour I'alto
— Bruni, Bartolomeo, Ecole de viole. || y a des éditions
révisées et augmentées par Henri Dessauer (Schott) et
August Schulz (Litolff). Les deux souffrent de doigtés
demodeés. L'édition Schott inclut un complément contenant
des passages du reperioire orchestral et de musique de
chambre (avec le solo intégral de Haroid en ftalie).

— Hoffmeister, Franz Anton, Etudes pour alto, L'&dition
Peters offre lamentablement des doigtés désuets; Sikorski
est un peu meilleur considerant cet aspect,
—Campagnoli, Bartolomeo, 47 Caprices, op. 22. L 'édition
de William Primrose (International Music Company) est
particulierement intéressante pour ses doigtés qui,
suivant les propres paroles de |'auteur, «explorent le régne
de la virtuosite, et sont moins un moyen pour une fin
gu'une fin en soi». Les esprits plus conservateurs se
decanteront pour les éditions révisées par Samuel
Lifschey (Schirmer) ou Fritz Schmiditner (Sikarski).

— Vieux, Maurice, Vingt Etudes (1927) : Dix Etudes sur
des (raités d'orchestre (1928) ; Dix Etudes sur les
intervalles (1931) ; Dix Etudes Nouvelles (1956). Aux
Editions Alphonse Leduc.

— Volmer, Berta, Ecole de /'alto (2 volumes publiés chez
Schott). En fin de compte, la meilleure initiation a
I'instrument.

~ Das Studium der Viola (3 volumes, édités par Ulrich
Driner chez Barenreiter, 1981/82). Cette collection de
100 etudes du XXe siecle, originales pour |'alto est
absolument indispensable a tous ceux qui s'intéressent
a ['histeire de l'instrument. Elle contient une sélection
des principales oeuvres commentées dans cet article
(entre autres, Cupis, Casimir-Ney, Giorgetti et Ritter, ainsi
que celles d'autres auteurs qu'il n'a pas été possible
d'inclure dans ce si bref espace, comme Alessandro et
Antonio Rolla, Friedrich Hermann, Justus Weinreich et
I'espagnol Tomas Lestan



CLARA CRIADO

La Joven Orquesta
Gustav Mahler,
puente de plata
hacia la
profesionalizacion

reada en 1986 por Claudio Abbado, bajo

los auspicios del Consejo de Europa, la

Gustav Mahler Jugendorchester se ha
convertido en cantera y trampolin de numerosos
musicos procedentes del Este y del Oeste de Eu-
ropa.

Abbado la fundé con la intencién de transfor-
marla en el simbolo “del amor a la diversidad, la
tolerancia y la busqueda perpetua de un entendi-
miento entre las culturas”, segin palabras de
Jacques Delors.

Pero sobre todo, la Gustav Mahler Jugedor-
chester es el catalizador de los grandes y jévenes
talentos musicales que laten en Europa. Aunque
en sus inicios el fin que perseguia era brindar una
oportunidad a los misicos del Este, con menos
medios para trascender a las grandes orquestas
del Oeste, en 1992 abrio sus brazos y sus becas a
estudiantes de otros paises. En su iltima gira, la
agrupacion inclufa intérpretes de un total de vein-
tiocho paises, por citar un ejemplo muy cercano.
Alrededor de ciento cuarenta misicos, de los que
diez eran espanoles: Josep Puchades Escribo (vio-
la), Julia Gallego (flauta), José Manuel Gonzdlez y
Lucas Macias (oboes), Luis Garcia Walé y Javier
Ros Ortega (clarinetes), José Asensi Marti, David
Ferndndez Alonso y José Garcia Gutiérrez (trom-
pas) y Juan Real Pérez (trombon).

Pero ante todo su principal objetivo es el de
seleccionar a grandes musicos en potencia y con
ellos consolidar una orquesta, la Joven Orquesta
Gustay Mahler, cuya calidad les permita tocar en

Le Jeune Orchestre
Gustav Mahler,

pont d’argent

vers la
professionnalisation

réé en 1986 par Claudio Abbado sous

les auspices du Conseil de |'Europe, le

Gustav Mahler Jugendorchester s'est
converti en une mine et un tremplin pour de
nombreux musiciens provenant de I'Est et de
I'Ouest de I'Eurape.

Abbado crea 'orchestre dans l'intention de le
transformer en symbole “de I'amour pour ia
diversité, la tolérance et la recherche perpétuelle
d'une comprehension entre les cultures”, selon les
paroles de Jacgues Delors.

Mais le Jeune Orchestre Gustav Mahler est
surtout le catalyseur des grands et jeunes talents
musicaux qui palpitent en Europe. Il s'agissait au
début d'offrir une opportunité aux musiciens de
I'Est, ayant moins de moyens pour pauvoir
accéder aux grandes formations de 'Ouest, mais
en 1992 |'orchestre ouvrit ses bras et sa bourse a
des étudiants d'autres pays. Pendant sa derniére
tournée, pour citer un exemple récent, ses
interprétes provenaient de vingt-huit pays. La
formation comprenait environ cent quarante
musiciens dont dix étaient espagnols : Josep
Puchades Escribo (alto), Julia Gallego (flite), José
Manuel Gonzalez et Lucas Macias (hautbois), Luis
Garcia Walo et Javier Ros Ortega (clarinette), Jose
Asensi Marti, David Fernandez Alonso et Jose
Garcia Gutiérrez (cor) et Juan Real Pérez
{trombone).

L'un des premiers objectifs du Jeune Orchestre
Gustav Mahler est de choisir des grands musiciens
en puissance et avec eux de se consalider comme
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las principales salas del mundo, con los mejores
directores (Claudio Abbado, Pierre Boulez.
Riccardo Chailly. Ivdn Fischer, Bernard Haitink,
Kent Nagano o Seiji Ozawa) y solistas (Jessye
Norman, Thomas Allen, Lucia Popp, Thomas
Hampson, Andras Schiff o Anne-Sophie Mutter)
del panorama internacional. Esta experiencia faci-
lita el salto de los jovenes al mercado laboral. como
lo demuestra la incorporacién de muchos de ellos
a orquestas profesionales.

El primer paso, el de la seleccién, se realiza una
vez al afio. Un millar de jovenes, entre 17 y 26
anos, se presentan a las audiciones que se reali-
zan en 25 ciudades diferentes. De estos, unos tres-
cientos demuestran unas aptitudes sobresalien-
tes. Sus nombres se incorporan a una base de
datos de la que saldrin seleccionados posterior-
mente para participar en cada una de las giras —se
realizan dos al aio: en Pascua y en el verano—, y
seglin las necesidades de los programas.

Lucas Macias Navarro (1978) toca el oboe en
la GMIJO. Posee el Diploma de concertista por la
Hochschule fiir Musik de Freiburg y actualmente
se prepara para obtener el Diploma de solista. ac-
tividad que compatibiliza con sus salidas con la
orquesta. a la que se ha unido recientemente y
junto a la que ya ha participado en la gira que la
trajo a Madrid y Barcelona el pasado mes de abril.
“Es muy atractivo participar en la GMJO por el
nivel de los miisicos —confiesa—. Trabajamos con
directores muy buenos y esto supone una gran
prédctica para nosotros que se valora muy positi-
vamente en el curriculo, por lo que después resul-
ta mds fécil encontrar trabajo”. Pero no solo es la
posibilidad de encontrar un lugar en una orques-
ta lo que llena las expectativas de estos misicos.
“Esta experiencia nos permite tocar en salas im-
portantes, viajar, realizar giras, pero sobre todo
esto, lo mds importante es el resultado que obtie-
nes de la orquesta: su sonido, el trabajo con solis-
tas de gran prestigio y la accesibilidad con ellos™.
Sobre las pruebas de ingreso, Lucas explica el
proceso: “Florian Scheiber, el manager de la Or-
questa, graba las pruebas con una cdmara de video
y hace una primera seleccion. Luego muestra la
cinta a una comisién (autorizada por Claudio
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formation, dont la qualité lui permet de jouer dans
les principales salles du monde entier, avec les
meilleurs directeurs (Claudio Abbado, Pierre
Boulez, Riccardo Chailly, Ivan Fischer, Bernard
Haitink, Kent Nagano ou Seiji Ozawa) et solistes
(Jessye Norman, Thormas Allen, Lucia Popp,
Thomas Hampson, Andras Schiff ou Anne-Sophie
Mutter) du panorama international. Cette
expérience facilite 'acces des jeunes au marché du
travail, comme le démontre l'incorporation de
nombre d'entre eux aux orchestres professionnels.

Le premier pas, celui de la sélection, se réalise
une fois par an. Un millier de jeunes entre 17 et 26
ans se présente aux auditions qui ont lieu dans
vingt-cing villes différentes, trois cents d'entre eux
démaontrent des aptitudes extraordinaires. Leurs
noms font alors partie d'une liste qui leur permettra
de participer a toutes les tournées —deux par an, a
Pagues et en été —, et suivant les besoins des
programmes.

Lucas Macias Navarro (1978) joue du hautbois
dans le GMJO ; aprés avoir obtenu le dipléme de
concertiste & la Hochschule fur Misik de Freiburg,
il se prépare actuellement pour le dipldme de
soliste, activité qu'il rend compatible avec son
travail dans I'orchestre dont il fait recemment partie,
et avec lequel il a joue au cours des tournées a
Madrid et Barcelone ce mois d'avril : "on a tres
envie de faire partie du GMJO pour le niveau des
musiciens. Nous travaillons avec de trés bons
directeurs et cela suppose, pour nous, une grande
pratigue qui se juge frés positivement dans le
curriculum, et facilite done I'obtention d'un poste de
travail”. Mais la possibilité de trouver une place
dans un orchestre n'est pas la seule expectative de
ces jeunes musiciens ; “cette expérience nous
permet de jouer dans des salles importantes,
voyager, faire des tournées, mais par dessus tout
cela, le plus important est le résultat qu'on obtient
de I'orchestre : le son qu'elle produit, le travail avec
avec des solistes de grand prestige et la possibilite
d'accedera eux”. Lucas expligue aussi le
processus des preuves du concours : “Florian
Scheiber, le manager de |'orchestre, enregistre les
répétitions avec une cameéra de vidéo et fait une
premiere selection. Puis il montre la cassette a une



Gustav Mahler Jugendorchesler

Abbado y compuesta por mdsicos de importan-
tes orquestas como las Filarménicas de Berlin y
Viena, que también participan en la elaboracion
de los programas)”. Un método que al obofsta le
parece “‘un poco impersonal”. Ademds, de traba-
jar con una orquesta, los misicos también partici-
pan en ensembles como octetos, “pero nunca en
trios, cuartetos o quintetos”.

Asimismo, Abbado también promovio la crea-
ci6n de una Academia de la Orquesta, cuyo obje-
tivo es el de facilitar a los miembros de la GMJO
una formacién musical a través de una becas tem-
porales que les permitan a los jovenes dedicarse
en exclusiva a su formacion musical. Se trata de
cursos de perfeccionamiento que van desde la
musica de cimara a la preparacion de conciertos
para auditorios.

El ingreso en la GMJO les compromete a estar
disponibles para los encuentros y las giras (cada
una de ellas dura tres semanas). "Solo tengo cla-
se de oboe, por lo que llego a un arreglo con el
profesor que no me pone ningtin problema. Si es-
tuviera cursando asignaturas tedricas seria mas
problemitico”, subraya. Sobre el tiempo de dura-
cion del vinculo entre el misico y la orquesta, no

commission (autorisée par Claudio Abbado et
composée par des musiciens appartenant a des
orchestres aussiimportants que le Philharmonique
de Berlin ou celui de Vienne, et qui participent aussi
a I'élaboration des programmes)”. Un procede
que le hautboiste Lucas trouve "un peu
impersonnel”. En plus de leur travail a I'orchestre,
les musiciens participent aussi a des ensembles tel
que I'octuor, “mais jamais de trio, quatuor ou
quintette”

Abbado a aussi été le promoteur de la creation
d'une Académie de |'Orchestre, ayant pour objectif
celui de faciliter aux membres du GMJO une
formation musicale gréace a des bourses
temporaires leur permettant de se dédier
exclusivement a leurs etudes. |l s'agit de cours de
perfectionnement allant de la musique de chambre
a la préparation de concertos pour orchestre

Une fois admis au GMJO, les musiciens
s'engagent a étre disponibles pour les rencontres
ef les tournées (chacune durant trois semaines)

“je n'ai que mon cours de hautbais ; je peux donc
arriver a un accord avec mon professeur sans

aucun probléme. Si je devais passer des examens
de matiéres théoriques, ce serait plus complique”,
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existe un periodo concreto. “Se permanece en la
GMIO mientras te invita. Nunca se sabe con ante-
lacion si continuamos en la siguiente temporada.
A mi me mandaron la partitura en febrero para
tenerla preparada en abril”. En el aspecto econ6-
mico, los jévenes no reciben sueldo alguno pero
si una beca que cubre todos los gastos de “en-
cuentros, giras y conciertos. Los viajes desde
nuestra residencia, alojamiento... Nosotros sélo
gastamos el dinero de bolsillo™. La GMJO tiene
cuatro ciudades de residencia —Viena, Bolzano,
Lucerna y Paris—, que asumen también parte de
los costes de estancia y ensayos.

En cuanto a las salidas profesionales que brin-
da la GMIO, Lucas asegura que “a través de los
contactos con los jefes de cuerda nos enteramos
cudndo salen plazas interesantes, pero la labor de
la Orquesta no es la de facilitar la incorporacion a
la vida profesional de una manera especifica”. La
calidad de la orquesta y el prestigio de su funda-
dor Claudio Abbado, que siempre visita al menos
un concierto de la gira, es el mejor aval para ser
reclamados por otras agrupaciones. Numerosas
orquestas de fama internacional cuentan en la ac-
tualidad entre sus filas con uno o varios miem-
bros procedentes de la GMJO: la Sinfénica de Vie-
na, las Filarménicas de Viena y Berlin, la
Staatskapelle Dresden, la Sinfénica de la Ciudad
de Birminghan o la Concertgebouw de Amsterdam,
a las que se suma la Mahler Chamber Orchestra,
formada por viejos alumnos de la GMJO, o gru-
pos de cdmara surgidos por iniciativa de antiguos
integrantes de la orquesta. Lucas Macias, por ejem-
plo, esta primavera tenfa previsto presentarse a
una prueba en la Opera de Zirich, y también esta
buscando trabajo en alguna orquesta.

Julia Gallego, el miembro mas antiguo, trabaja
en la Orquesta de Tenerife, y tanto la Sinfénica de
Galicia como la Orquesta del Liceo cuentan con ex
alumnos de la Mahler. Por su parte, Alexander
Mareviglia, secretario general de la GMJO desde
hace cuatro afios, quiere recalcar cudles son los
pilares de esta orquesta. “Las dos premisas fun-
damentales son la calidad y la ilusién. Nadie estd
en la GMJO por dinero. Ni los misicos cobran, ni
los tutores cobran su caché normal, y nosotros
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souligne Lucas, Et quant a la durée du lien entre le
musicien et l'orchestre, il n'existe aucune période
concréte : “on fait partie du GMJO tant qu'on y est
invité. On ne sait jamais d'avance si on continuera
la saison suivante. En ce qui me concerne, j'ai recu
la partition en février pour pouvoir la jouer en avril'".
Quant & I'aspect économique, les jeunes ne
regoivent pas de salaire mais une bourse qui
couvre tous les frais de “rencontres, fournées et
concerts. Les voyages depuis notre lieu de
residence, frais de logement... Nous ne dépensons
que de |'argent de poche”. Le GMJO a quatre villes
de résidence — Vienne, Bolzano, Lucerne et Paris —
qui assument aussi une partie des frais de
logement et de répétition.

Quant aux voyages professionnels gu'offre le
GMJO, Lucas “assure qu'a travers les contacts
avec les chefs de rang, nous apprenons quand on
offre des places intéressantes, mais le travail de
I'orchestre n'est pas celui de nous faciliter
I'incorporation a la vie professionnelle d'une
maniere spécifique”, La qualité de |'orchestre et le
prestige de son fondateur, Claudio Abbado, qui est
present au moins pour un concert par tournée, est
le meilleur aval des musiciens pour travailler plus
tard dans d'autres formations. De nombreux
orchestres de renommée internationale ont dans
leurs rangs un ou plusieurs membres venant du
GMJO : I'Orchestre Symphonique de Vienne, les
Philharmoniques de Vienne et de Berlin, la
Staatskapelle de Dresde, I'Orchestre Symphonique
de la Ville de Birmingham ou le Concertgebouw
d’Amsterdam, a qui se joignent le Mahler Chamber
Orchestra ou des ensembles de musique de
chambre, tous issus de l'initiative d'anciens
membres du GMJO. Lucas Macias, par exemple,
devrait se presenter au printemps pour une place
d'orchestre a 'Opéra de Zurich, et cherche aussi a
travailler dans d'autres formations.

Julia Géllego, la plus ancienne des membres du
GMJO, fait partie de I'Orchestre de Tenerife, et
I'Orchestre Symphonigue de Galice tout comme
I'Orchestre du Liceo ont aussi dans leurs rangs
des anciens éleves du GMJO. Alexander
Mareviglia, secrétaire général du GMJO depuis
guatre ans, insiste quant a lui sur les deux piliers de



le jeune orchestre Gustav Mahler, pont d'argent vers la professionnalisation

—

Los espanoles de la Joven Orquesta Gustav Mahler (de izquierda a derecha y de arriba abajo/de gauche a droite et de haut en bas):
Josep Puchades Escribo (viola/afto), Luis Garcia Wald y Javier Ros Ortega (clarinetes/clarinettes); José Asensi Marti, José Garcia
Gutiérrez y David Femandez Alonso (trompas/trompes); Lucas Macias y José Manuel Gonzalez (oboes/hautbois), Julia Gallego
(flauta/ fldte) y Juan Real Pérez (trombén/trombone).
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tampoco cobramos mucho. El fin es hacer musica.
Sus pilares mds importantes son los de tener un
gran nivel y el de ser una orquesta muy motivada.
En cuanto a la férmula legal de la GMJO, “se trata
de una asociacion sin dnimo de lucro. Nosotros
estamos contratados y los miembros de la orquesta
son invitados por la asociacion a participar en
cada encuentro”. En cuanto al papel que juega la
organizacion a la hora de facilitar el paso al mun-
do laboral, Florian Scheiber, manager de la or-
questa reconoce que el contar “con una persona-
lidad de la talla de Abbado es fundamental para
nuestro trabajo ya que abre muchas puertas”, pero
también confiesa que formalmente no tienen nada
regulado, aunque si estdn incluidos en los mai-
ling de muchas orquestas, cursos y cONCursos.
“No podemos ocuparnos de colocar a todos los
chicos pero les apoyamos en todos los foros que
podemos”. La preocupacién mds latente para
ellos, confiesa el manager de la orquesta, es la
situacion de los jovenes procedentes de paises
del Este, “porque no tienen medios suficientes
para terminar de formarse ni para trabajar en otras
cindades”, concluye. La calidad de la GMJO esen
opinién de Scheiber el mejor pasaporte que les
facilitard el paso al mundo profesional.

Clara Criado es directora de la Escuela Municipal de
Musica de Alpedrete (Madrid)
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l'orchestre : “les deux premisses fendamentales
sont la qualité et 'illusion. Personne ne fait partie du
GMJO pour de I'argent. Ni les musiciens ne
touchent un salaire, ni les tuteurs leur cachet
normal, et nous ne ne recevons pas beaucoup
d'argent non plus. Le but est de faire de la
musigue. Les piliers les plus importants consistent
a obtenir un haut niveau et d'étre un orchestre treés
motivé. Et quant a la formule légale du GMJO,
explique-t-il : "il s'agit d'une association sans but
lucratif. Nous avons un contrat et les membres de
I'orchestre sont invités par I'association & participer
& chaque rencontre”. A propos du réle de
I'organisation a |'heure de favoriser e passage au
monde professionnel, Florian Scheiber reconnait
gue le fait d'étre en contact avec “"une personnalité
comme celle d'Abbado est fondamental pour notre
travail ; cela nous ouvre effectivement beaucoup de
portes”, mais il confie que formellement rien n'est
reglé, meme s'ils sont inclus dans les mailing de
plusieurs orchestres, cours et concours. “Nous ne
pouvons pas nous occuper de situer tous les
feunes, mais nous les soutenans partout ou cela
nous est possible”. Ce qui les préoccupe le plus,
conclut le manager de |'orchestre, est la situation
des jeunes qui proviennent des pays de I'Est, “car
il n'ont pas de moyens suffisants pour terminer leur
formation ni pour travailler dans d'autres villes”. La
qualité du GMJO est selon I'opinion de Scheiber, le
meilleur passeport qui leur facilitera l'entrée du
monde professionnel.

Clara Criado est directrice & I'Ecole Municipale de Musique
de Alpedrete (Madrid)



JUAN MARIA SOLARE

Cuarteto Casals,
una incertidumbre
luminosa

®  C6mo se forma un cuarteto de cuerda?,
6 (COmMO lranscurren esos primeros anos
de la dificil profesionalizacion? Este fas-
cinante tema, tan ligado a esa fase de contornos
difusos en la que se solapan el final de los estu-
dios de perfeccionamiento y el comienzo de una
carrera profesional, es siempre complejo. Pero,
para un cuarteto nacido en Espana es casi una
primicia, dada la tradicional ausencia de cuarte-
tos con altas ambiciones.

El Cuarteto Casals (denominado asi, en gran
medida, porque dos de sus integrantes son cata-
lanes, como el chelista Pau Casals) se formé en
1996 en la Escuela Superior de Misica Reina So-
fia. de Madrid. El grupo estd integrado actual-
mente por: Vera Martinez Mehner (primer violin,
nacida en Madrid en 1978). Abel Tomas Realp
(segundo violin, nacido en Barcelona en 1980),
David Quiggle (viola, nacido en Washington en
1968), y Arnau Tomas Realp (chelo, nacido en
Barcelonaen 1973).

El Cuarteto Casals ha sido instruido inicial-
mente por Antonello Farulli, y ha participado en
clases magistrales con Marta Gulyas, Menahem
Pressler (del Trio Beaux Arts), Lewis Kaplan y
Reiner Schmidt (del Cuarteto Hagen), Paul Gulda
y Walter Lewin (Cuarteto Lasalle). Actualmente
reciben instruccion periddicamente del Cuarteto
Alban Berg en Colonia. Ha obtenido el primer
premio en el concurso de misica de cdmara
Montserrat Alavedra (1998). el primer premio del
concurso Ciutat de Manresa (1999) y el segun-
do premio del concurso internacional de misica
de cdmara Virtorio Gui, de Florencia (1998).

Ha realizado conciertos en el Auditorio Na-

Le Quatuor Casals,
une lumineuse
incertitude

omment se forme un quatuor a cordes 7

Comment se passent ces premieres années

correspondant a la difficile profession-
nalisation ? Ce theme fascinant est toujours complexe,
déependant de cette phase aux contours diffus ou se
superposent la fin des etudes de perfectionnement
et le début d'une carriere professionnelle. Mais, dans
le cas d'un quatuor ne en Espagne, il s'agit presque
d'une premiere, considérant I'absence habituelle de
quatuors aux hautes ambitions.

Le Quatuor Casals (ainsi namme en partie parce
gue deux de ses membres sont catalans, comme le
violoncelliste Pau Casals) se forma en 1996 a I'Ecole
Supérieure de Musique Reina Sofia, de Madrid. Le
groupe est actuellement constitue par Vera Martinez
Mehner (premier violan, nee a Madrid en 1978), Abel
Tomas Realp (second violon, né a Barcelone en 1980),
David Quiggle (alto, ne a Washington en 1968}, et
Arnau Tomas Realp (violoncelle, né a Barcelone en
1973).

Les Casals ont etudie initialement avec Antonello
Farulli, et assiste aux classes magistrales de Marta
Gulyas, Menahem Pressler (du Trio Beaux Arts), Lewis
Kaplan et Reiner Schmidt (du Quatuor Hagen), Paul
Gulda et Walter Lewin (Quatuor Lasalle). Le Quatuor
Casals est actuellement supervisé périodiquement
par le Quatuor Alban Berg a Cologne. |l a obtenu le
premier prix du Concours de musique de chambre
Montserrat Alavedra (1988), le premier prix du
Concours Ciutat de Manresa (1999) et le second prix
du Concours international de musique de chambre
Vittorio Gui, de Florence (1998).

Le Quatuor Casals a donné des concerts a Madrid
(Auditorio National), Barcelone (Palau de la Mdsica
Catalana), Saragosse (Auditorio), Saint Sébastien
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cional de Madrid, el Palau de la Misica Catalana
de Barcelona, el Auditorio de Zaragoza, el Teatro
Victoria Eugenia de San Sebastidn y el Teatro Prin-
cipal de Alicante. Recientemente ha brindado un
concierto a beneficio de Caritas en Rheinbach,
Alemania. Ha participado en diversos festivales,
como en Vilabetrdn, Granada, Segovia, Estras-
burgo y Luberon (Francia). En 1998 realizo la in-
tegral de los cuartetos de Franz Schubert en el
Auditorio Winterthur de Barcelona, este ciclo fue
grabado y transmitido por Radio Nacional de Es-
panay por TV3.

Los entrevistamos dias antes de un viaje por
Francia donde se preparardn intensamente para
participar en un concurso de cuartetos en Lon-
dres®. uno de los pocos concursos internaciona-
les dedicados exclusivamente al cuarteto de cuer-
das. Confirmando el refrdn segin el cual “*la nui-
sica es el arte de combinar los horarios”, no
pudimos reunirnos con los cuatro integrantes.
Ausente estuvo el violista, David Quiggle.

—¢Cémo es el trabajo junto al Cuarteto Alban
Berg?

—Vera: hay un contacto normal de profesor a alum-
no, no va mds alld.

—Arnau: es mds bien distante. Mds que nada se
trata de la realizacion técnica de las cosas que
llevamos. Que las cosas funcionen. Son muy te-
rrenales en ese sentido. Lo que llevamos tiene
que sonar.

—¢ Téenica en el sentido de meter todas las notas
en su lugar, y todo afinado?

—Arnau: no, sobre todo desde el punto de vista
del material sonoro. Que el sonido tenga proyec-
cion. Si hay un “piano dolce”, que se oiga real-
mente como lal; que se sienta si su textura es de
lana o de seda. Su enfoque es que cada cuarteto

*El cuarteto Casals ha ganado el primer premio en el
“London International String Quintet Competition™ (abril
2000), otrora presidido por Menuhin. Se presentaron 18
cuartetos de todas las latitudes. El premio consiste en
metélico (8.000 libras esterlinas en total, menos 23% de
impuestos) mds una gira por toda Europa (especialmente
Gran Bretana) con mds de veinte conciertos.
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(Teatro Victoria Eugenia), et Alicante (Teatro Principal).
L'ensemble a récemment offert un concert au
bénéfice de Caritas a Reinbach, en Allemagne. Le
Quatuor Casals a aussi participé a divers festivals a
Vilabetran, Grenade, Segovia, Strasbourg et au
Lubéron, En 1998, il interpréta l'intégrale des quatuors
de Franz Schubert a Barcelone (Auditorio Winterthiur),
cycle enregistré et transmis par la Radio Nacional de
Espana et la chaine de télévision TV3.

Nous avons réalise |'entretien avant le départ du
I'ensemble pour la France, ol les Casals vont se
préparer intensément pour participer & un concours
de quatuors a Londres*, I'un des rares concours
internationavix dédié exclusivement a cette formation
En constatant une fois de plus la véracité de la définition
“la musique est I'art de combiner les horaires”, nous
n'avons pu nous réunir qu'avec trois des membres,
en |'absence de ['alto David Quiggle.

— Décrivez-nous le travail avec le Quatuor
Alban Berg

—Vera ! le contact entre professeur et &léve est nor-
mal ; nous n'allons pas plus loin.

—Amau : larelation est assez distante. Il s'agit surtout
de réaliser techniquement le matériel que nous leur
apportons. Les choses doivent fonctionner, Les Berg
sont trés terrestres dans ce sens. Ce que nous
amenaons doit sonner.

— La technique : employez-vous ce mot dans
le sens de mettre les notes a leur place, et
de les jouer juste ?

— Arnau | non, surtout du point de vue du matériel
sonore. Le son doit avoir une projection. S'ily a un
piano dolce, |l doit s'entendre comme tel ; on doit
sentir sa texture, gu'elle soit de laine ou de soie. La
conception des Berg consiste en ce gue chague
guatuor puisse realiser, techniquement, I'idée qu'il
apporte en classe, quelle gue soit cette idée.

* Le Quatuor Casals a obtenu en avril 2000 le Premier
prix du London International String Quintet Compétition
autrefois présidée par Yehudi Menuhin, 18 guatuors se
présenterent venant de toutes les latitudes. Le prix con-
siste en 8 000 livres sterling (moins 23% d'impats) et en
une tournee dans toute |'Europe (particulierement en
Grande Bretagne) comprenant plus de vingt concerts
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De izquierda a derecha/de gauche 4 droite: Vera, Amau,
Abel y/et David.

pueda realizar, técnicamente, la idea que lleve a la
clase, sea ésta cual fuere.

—No hablan, entonces, acerca de como deberia
ser tal o cual obra.

—Abel: no, no imponen sus propias ideas. Es mds,
cada uno de ellos mismos tiene a veces su propio
concepto de como deberia ser una obra, y sabien-
do cudntas opiniones distintas puede haber ya en
un grupo no quieren agregar una quinta,

—Vera: lo que mds les interesa es que si hay un
piano dolce se pueda escuchar hasta en la iltima
fila de una gran sala. A eso se refieren con “so-
noridad”. Que en todos los sitios se escuche un
piano. Ellos son conocidos por tener un gran
sonido en cualquier sala, es un poco su fuerte.
-.Y sus clases tienen lugar, entonces, en un
aula grande?

—Abel: en la sala de cdmara, pero a veces también
en la sala grande de la Musikhochschule. Nor-
malmente no son pequenas las aulas donde dan
sus clases.

- Y comparando con las experiencias previas al
estudio con el Cuarteto Alban Berg?

— Les Berg n'indiquent donc pas comment
devraient étre jouées les ceuvres.
—Abel : non, ils n'imposent pas leurs propres idees
Qui plus est, chacun d'entre eux a parfois sa propre
conception de |'ceuvre, et sachant combien d'opi-
nions distinctes il peut y déja avoir dans un ensemble,
il ne veulent pas en ajouter une cinguieme.
—Vera : ce qui les intéresse le plus est la projection
du son; un piano dolce doit pouvoir s'entendre depuis
le dernier rang d'une grande salle. C'esta cela gu'ils
se réféerent quand ils parlent de “sonorite”. Un piano
doit s'entendre partout. lls sont connus pour avoir
un grand son dans n'importe quelle salle, c'est un
peu leur point fort
— Leurs legons ont donc lieu dans une grande
salle 7

Abel : dans la salle de musique de chambre, mais
parfois aussi dans la grande salle de la Musikhoch-
schule. Normalement les salles ou ils donnent leurs
lecons ne sont pas petites.
— Et en comparant avec les expériences qui
ont précédé I'étude avec le Quatuor Alban
Berg ?
— Arnau : Les maitres precedents avaient d'autres
préoccupations, d'autres priorités. C'est tres drole
de comparer les fanatismes et les priorités de chacun
d'entre eux. Il y a un moment ou un maitre considére
gue l'un des deux aspects de quelque chose est
résolu, et pour un autre maitre, c'est l'inverse. Un cas
typique consiste dans la différence entre les fanati-
ques du tempo et de la rythmigue, et ceux qui sont
plus préoccupés par le son ou la matiere. C'est tres
curieux, parce que certains arrivent au tempo a travers
le son, et d'autres arrivent au son a travers le tempo.
— Abel : pour Walter Lewin, par exemple, qui fut le
maitre des Berg et de tant d'autres guatuors, le plus
important est le tempo, et tout le reste est secondaire,
ou est la conséquence du contréle du rythme.
— En ce qui concerne les maitres antérieurs,
avez-vous étudié avec eux durant de lon-
gues périodes, ou s'agissait-il de rencontres
sporadiques mais intenses 7
—Arnau : jamais d'une fagon reguliére tout au long
d'une année, mais deux cours d'été et trois périodes
de legons avec des personnes diverses.
—Vera : avec Antonello Farulli, nous avons suivi un

doce notas preliminares 45



—Arnau: otros maestros anteriores han tenido
otras preocupaciones, otras prioridades. Es muy
divertido comprobar los fanatismos y las priori-
dades que cada uno de ellos tiene. Llega un mo-
mento en que una cosa que para alguno es sufi-
ciente en un aspecto y sélo le falta otro, para otro
maestro es a la inversa. Caso muy tipico es que
hay algunos faniticos de los fempos y la ritmica,
y otros mas preocupados por el sonido o la mate-
ria. Es muy curioso, porque luego hay gente que
va al tempo a través del sonido, y gente que va al
sonido a través del tempo.

—Abel: para Walter Lewin. por ejemplo, que ha
sido maestro de ellos y de otros tantos cuartetos,
lo méds importante es el tempo y todo lo demés es
secundario, o es consecuencia del control del
ritmo.

—¢;Con maestros anteriores han tenido clases
durante largos trechos de tiempo, o fueron en-
cuentros esporadicos pero intensos?

—Arnau: nunca regular de un afio entero, pero si
dos cursos de verano, y tres periodos de clases
con diversas personas.

—Vera: con Antonello Farulli s hicimos un curso
entero de cimara en el Reina Sofia. El es violista,
también. es sobrino de Piero Farulli, violista del
Cuarteto Italiano. Y es especialista en cuarteto.
—Arnau: con el Cuarteto Hagen hemos tomado
un curso en Francia. y no solamente clases sino
jugando al futbol, o hablando de misica fuera de
la clase. Luego nos han invitado a Salzburgo una
vez, a su casa, y nos trataron a cuerpo de rey.
Ellos estin muy preocupados de lo que no es
instrumental: del examen de la partitura, de la com-
prension de la obra. Como si estuvieras constan-
temente descubriendo de nuevo cada obra. Es
una clase mds global, musical. No se preocupan
tanto, en las clases, de que todo esté en su sitio y
afinado.

—¢Al cuarteto Hagen los han visto ensayar?
—Arnau: no. No hemos visto ensayar a ninguno.
No dejan.

—¢:Pero les han comentado acerca de métodos
efectivos de ensayo, o esto lo dejan también a
criterio de cada cuarteto?

—Abel: hemos tenido algiin consejo acerca de
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cours entier de musique de chambre a I'Ecole Reina
Sofia. C'est un alto, aussi, et c'est le neveu de Piero
Farulli, alto du Quatuor Italiano. C'est un spécialiste
du quatuor.

—Armau : avec le Quatuor Hagen, nous avons suivi un
cours en France, non seulement en assistant a des
lecons mais encore en jouant au foot-ball ou en parlant
de musique entre les cours. Ensuite, ils nous invité
une fois a Salzbourg, chez eux, et nous ont traité
comme des rois. lls sont trés préoccupés par tout
ce quin'est pas instrumental : 'examen de la partition,
la compréhension de I'ceuvre. Comme si nous étions
constamment en frain de découvrir & nouveau chague
ceuvre. C'est une classe plus globale, musicale. Que
tout soit en place et joué juste ne les préoccupe pas
tant, durant les cours.

- Avez-vous assisté a une répétition du
Quatuor Hagen ?

— Arnau : non. Nous n'avons assisté a aucune
répétition. Aucun guatuor ne le permet.

— Mais les Hagen vous ont-ils parlé de
méthodes effectives de répétition, ou
considérent-ils que c'est 1a le critére de
chaque quatuor 7

— Abel : nous avons regu guelques conseils sur la
facon de répéter, mais pas beaucoup. Il semble que
chacun a sa méthode. Mais ils ne disent pas grand
chose sur la répétition.

—Armau les Berg ont 'idée de privilégier au maximum
I'étude individuelle, afin de ne pas perdre de temps
pendant les répétitions en groupe. Parce qu'un des
dangers possibles pour les quatuors consiste a
s'asseoir, parler et laisser le temps passer. Les
muscles se refroidissent, il faut se remettre a jouer,
s'arréter a nouveau, jouer deux notes... comme ¢a
on ne peut pas jouer bien. L'idée est donc d'arriver
avec les parties individuelles bien préparées.

— Abel : nous appliguons aussi une méthode
consistant en ce que chaque membre du groupe
dirige la repetition durant une heure. Comme s'il était
le directeur de |'orchestre pendant ce temps.

— Arnau : nous appliquons aussi une méthode de
rotation, de rondo, dont nous avons eu l'idée en
songeant au foot-ball : par exemple, ce fragment est
joué par ces deux-1a ; les deux autres écoutent, puis
commentent. Ensuite ce méme fragment est joué
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c6mo ensayar, pero no muchos. Parece que cada
uno tiene su método. Pero no hablan mucho de
cOmo ensayar.

—Arnau: los del Alban Berg tienen la idea de po-
tenciar al mdximo el estudio individual, para no
perder tiempo en los ensayos grupales. Porque
uno de los posibles peligros con los cuartetos es
que estés ahi sentado, hablando y el tiempo pasa.
Estds frio muscularmente, y luego hay que vol-
ver a tocar, parar otra vez, tocas dos notas.... y asi
no puedes tocar bien. Asi que la idea es tener las
partes individuales bien preparadas.

—Abel: luego, un método que aplicamos es que
cada miembro del grupo conduce el ensayo du-
rante una hora. Como si fuera director de la or-
questa en ese momento.

—Arnau: y luego aplicamos también un método
de rotacion, de rondo, que sacamos del futbol:
que por ejemplo este fragmento lo toca td y i, y
los demds oimos y después comentamos. Y lue-
g0 ese mismo fragmento lo toca los dos restan-
tes, y los demds pueden opinar. Porque cuando
estamos tocando los cuatro al mismo tiempo, a
veces cuesta escuchar.

—:Pero se graban los ensayos y los comentan?
—Arnau: este mes hemos comenzado a grabarlos.
—Me interesa que profundicen acerca de las li-
neas técnicas de trabajo: como “debe’ ser un
cuarteto estable con proyectos a largo plazo. Es
decir, no un grupo “rejuntado” para una ocasion
puntual, o para un “bolo™; sino cémo se plantea
un trabajo de fondo. Cémo conjugan puntos de
vista, cémo coordinan criterios estéticos y téc-
nicos (desde arcadas o digitaciones, trabajo so-
bre el sonido o timbre propiamente dicho, hasta
cuestiones de estilo mds subjetivas).

—Arnau: en general se utiliza el sentido comdn
democritico, por decir asi. No porque haya una
votacion formal, pero si un sentir qué es lo que a
la mayoria le gusta mds.

—Vera; con respecto al cuarteto a largo plazo, lo
més importante es tener mucha paciencia y com-
prender que una cosa asi no se puede hacer en
dos dfas. Nosotros llevamos tres afos y adn es
poco. Debe ser un trabajo serio, de dia a dia. No
sirve ensayar una vez al mes, ya hemos compro-

par les deux autres, et ceux qui ne jouent pas peuvent
alors donner leur opinion. Parce que ['on joue tous
les quatre ensemble, il est parfois difficile d'écouter.
— Mais vous enregistrez les répétitions pour
les commenter ?

—Arnau : nous avons commence & le faire ce mois-ci.
- J'aimerais que vous approfondissiez a
propos des lignes techniques de travail :
comment “doit” étre un quatuor stable ayant
des projets a long terme. C'est-a-dire, non
pas un groupe qui se réunit pour une
occasion ponctuelle, ou pour un “cachet”,
mais un ensemble qui envisage un travail de
fond. Comment ce groupe conjugue-t-il les
points de vue, coordonne-t-il les critéres
esthétiques et techniques (depuis les coups
d'archet ou les doigtés, le travail sur le son
ou le timbre proprement dit, jusqu'aux
questions plus subjectives sur le style).
—Arnau ; nous utilisons généralement le sens commun
démocratique, pour ainsi dire. Non point parce qu'il
y a une votation formelle, mais plutdt un sentiment de
ce qui plalt le plus a la majorité.

— Vera : quant au quatuar a long terme, le plus
important consiste & avoir une grande patience et
comprendre qu'on ne peut réaliser une tache
semblable en deux jours. Nous sommes ensemble
depuis trois ans, et ¢'est encore peu de temps. Nous
devons travalller sérieusement, journellement. |l ne
sert a rien de répéter une fois par mois, nous avons
déja constaté que ce n'est pas trés utile; etilimporte
beaucoup que tous les membres du quatuor le
considerent avec le méme sérieux.

— Arnau : mais c'est évidemment difficile ; en effet,
que fait-on pendant ce temps ? Il se peut que l'un
d'entre nous veuille abandonner par manque de
patience. Et de plus, il faut gagner sa vie.

— Le fait de participer a un orchestre joue-t-
il en faveur ou contre la pratique de la
musique de chambre et de la carriére indi-
viduelle ? Ou cela est-il sans importance ?
— Abel : ce n'est pas nocif, Sous plusieurs aspects, le
quatuor est un orchestre de poche. Ce n'est pas un
travail similaire, mais il se fait dans la méme direction.
Le probléme, si on joue dans un orchestre, devient
une affaire de temps, alors cela est nocif. Si on repete
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bado que no sirve de mucho. Y es importante que
todos los miembros del cuarteto se lo tomen igual
de serio.

—Arnau: pero claro, es dificil porque ;qué se hace
mientras tanto? Puede que alguno quiera aban-
donar por falta de paciencia. Ademads hay que
ganarse la vida.

—El hecho de tocar en una orquesta, jactia a
favor o en contra de la misica de cimara y de la
carrera individual? ;O es indiferente?

—~Abel: nocivo no es. En muchos aspectos, el
cuarteto es una orquesta de bolsillo. Es un traba-
Jo no similar. pero si en la misma direccién. El
problema es que si haces orquesta, entonces es
nocivo hacer a la vez un cuarteto, porque no hay
tiempo. Si tienes ensayos diarios con una orquesta
profesional no creo que tengas tiempo después
para ensayar por la tarde con el cuarteto.

—Pero es por una cuestion de administracién del
tiempo, no una cuestion intrinseca de incompa-
tibilidad de los géneros.

—Arnau: el problema de la orquesta es que es una
especialidad aparte. Uno de mis maestros, Ivan
Monighetti, cuando le conté que hacia cuarteto
ademads de repertorio habitual del chelo, me dijo
“pues es doble trabajo”. Asi de claro. No te sirve
de nada lo uno para lo otro. No suman. Compagi-
nar dos cosas ya es dificil. Porque son técnicas
muy distintas. Hasta pareciera que es otro instru-
mento. El decia que el chelo es el que mas cambia
el estilo de tocar en el cuarteto. Porque era
chelista, quizds. Pero claro, en el chelo sélo tocas
melodias en la cuerda de LA todo el rato, y de ahi
pasa a tocar bajos, a estar haciendo de contra-
bajista. Cambia un montén. El chelo también tie-
ne que ser ritmicamente mds preciso, tiene menos
margen para hacer rubatos. Desarrollas otra téc-
nica que no tiene nada que ver. Asi que si ade-
mads tocas en una orquesta es una tercera espe-
cialidad. Es casi imposible hacer las tres.

—Vera: depende también de qué orquesta se trate.
Si es una orquesta mala, entonces si que es noci-
vo. Aparte de que es bastante improbable que en
una orquesta se pueda trabajar igual que en un
cuarteto: hay mds personas y no hay tanto tiem-
po como para un cuarteto. Hay sindicatos y te
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tous les jours dans un orchestre professionnel, je ne
crois pas qu'on aitdu temps I'aprés-midi pour répéter
avec le quatuor.

— C'est donc une question d'emploi du
temps, non une question intrinségue d'incom-
patibilité des genres.

— Amau : le probléme avec |'orchestre, c'est qu'll
s'agit d'une spécialité a part. Un de mes maitres,
Ivan Monighetti, me répondit, aprés lui avoir dit que
je faisais partie d'un quatuor en plus du répertoire
habituel du violoncelle : “eh bien, c'est du travail
double”. C'était clair. La pratique d'un genre ne t'aide
pas pour l'autre. Elles ne s'additionnent pas.
Combiner deux choses est déja difficile. Parce que
ce sont deux technigues tres différentes. |l semble
méme qu'il s'agisse d'un autre instrument, Mon maitre
disait que le violoncelle est I'instrument dont le style
change le plus quand il joue en guatuor. Peut-étre
parce gue c'est un violoncelliste. Mais évidemment,
au violoncelle on ne joue gque des mélodies sur une
seule corde, le |a, et puis on se met a jouer les graves,
on se convertit en contrebassiste. Ca change un maxi-
mum. Le violoncelle doit aussi marquer le rythme
d'une fagon plus précise, il a moins de marge pour
jouer rubato. On développe une autre technique qui
n'a rien & voir. Ainsi, en jouant en plus dans un
orchestre, cela fait une troisiéme spécialité, C'est
presgue impossible de faire les trois.

—Vera | ca dépend aussi de quel orchestre il §'agit. Si
¢'est un mauvais orchestre, alors ¢'est nocif. C'est
de plus assez improbable gu'on puisse travailler de
la méme maniere dans un orchestre et dans un qua-
tuor : il y a plus de personnes et moins de temps
gu'en guatuor. Ily a des syndicats et ils te disent qu 'l
n'y a que trois heures de répétition pour une ceuvre:
et puis en considérant le résultat final, ¢'est parfois un
peu deprimant, Dans ce sens, c'est plus nocif, Mais
aussi, c'est le contraire qui peut arriver : il y a des
orchestres qui travaillent tres bien, et on apprend a
écouter des ceuvres symphoniques de |'intérieur.

— Arnau : le cas de mon professeur actuel, Frans
Helmerson, qui commenca dans I'orchestre pour
jouer plus tard en soliste est atypique, car il n'a pas
débute dans I'école traditionnelle pour petits
prodiges. Il pensa qu'il préférait jouer en soliste puis
i finit par gagner plusieurs concours. Mais il n'a jamais
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dicen que s6lo hay tres horas de ensayo para
una obra; y para como se toca al final, a veces
deprime un poco. En ese sentido es mas nocivo.
Pero también se da lo contrario: hay orquestas
que trabajan muy bien, y aprendes a escuchar
obras sinfonicas desde dentro.

—Arnau: el caso de mi profesor actual, Frans
Helmerson, que comenzé haciendo orquesta, y
mds tarde hizo solo, es muy atipico, porque no
empezd con la tipica escuela de nifios prodigio.
Tuvo la conviccidn de que le gustaba mds tocar
solo y acab6 ganando varios concursos. Pero
jamads ha hecho cuarteto. El cuarteto absorbe mu-
cho; es impresionante las horas que se van.
—Coméntenme acerca de la problematica especi-
fica del cuarteto de cuerdas. Por ejemplo, ;se
inventan ejercicios de afinacion o de coordina-
cion ritmica?

—Arnau: asi como hay Czerny para piano, hay un
autor que se llama Heimann. De vez en cuando
hacemos estudios de él.

~Vera: ha hecho un método con ejercicios espe-
cificos para cuarteto: de afinacion, de ritmo, de
conjuncion de vibrato. También pone extractos
de cuartetos de Beethoven. Es el dnico que co-
nocemos, tal vez haya mds.

—:Esto lo hacen todos los dias, al comenzar el
ensayo, o no es necesario?

—Arnau: nosotros no lo hacemos todos los dias.
Porque ya es suficiente trabajo de afinacién ha-
cer el coral de Haydn, una obra que estamos to-
cando ahora; o en lugar de estudios de ritmo ha-
cer el tercer movimiento de un Beethoven que
estamos montando, que es una marimba. A ve-
ces no es tan necesario incluir un estudio si ya
tienes un estudio en tu propia pieza. Vas directa-
mente a la verdad. Pero si que hacemos escalas
todos juntos; escalas con cuartas o terceras. Es-
calas hacemos regularmente, pero Heimann hace
tiempo que no hacemos. Es que en las escalas y
arpegios tienes toda la técnica.

—¢Practican improvisacién grupal?

—Arnau: no.

—zPorque no les interesa, no tienen tiempo, por-
que no les parece que aporte gran cosa?
—Arnau: no se nos ha ocurrido.

joué en quatuor. Le quatuor absorbe énormément ;
je suis impressionné par les heures gui s'en vont
ainsi.

— J'aimerais connaitre vos commentaires sur
la problématique spécifique du quatuor a
cordes. Est-ce qu'on a inventé, par exemple,
des exercices de justesse ou de coordination
rythmique ?

—Arnau : comme il y a Czerny pour le piano, il existe
un auteur qui s'appelle Heimann. Nous jouons parfois
de ses etudes.

—\Vera : ¢'est I'auteur d'une meéthode dont les éludes
ont été spécifiquement écrites pour le quatuor : jus-
tesse, rythme, ensemble, vibrato. |l y a aussi des
extraits de quatuors de Beethoven. C'est la seule
méthode de ce genre que nous connaissons, peut-
étre en existe-t-il d'autres

— Travaillez-vous ces exercices tous les
jours, au début de la répétition, ou cela n'est-
il pas nécessaire ?

— Arnau : nous ne |'étudions pas tous les jours.
Comme exercice pour jouer juste, le choral de Haydn
est déja un travail suffisant; ¢'est une ceuvre gue nous
sommes en train de jouer en ce moment. Ou bien, au
lieu de jouer des études de rythme, nous préférons
le troisiéme mouvement du quatuor de Beethoven
gue nous sommes en train de monter, c'est une
marimba. Parfois, il n'est pas tant nécessaire d'inclure
une étude, sila piece qu'on est en train de jouer est
déja une étude. On va ainsi directement & la vérité.
Mais par contre, nous jouons des gammes tous
ensemble; des gammes avec des quartes et des
tierces. Nous jouons des gammes régulierement,
miais ¢a fait longtemps que nous n'avons pas ouvert
le Heimann. Dans les gammes et les arpeges, on a
toute la technique.

— Faites-vous de |'improvisation en groupe?
—Arnau : non.

— Cela ne vous intéresse pas, n'en avez vous
pas le temps, ou l'improvisation ne vous
apporte-t-elle pas grand chose ?

— Arnau : nous n'en avons pas eu l'idee.

— Est-ce-que vous connaissez un quatuor
qui en fait, ou bien cela ne semble pas une
technique habituelle de répétition ?

— Arnau : peut-étre le Quatuor Kronos, mais je ne
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—¢Saben de algiin cuarteto que lo haga, o no pa-
rece ser una técnica habitual de ensayo?
—Arnau: quizd el Cuarteto Kronos, pero no lo
puedo asegurar, no me consta. Sé que hacen mu-
cha musica alternativa, no solamente cldsica,
Piazzolla, e incluso adaptaciones de canciones
de pop. Pero desconozco si hacen improvisacio-
nes. Estaria bien, pero no tenemos experiencia en
€so0.

—Los del Cuarteto Alban Berg tampoco han pues-
to el tema “improvisacion’ sobre la mesa, acaso
no les parezca relevante.

—Arnau: tampoco creo que les interese mucho.
No creo que sean buenos profesores de improvi-
sacion.

—¢;Han tenido otros modelos indirectos de como
trabajan otros cuartetos, por ejemplo, leyendo
alguna entrevista?

—Vera: muy pocos ensefnan una regla general de
cOmo ensayar. Es muy personal de cada cuarteto,
creo que cada uno tiene que buscar su mejor mé-
todo, uno que vaya bien para los cuatro. No hay
algo que valga para todos.

—Acerca del aspecto externo del cuarteto, sobre
la planificacion de la carrera a nivel conciertos
y grabaciones: jtienen un manager, c6mo ma-
nejan la agenda, las fechas? ;Hay alguien que
les haga el trabajo de prensa y difusion, o han
considerado contratarlo? ;Cémo toman contac-
to con los organizadores de conciertos?
—Arnau; para Espafa tenemos personas que bus-
can conciertos, pero no en exclusiva. No tene-
mos nadie que sea el quinto elemento. Nos lo
hemos planteado. gracias a una subvencién pri-
vada que estamos teniendo, de un mecenas fran-
cés que vive en Espana. Si continuara la subven-
cién podriamos contratar un manager que pu-
diera hacer esto como algo exclusivo porque esa
es la clave: que alguien tenga interés en ganar
dinero contigo, no que alguien te tenga en una
lista en su catdlogo de cincuenta grupos.
—Abel: esto existe mds en Alemania, creo, jove-
nes managers que empiezan su carrera; enton-
ces los tomas de jovenes y creces con ellos. Eso
no existe en Espana. y menos en cimara.
—Amnau: el mercado de cdmara en Espaiia es peque-

50 preliminares doce notas

peux pas |'assurer, je n'en sais rien. Je sais par contre
gue les Kronos jouent beaucoup de musigue
alternative, pas seulement classique, Piazzolla, et
méme des adaptations de chansons pop. Mais
J'lgnore s'ils improvisent. Ca serait bien, mais nous
n'a avons aucune expérience dans ce domaine.

— Les Berg n'ont pas non plus mis le théeme
“improvisation” sur la table, ils ne doivent
pas |'estimer particuliérement intéressant.
— Je ne crois pas non plus gue ca les interesse
beaucoup. Je ne crois pas qu'ils soient de bons
professeurs d'improvisation,

- Avez-vous eu d'autres informations sur les
méthodes de travail d'autres quatuors, par
exemple, en lisant un entretien ?

—Trés peu enseignent une régle générale de répétition.
C'est trés particulier a chaque guatuor, je crois gque
chacun doit chercher la méthode qui lui convienne le
mieux, qui aille bien a tous les quatre. Il n'y a rien qui
vaut pour tous.

— Quant a l'aspect externe du quatuor, la
planification de la carriere au niveau des
concerts et des enregistrements, avez-vous
un agent ? Comment planifiez-vous votre agen-
da, les dates ? Un agent s'occupe-t-il du travail
de presse et de diffusion, ou avez vous pensé
a en engager un ? Comment contactez-vous
les organisateurs de concerts ?

—Arnau : pour I'Espagne nous avons des personnes
qui nous cherchent des concerts, mais pas en
exclusivité. Nous n'avons personne qui soit e
cinquieme élément. Nous y avons penseé, grace a
une subvention privée que nous recevons d'un
meécene frangais qui vit en Espagne. Sila subvention
se prolonge, nous pourrions avoir un agent en
exclusivité, car c'est la clé : que guelgu'un ait de
l'intérét a gagner de l'argent avec toi, et non pas
quelgu’un qui t'a sur une liste dans son catalogue
avec cingquante autres groupes.

— Abel : cela existe un peu plus en Allemagne, je
crois ; des jeunes agents qui commencent leur
carriére ; alors on les prend quand ils sont encore
jeunes et on grandit avec eux, Cela n'existe pas en
Espagne, etencore moins dans lamusigue de chambre.
— Amau : le marche de la musigue de chambre en
Espagne est petit. |l serait question de proposer un
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fio. Seria cuestion de plantearle un sueldo, o tal vez
comisiones de los conciertos que consiga.
—Entonces, esa funcion, ese trabajo, ;de momen-
to se lo reparten entre los cuatro, o lo hace mas
uno u otro?

—Abel: los conciertos son los que nos consigue
esta persona, pero antes ibamos nosotros mis-
mos y habldbamos con el organizador del con-
cierto.

—Armau: cuando los conciertos se consiguen gra-
cias a los contactos privados de uno de noso-
tros. tenemos una especie de ley interna, esa per-
sona se queda con un pequeno porcentaje de
este concierto por el trabajo que ha hecho de
enviar papeles, de preocuparse, de telefonear.
Claro, lo agradable es ir a tocar y ya estd.
—Abel: en general, cuando se hace en Catalufia
nos ocupamos nosotros [los hermanos Tomas—
Realp], y cuando es en Alemania se ocupa Vera.
—Arnau: pero ahora nos hemos despreocupado
un poco de todo este papeleo, porque estd en
manos de Carmen Bicanol, de Barcelona. Y esta
representante trabaja conjuntamente con Ima
Grimal.

—;Como es la escena del cuarteto de cuerdas en
los lugares en que se mueve el Casals?, ;hay
mucha competencia?

—Armnau; en Espaiia se puede decir que no hay
nada. Habr4 tres cuartetos. En Alemania si. S6lo
de nuestra generacion habrd unos diez que son
“top”. A muchos los hemos conocido en las cla-
ses del Alban Berg, también vienen del extranje-
ro: de Israel, de Holanda. Y claro, indirectamente
es competencia.

—Abel: y donde estd la médxima competencia es en
los concursos. Ahi nos encontramos todos.
—Cuail es la importancia de los concursos en la
carrera profesional, y en la vida musical en ge-
neral? ;Son buenos o nocivos? ;En qué porcen-
taje es adecuado participar? ;En toda ocasién
que se presente, por las dudas; o es preferible
dosificarlos, para no agotar las energias?
—Abel: esto es lo que nosotros también nos plan-
teamos. Son autopreguntas. Si hago bien o no en
ir a tal concurso.

—Amau: a veces vas muy bien preparado a un

salaire, ou peut-étre une commission sur les concerts
gue l'agent obtiendrait.

— Alors, cette fonction, ce travail, vous le °
divisez équitablement, ou c'est plus particu-
ligrement |'un des quatre qui s’en charge 7
— Abel : les concerts sont ceux que nous obtient cette
personne, mais auparavant, nous allions en personne
parler a |'organisateur des concerts.

—Arnau : guand les concerts s'obtiennent grace aux
contacts prives de |'un d'enfre nous, Nous avons une
sorte de loi interne ; cette persanne touche un petit
pourcentage de ce concert pour le travail consistant
en l'envoi des papiers, la préoccupation, les coups
de téléphone. Evidemment, ce qui est agréable c'est
d'aller jouer et c'est tout.

- Abel : en général, quand nous jouans en Catalogne,
nous nous en occupons [les freres Tomas-Realp], et
en Allemagne c est Vera.

- Arnau : mais en ce moment Nous ne nous
préoccupons pas de toute cette paperasse, parce
gue nous sommes dans les mains de Carmen
Bicanol, de Barcelone, Et cet agent travaille en
collaboration avec Ima Grimal.

— Comment est la scéne du quatuor a cordes
dans les lieux ou jouent les Casals ? Y a-t-il
une grande compétition ?

~ Amau : on peut dire qu'en Espagne, il n'y a rien
Trois quatuors tout au plus: En Allemagne, oui. En
comptant seulement notre génération, il y en aura
une dizaine qui sont “top”. Nous en avons connu
plusieurs en étudiant avec les Alban Berg ; certains
viennent aussi de 'étranger ' Israel, Hollande. Et
évidermment, ¢’'est indirecternent de la compétition.
— Abel : la plus grande compétition se produit dans
les concours. L&, nous nous rencontrons tous,

- Quelle est I'importance des concours dans
la carrigre professionnelle, et dans la vie
musicale en général ? Sont-ils positifs ou
négatifs ? Quelle est la pourcentage de
participation le plus adéquat ? A chaque
occasion qui se présente, pour éliminer tout
doute; ou est-il préférable de les doser, pour
ne pas épuiser les énergies ?

— Abel : c'est aussi ce que nous nous demandons.
Ce sont des autoquestions. Dois-je ou non me
présenter a tel concours.
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concurso. y al final te das cuenta de que no sirvio
de nada, porque en ese caso el criterio de inter-
pretacion ha sido el tnico para decidir al gana-
dor, por lo tanto si al jurado no le ha gustado
como ti haces misica, quedas eliminado automé-
ticamente, y no hay nada que hacer. Y a veces
vas mal preparado y gustas. Es un mundo un
poco loco, el de los concursos.

—Vera: lo mejor que se puede encontrar en un
concurso es la preparacion que te exige: subes
de nivel porque te preparas para una meta, y el ir
0 no ires casi secundario. Hombre, si te preparas,
pues mejor vas a ver qué pasa, y ver el nivel que
hay internacionalmente, escuchas otros cuarte-
tos, hablas con el jurado, ves otras opiniones,
qué puedes mejorar, cudl es su opinion sobre c6mo
tocas tii como cuarteto.

~Abel: en cimara, los concursos son muy bue-
nos. Porque normalmente es un escaparate ideal.
Te da muchos mas contactos futuros para empe-
zar una carrera. Mientras que en los de instru-
mento solista, creo que no son tan eficaces. Pue-
des ganar un concurso o dos, pero creo que con
€50 no conseguirfas hacer una carrera con tanta
garantia como en un concurso de misica de ca-
mara. Si, es bueno que existan concursos; y lue-
go hacerlos, si se puede.

—Arnau: hay, como en todo, al menos dos filoso-
fias. Hay profesores que sostienen que sélo cuan-
do estés totalmente seguro de que vas a ganar
vayas a un concurso. Porque se ha alcanzado ya
el nivel de cualquier cuarteto que estéd grabando:
pones el “compact” en casa de los cuartetos
“top”, tocas al lado y suena igual. Y la otra filoso-
fia es que, como es un mundo loco, vayas como
método de aprendizaje y a seguir probando. Y es
verdad, hay grupos que han hecho como cinco
hasta que han ganado uno. Lo malo de esta se-
gunda opcién es que igual ensucias un poco el
nombre. Pero siguiendo la otra, también puedes
estar muy bien preparado y no gustar. Ademas,
mds que nada, tienes que tener un medio para
mantenerte hasta que estés a ese nivel. Nosotros
mantenemos las dos filosofias: si nos gusta un
concurso nos preparamos y vamos. Subes el ni-
vel, es verdad. Pero a veces, una semana antes
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—Arnau : on va parfois bien préparé a un concours,
et ala fin on se rend compte que ¢a n'a servi a rien,
parce gue dans ce cas le critere de l'interprétation a
eté le seul utilisé pour décider du gagnant; donc sile
jury n'a pas aimé notre fagon de jouer de la musique,
on est tout de suite éliminé, et il n'y a rien a faire.
Drautres fois on se présente sans s'étre bien préparé,
et on plait. C'est un monde un peu fou, celui des
concours.

—Vera : le meilleur du concours c'est la préparation
gu'il exige : on acquiert un autre niveau parce qu'on
se prepare pour atteindre un but, et se présenter ou
non devient secondaire. Bien sur, si on se prépare,
on peut aller voir ce qui se passe, constater le niveau
international, écouter d'autres quatuors, parler avec
le jury, confronter d'autres opinions, voir ce qu'on
peut améliorer, quelles sont les opinions sur notre
fagon de jouer en tant que quatuor.

— Abel : les concours de musigue de chambre sont
tres bons, Normalement ¢'est une vitrine idéale. lis te
facilitent beaucoup plus de contacts futurs pour
commencer une carriere. Tandis que les concours
pour solistes, je ne crois pas qu'ils soient aussi
efficaces. On peut en gagner un ou deux, mais je
crois que ces prix ne permettent pas de faire une
carriére avec autant de garanties comme dans le cas
d'un concours de musigue de chambre. Oui, ¢'est
bien gue les concours existent; et de s'y présenter
aussi, sion peut.

— Arnau : il y &, comme dans tout, au moins deux
philosophies. Certains professeurs soutiennent que
on ne doit pas se présenter a un concours qu'au
moment ou on se sent absolument certain de pouvoir
gagner. Parce qu'on a atteint le niveau de n'importe
quel quatuor qui estenregistré ; quand, chez toi, on
met le compact d'un quatuor “top", on joue avec, et
¢a sonne pareil. L'autre philosophie considere que,
le monde étant fou, le fait de se présenter a un
concours est une méthode d'apprentissage, et on
I'essaye. Et c'est vra, il y a des groupes qui se sont
présentés jusqu'a cing fois avant de gagner. Ce qui
est un peu négatif dans la seconde option c'est qu'on
risque de salir un peu son nom. Mais suivant la
premiére, on peut étre trés bien préparé et ne pas
plaire pour autant. Etde plus, avant tout, on doit avoir
le moyen de se maintenir jusqu'a atteindre ce niveau,
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del concurso nos planteamos (y si esperamos el
préximo? Pero nunca acabarias, porque el nivel
de los demds también sube, y nunca estarias un
dia diciendo ‘ahora estoy preparado’. Creo que
ahora estamos mucho mds preparados que hace
dos afios, y nos fue bien en concursos anterio-
res, aunque no éramos conscientes de lener una
tan gran preparacion. Ahora estamos mejor pre-
parados, pero nos exigimos tan alto nivel que
nos parece que falta mucho adn. Creo que es
psicoldgico el tema. Y son tablas, porque tocar
en un concurso hace que encares los conciertos
con otra mentalidad mds relajada.

- Qué criterios tiene un jurado para comparar
y evaluar treinta cuartetos o los que se presen-
ten?

—Arnau: eso me gustaria saber... Exactamente por
dentro ni idea, pero si suele ser fundamental la
interpretacion de una pieza. Simplemente si gus-
ta al jurado. Llega un momento en que es como
un politiqueo, en el fondo, porque si sabes que el
jurado prefiere tal o cual tendencia interpretativa,
si es muy ritmico, como hablibamos antes, pues
lo tienes dificil si vas en otro plan. Es decir, hay
todo un juego de especulaciones.

—Abel: y ponen jurados expresamente polariza-
dos. para que no sean de un mismo color.
—Vera: lo mds importante es que en un jurado no
haya el tipico sefior o sefiora que solamente ad-
mita las ideas que €l mismo haria.

—Abel: y suelen ser. al fin y al cabo, jurados con-
servadores, de gente mayor.

—Arnau: cuando decia que valoran mucho la in-
terpretacién me referfa a que lo que cuenta es
acertar el gusto del jurado. Pero no valoran el
trabajo que ti has podido hacer para construir
una interpretacion coherente, aungue sea con
otras herramientas. Si prosigues una interpreta-
¢idn por tu propia cuenta, donde juegas mds, por
ejemplo, con los colores non vibrato para sacar
armonias, para subrayar acentos, transparencias,
sintaxis musical, en lugar de usar algtin otro pro-
cedimiento mds estandarizado: entonces es difi-
cil que eso tenga aceptacion en un jurado. No
puede decirse que haya una valoracion de tu crea-
tividad, no es asi. Asi que nos hemos tenido que

Nous équilibrons les deux philosophies : si un
concours Nous plait, nous nous préparons et Nous y
allons. Et notre niveau monte, c'est vrai. Mais parfois,
une semaine avant le concours, nous nous
demandons ; et si nous attendions le suivant ? Mais
on n'en finirait jamais, car le niveau des autres monte
aussi, et on ne pourrait jamais se dire “maintenant, je
suis prét”. Je crois gue nous sommes bien mieux
préparés qu'il y a deux ans, et nous avons eu du
succes dans les concours antérieurs, bien que nous
n'étions pas conscients d'avoir une si bonne
préparation. Maintenant nous sommes mieux
préparés mais nous nous exigeons un tel niveau que
nous avons |'impression d'étre si loin du but. Je crois
que c'est un theéme psychologique. On arrive a une
égalité, parce que jouer dans un concours Nous
permet de faire face au concert avec une mentalité
beaucoup plus relaxee.

— Quel sont les critéres d'un jury pour com-
parer et évaluer une trentaine de quatuors,
ou guelgu'en soit le nombre ?

—Arnau : ¢a, j'aimerais bien le savoir... Exactement a
[intérieur je n'en aila moindre idée, mais l'interprétation
de I'ceuvre doit étre fondamentale. Simplement sion
plaft au jury. Il y a un moment ot c'est comme de la
politique; dans le fond, parce gue si on sait que le
jury préfere telle ou telle tendance interprétative, s'il
est par exemple trés rythmique, comme nous ne le
disions auparavant, on est un peu perdu si on se
présente avec une autre idée. C'est adire qu'ly a
tout un jeu de speculations,

— Abel : et ils mettent des jurés expressément
polarisés, pour ne pas former une seule couleur.
—Vera : le plus impaortant est que dans un jury il n'y ait
pas la personne typique qui peut seulement admetire
des idées semblables aux siennes.

— Abel : ce sont a la fin des jurys conservateurs,
formeés par des gens ages

— Arnau : quand je disais qu'ils jugent surtout
l'interprétation, je voulais dire que ce qui compte est
de deviner le golt du jury. Mais ils ne jugent pas a sa
vraie valeur le travail qu'on a pu faire pour construire
une interprétation cohérente, méme si nos outils sont
différents. Si on recherche une interprétation dans
une ligne personnelle ou, par exemple, on joue plus
sur les couleurs non vibrato pour faire ressortir les
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reprimir, preparando un concurso siempre hay la
alarma de decir *haria esto, pero como es para un
COncurso no vamos a arriesgarnos a desagradar
tanto, en este punto, no vamos a exagerar’. Es
una cuestion de prudencia, de no tomar posturas
radicales. Los cuartetos que estdn arriba en el
mercado pueden permitirse un poco innovar.
—¢Qué concurso van a hacer ahora a Francia e
Inglaterra?

—Vera: en Francia no es concurso sino prepara-
cién. Vamos a concentrarnos una semana inten-
samente, y en abril vamos a Londres a un concur-
so internacional de cuartetos de cuerda. Concur-
SOs para cuartetos de cuerda hay creo que nada
mads cuatro o cinco grandes. En Banff, luego el de
Londres, otro en Burdeos (que antes estaba en
Evian, también en Francia), en Graz, en Austria,
hay un concurso de cdmara en general pero han
hecho una edicién sélo para cuarteto de cuerdas,
y en Osaka en Japon.

—¢Y por qué es tan apetitoso este concurso de
Londres?

—Abel: no hay mucho dinero, serin unos dos
millones de pesetas, pero dan una gira europea al
ganador, y una gira por Inglaterra al segundo y
tercer premio.

—Vera: lo bueno es que tienen excelentes contac-
tos y los conciertos son en muy buenas salas.
—Arnau: por eso decia que en concursos para
instrumento solista esto no existe tanto.

—Vera: los concursos de cdmara estdn mds atra-
sados, en el buen sentido. Porque antiguamente
habia menos concursos para violin o piano, pero
tenian mucho nombre, y si lo ganabas salfas bas-
tante bien de alli, con muchos conciertos. Ahora,
como hay tantos, ganas uno o dos y no hay nada.
De cdmara todavia hay pocos.

—El cuarteto Casals se formé en la Escuela Rei-
na Sofia ;Ahi se conocieron todos?

—Vera: menos el viola actual. Yo lo conoci en un
curso de verano en el que fue profesor, y Arau
en unos conciertos que hicieron juntos.
—Arnau: fue casual, porque lo conoci dos sema-
nas antes de que inesperadamente nuestro viola
anterior se fuera. Justamente lo conoci y pensé
que podria encajar en nuestro grupo.

54 preliminares doce notas

harmonies, pour souligner les accents, les trans-
parences, la syntaxe musicale, au lieu de recourir a
des procédés plus standards, il est peu probable
que cela soit accepté par un jury. On ne peut pas dire
qu'ily ait une valorisation de la créativité, ce n'est pas
vrai. Nous avons donc du nous réprimer ; en
preparant un concours, I'alarme sonne toujours pour
dire | je ferais ceci, mais comme il s'agit d'un con-
cours il vaut mieux ne pas courir le risgue de telle-
ment deplaire sur ce point; n'exagérons donc pas.
C'est une question de prudence, de ne pas prendre
des postures radicales. Les quatuors qui circulent
dans les hauteurs du marché peuvent se permettre
d'innover un peu.

—A quel concours allez-vous vous présenter
en France et en Angleterre ?

—Vera : en France il ne s'agit pas d'un concours mais
de nous préparer. Nous allons nous concentrer
intensément durant une semaine, en en avril nous
irons a Londres pour un concours international de
quatuors a cordes. Il n'y a, je crois, que quatre ou
cing grands concours de quatuors & cordes : Banff,
celui de Londres, un autre & Bordeaux (qui était avant
a Evian); &4 Graz en Autriche, il y a un concours de
musique de chambre en général, mais ils ont organisé
maintenant une édition réservée aux quatuors &
cordes, et aussi a Osaka au Japon.

— Quelle est I'importance particuliére du
concours de Londres 7

—Abel ; iln'y a pas beaucoup d'argent, environ deux
millions de pesetas [80.000 francs environ], mais le
gagnant obtient une tournée européenne, les second
et troisieme prix une tournée en Angleterre.

— Vera : on peut faire d'excellents contacts et les
concerts se donnent dans de trés bonnes salles.
—Amau : comme e le disais auparavant, cela n'arrive
pas si souvent dans |le cas des concours pour
instruments solistes.

—Vera : les concours de musigue de chambre sont
plus arriéres, dans un bon sens. En effet, il y avait
avant moins de concours de violon ou de piano,
mais ils avaient un grand renom, et le premier prix
était important, il proportionnait beaucoup de
concerts. Maintenant, il y en a tant gu'on peut en
gagner un ou deux et il ne se passe rien. Les concours
de musique de chambre sont encore peu nombreux.
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—¢ El hecho de haber estudiado juntos fue decisi-
vo, por afinidad estética? ;O fue simplemente
una casualidad, se conocieron en la Escuela Rei-
na Sofia porque habia mas tiempo y eso es todo?
—Abel: es que estudiamos en diferentes anos.
—Vera: yo fui la que estuvo mds afios en la Escue-
la, primero conoci a Arnau y luego a Abel. Creo
que lo m4s importante fue que nos conocimos.
—Arnau: pero también puede ser que tenga im-
portancia el haber salido del mismo nido. Favore-
ce que haya puntos de unidad interpretativa. Creo
que por eso hay menos polémicas que si hubiéra-
mos venido todos de distinto origen, de diferen-
tes escuelas técnicas. Creo que estd claro que la
Escuela tiene su propio caldo estético. Aunque
el profesor sea distinto. Porque es una comuni-
dad pequena, de unos cincuenta alumnos.
—Abel: pero no sé si se puede sacar una conclu-
sién sobre un estilo de la Escuela.

—Arnau: si te fijas un poco es normal, porque ti
estds ahi estudiando y sabes que en la cabina de
al lado estédn los colegas de siempre. Quieras o
no la gente se interrelaciona, y tiene una influen-
cia sobre los demas. Ti tocas pero aparte oyes
los conciertos de la cdtedra, unas interpretacio-
nes determinadas. En el fondo estés recogiendo
lo bueno de eso e incorpordndolo, y ellos lo tuyo.
Es un circulo cerrado.

~Vera: hay que decir que nosotros tuvimos mu-
cha suerte con eso, porque cuando empezamos a
tocar juntos ya habia cierta estética similar.
—Arnau: cuando empezamos habia incluso mds
afinidades que ahora. Antes era mds telepitico el
tema; ahora hay que empezar a discutir, a dialo-
gar, a hablar el mismo idioma, a traducir, porque
asi puedes profundizar en las ideas. Cuando en-
tra un miembro nuevo hay que hablar mucho mas.
—Vera: lo que por otro lado enriquece mucho.
—Arnau; es un intercambio cultural, cémo inte-
grar una persona de otra cultura en la tuya.
—:Cémo es el repertorio del Cuarteto Casals?
¢Estd centrado en el periodo cldsico o también
incluyen autores contemporineos y estrenos?
—Arnau; el otro dia estuve mirando por curiosi-
dad las obras que tocamos el ultimo afio. Creo
que hay diecinueve, de memoria no me acuerdo

- Le Quatuor Casals s'est formé a I'Ecole
Supérieure de Musique Reina Sofia de Ma-
drid : est-ce |a ou vous vous étes tous con-
nu ?
—Vera : tous sauf|'alto actuel. Je I'ai rencontre pendant
un cours d'été ol il faisait partie des enseignants, et
Arnau I'a connu a l'occasion de concerts gu'ils
donnerent ensemble.
— Arnau : c'est arrive par hasard; je |'ai connu deux
semaines avant que notre alto s'en aille d'une fagon
inespérée. C'est a ce moment que je I'al rencontre et
j'ai pensé gu'il pourrait s'integrer au groupe.

— Etudier ensemble a été décisif pour une
affinité esthétique ? OU s'agit-il simplement
d'un hasard, se connaitre & I'Ecole Reina
Soffa, disposer ainsi de plus de temps, et
c'est tout ?
— Abel : nous étions a des niveaux différents.
—Vera : je suis celle qui a passé le plus d'annees a
I'Ecole, j'al d'abord connu Arnau, puis Abel. Je crois
que le plus important a été de se connaitre.
— Arnau : mais c'est peut-étre aussi important d'étre
sorti du méme nid. Ca favorise les points d'unité
d'interprétation. Je crois qu'il y a ainsi moins de
polémigue que si nous étions tous venu d'origines
diverses, de différentes écoles technigues. Je crois
qu'il est clair que I'Ecole a son propre bouillon
esthétique. Méme si le professeur est different. Car
c'est une petite communauté, d'une cinguantaine
d'eleves.
— Abel : mais je ne sais pas si on peut emettre une
conclusion sur un style de I'Ecole.
— Arnau : en raisonnant un peu, c'est normal,
puisqu'on est la en train d'étudier et on sait que dans
la cabine d'a c6té, il y a les collégues de toujours.
Qu'on le veuille ou non, des relations se forment et
nous influencent tous. On joue, mais a part ¢a on
assiste aux concerts magistraux, a des interprétations
déterminées. Dans le fond, on en recueille tout le
bien, on l'incorpore, et les autres font de méme avec
chacun. C'est un cercle fermé.
—Vera : il faut dire que nous avons eu beaucoup de
chance sur ce point, car quand nous avons com-
mencé a jouer ensemble il y avait déja une certaine
esthéetigue similaire.
— Arnau : quand nous avons commence, il y avait
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exactamente, pero si que ha habido siete anterio-
res al siglo XX y unas diez u once del siglo XX:
Opus 5, de Webern. dos cuartetos de Shos-
takovich, el Cuarto de Barték. las piezas de
Stravinsky y luego obras impuestas en concur-
sos, como Macmillan.

~Abel: y hemos tocado espafioles, también. como
Echevarria, Benguerel o Bernaola.

—Vera: ahora vamos a tocar en Londres la pieza
obligada, de Anthony Powers. y haremos
Sciarrino, también, su Séptimo Cuarteto, una obra
encargada especialmente para un concurso en
[talia.

—¢Eligen de comiin acuerdo el repertorio, o los
organizadores de conciertos imponen obras?
—Abel: las dos cosas. Sobre todo en los ciclos de
miisica contemporinea te dicen qué obra quieren
que toques. Después te dejan otra parte del con-
cierto a tu eleccion. Con este tipo de concierto
hemos participado en la Quincena Musical de
San Sebastidn, o en el Festival de Miisica Con-
tempordnea en Barcelona. Pero si no, el reperto-
rio lo elegimos entre nosotros.

—Vera: pero para afianzar la técnica del cuarteto
es bueno hacer Haydn y Mozart. Vamos, tener un
buen equilibrio entre todos los géneros, no hacer
solamente contemporineos o solamente cldsicos.
—;Laidea es que el cuarteto se quede en Alema-
nia de por vida, o es algo que no pueden decidir
ahora?

—Vera: el *de por vida' estd bastante descartado.
Pero dénde nos estableceremos al final es toda-
via una pregunta abierta. Hay prioridad de volver
a Espafia, claro, pero donde en Espana no es cla-
ro. Yo soy de Madrid, pero Arnau y Abel son de
Barcelona. El espénsor vive en Barcelona. Tam-
bién tenemos mds relaciones alli y mds concier-
tos.

—~Entonces, ;qué elementos caracterizan esta
fase de transicion en la que se halla el Cuarteto
Casals, entre el final de los estudios de postgrado
y el arranque de una carrera profesional?
—Vera: acaso lo podamos ver de manera mds ob-
jetiva cuando hayan pasado unos cuantos
anos, no cuando estds justo en medio de todo el
embrollo. A veces estds mas preocupado por la
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méme plus d'affinités qu'aujourd’hui, Avant, le theéme
était plus télépathique; maintenant, il faut commencer
a discuter, & dialoguer, & parler la méme langue, &
traduire, pour pouvair ainsi approfondir les idées.
Quand un membre nouveau arrive, il faut parler
beaucoup plus.

—Vera : ce qui parailleurs enrichit beaucoup.

— Arnau : c'est un échange culturel, ca revient a
integrer une personne d'une autre culture a la tienne.
— De quel type est le répertoire du Quatuor
Casals ? Centré sur I'époque classique ou
inclut-il aussi des auteurs contemporains et
des créations ?

— Arnau ; 'autre jour, je consultais par curiosité les
CeuUVres que nous avons jouées I'année derniere. Je
crois qu'il y en a dix-neuf, je ne m'en souviens pas
exactement, mais sept étaient antérieures au XXe
siecle, dix ou onze du XXe : I'Opus 5 de Webern,
deux quatuors de Chostakovitch, le Quatriéme de
Bartok, les pieces de Stravinsky, puis les ceuvres
imposées en concours, comme Macmillan.

— Abel : on a aussi joué des espagnols, comme
Echevarria, Benguerel ou Bernaola.

- Vera : on va maintenant jouer a Londres |'ceuvre
obligatoire, de Anthony Powers, et nous jouerons
Sciarrino aussi, son Septiéme Quatuor, une ceuvre
spécialement commandée pour un concours en ltalie,
- Vous choisissez le répertoire d'un commun
accord, ou ce sont les organisateurs de con-
certs qui vous imposent les ceuvres 7
—Abel : les deux. Surtout dans les cycles de musigue
contemporaine, on nous dit quelle est 'ceuvre qu'on
doit jouer. Aprés cela, on nous [aisse chaisir |'autre
partie du concert. Avec ce type de concert, on a
participé a la Quinzaine Musicale de San Sebastian,
ou au Festival de Musique Contemporaine de
Barcelone. Mais dans les autres cas, on choisit le
repertoire entre nous.

Vera : mais pour affirmer la technique du quatuor,
c'est bien de jouer Haydn et Mozart. Eh bien, il faut
equilibrer tous les genres, pas seulement jouer des
contemporains ou seulement des classiques.

— Vous avez l'intention de vous installer en
Allemagne pour la vie, ou c'est quelque chose
que le Quatuor ne peut pas encore décider ?
— Vera : |e "pour la vie" est plutdt écarté, Mais ol



le quatuor Casals, une lumineuse incertitude

supervivencia: qué puedes ganar como cuarteto
para seguir estudiando; al otro dia te puede pre-
ocupar més qué estilo vas a llevar a cabo en los
proximos dos meses, o en qué direccion te vas a
enfocar, o con quién vas a tomar clases.
—Arnau: lo que mas molesta cuando uno monta
una aventura como ésta, que tiene cosas muy
excitantes y muy atractivas, es no saber dénde
vas a caer muerto en un mes. Por ejemplo, este
concurso de Londres: sabes que si ganas te pue-
de cambiar la vida bastante. Si no, sigues igual
que antes. Entonces te presentas al afio siguien-
te. Pero ;c6mo planificas el afio que viene? Claro,
depende de esto, pero si esto no sale entonces
aquello tampoco, o si el mecenas no renueva su
subvencién qué pasa. Hay tantos “if"..! Son los
condicionales que uno tiene en su propia vida,
pero por cuatro, Lo principal es la actitud tensa,
no dejarse relajar. Y luego ir de partido a partido:
no puedes hacerte una planificacién. Esto es lo
mis torturante del tema. Esta es para mi la defini-
cién de esta época de estudio y obsesién que
estamos viviendo, llamada duda, llamada interro-
gante. De reflexién constante: ;tengo potencial,
no lo tengo, y qué tengo que hacer para desarro-
llarlo?

Juan Maria Solare es compositor.

nous allons nous établir finalement est encore une
qguestion non resolue. Il y a priorité pour revenir en
Espagne, mais ol en Espagne, ¢a n'est pas clair. Je
suis de Madrid, mais Amau et Abel sont de Barcelone.
Le sponsor vit a Barcelone. C'est 12 aussi que nous
avons plus de relations et plus de concerts.

- Quels sont alors les éléments qui caracté-
risent cette phase de transition ol se trouve
le Quatuor Casals, entre la fin des études
qui suivent le dipléme et le démarrage d'une
carriére professionnelle ?

— Vera : on pourrait peut-étre le voir d'une maniere
plus objective quand quelques années se seront
passées, non pas quand on est justement au centre
de cetimbroglio. On est certaines fois plus préoccupé
de survivre : ce qu'on peut gagner en tant que quatuor
pour pouvoir continuer a étudier ; d'autres fois on
peut étre plus préoccupé par le style gu'on va mener
a bien durant les prochains mois, la direction a
prendre, le choix de celui avec qui prendre des legons.
—Arnau : ce qui dérange le plus dans une aventure
comme celle-ci, qui a des choses tres excitantes et
trés attirantes, c'est de ne pas savoir oll mourir a la
fin du mois. Par exemple, le concours de Londres :
on sait qu'en le gagnant, la vie peut plutdt changer.
Sinon, tout continue comme avant. On se présente
alors 'année suivante. mais comment planifier 'annee
qui vient ? Evidemment, ga dépend de cela, mais si
¢a ne marche pas non plus, ou si le mécéne nerenou-
velle pas sa subvention, qu'est-ce qui se passe ? Il y
atantdeif | Ce sont les conditionnels propres & lavie
de chacun, mais par quatre. Le principal ¢'est d'avoir
une attitude tendue, ne pas se laisser aller. Puis
avancer de match en match : on ne peut pas faire une
planification. C'est le plus torturant dans ce theme.
C'est la, pour moi, la définition de cette époque
d'étude et d'obsession que nous sommes en train
de vivre, appelée doute, appelée interrogation. De
réflexion constante : j'ai du potentiel, je n'en ai pas, et
que faire pour le développer?

Juan Maria Solare est compositeur.
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GERARD DENIZEAU

La Escuela Nacional
Superior de Arte de
Paris-Cergy

esde su creacién, y sobre todo, desde el

nombramiento, en 1999, de Patrick

Raynaud como director, La Escuela Na-
cional Superior de Arte de Paris-Cergy [antes de
Cergy-Pontoise] provoca numerosas interro-
gantes, situadas bajo el signo de la esperanzay la
perplejidad, Entre las mds frecuentes, senalare-
mos las siguientes: el lugar y el futuro profesional
del alumno, la inscripcién de la institucion nueva
en una ciudad nueva, la independencia frente a
Parfs, el papel dirigente de un artista de vanguar-
dia, la realidad de la apertura a todos los medios...

En el corazon de la institucion, el alumno
Si existe un principio rector del que todo testimo-
nia Paris-Cergy, éste seria seguramente el de la
plenitud del alumno creador. Desde su admisién,
éste ve reconocido su estatuto de artista total-
mente; en proyecto, cierto, pero teniendo como
tarea el desarrollo de su propia personalidad, en
las antipodas de toda sujeccién académica. Su
esfuerzo de aprendizaje, incluyendo sus tres pri-
meros afos, mds “escolares”, constituye en si un
compromiso, un gesto inscrito en el corazén de la
trayectoria artistica.

Encontrar su personalidad es, también, y quiza
ante todo, aprender a reconocer la de otros. De
ahf la importancia dada al trabajo de grupo, parti-
cularmente en el seno de los talleres de investiga-
cién y creacion (ARC), mddulo de cuatro horas
semanales centradas alrededor de una problema-
tica y animado por cuatro ensefiantes. En cada
inicio de curso, gracias a ese principio, un verda-
dero “ment” se propone asi a los estudiantes, los
cuales se encuentran en posicién de practicar una
“pedagogia a la carta”, significando y exigiendo
un grado de responsabilidad del que seria dificil
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L’Ecole National
Supérieure d’Art de
Paris-Cergy

epuis sa création et surtout depuis la

nomination, en 1999, de Patrick Raynaud a

satéte, L'Ecole National Supérieure d'Art
de Paris-Cergy [avant de Cergy-Pontoise]
provogue, impartialement placées sous le signe de
I'espoir et de la perplexité, nombre
d'interrogations. Parmi les plus fréquentes, on
relevera : la place et le futur professionnel de
I'éleve, l'inscription de l'institution neuve dans la cité
nouvelle, I'indépendance a 'endroit de Paris, le role
dirigeant d'un artiste d’'avant-garde, la réalité de
I'ouverture a tous les milieux. ..

Au cceur de l'institution, I'éléve
S'il est un maitre principe dont tout semble
termnoigner a Paris-Cergy, c'est assurément
I'épanouissement de |'éléve créateur. Dés son
admission, ce dernier se voit reconnaitre le statut
d'artiste a part entiére, en devenir, certes mais
ayant pour seule charge de développer sa propre
personnalite, aux antipodes de tout asservissement
academique. Son effort d'apprentissage, y
compris lors des trois premiéres années, plus
“scolaires” constitue en soi un engagement, un
geste inscrit au coeur de la démarche artistique.
Trouver sa personnalité, c'est aussi, et peut étre
avant tout, apprendre & reconnaitre celle des
autres. D'ou l'importance donnée au travail de
groupe, particulieremnent au sein des ateliers de
recherche et de création (ARC), module de quatre
heures hebdomadaires centrés autour d'une
problématigue et animés par plusieurs
enseignants. A chague rentrée, grace a ce principe,
un véritable “menu” est ainsi proposé aux
étudiants, lesquels sont en mesure de pratiquer
une "pédagogie a la carte”, signifiant et exigeant un
degré de responsabilisation dont il serait difficile de



® Ecole National Supériure d'art de Paris-Cergy

encontrar equivalente en cualquier otro lugar de
Francia.

Maestria de la técnica e inventiva conceptual
son los dos pilares de esta aventura. Si numero-
sos talleres (serigrafia, fotografia, video, madera
y hierro, técnica de sonido, platé cinematografi-
co, parque informdtico) garantizan la calidad del
aprendizaje técnico, lo mds importante sigue sien-
do la conceptualizacién del proyecto personal.

Segiin la expresion feliz de Patrick Raynaud, se
trata de ““despejar de la suma de los conocimien-
tos e intereses adquiridos por cada estudiante la
linea de cresta de sus busquedas y lo que serd el
esqueleto de su propia creacién”. En esta dptica,
el principio de las citas, solicitadas a partir del
tercer ano a cualquier profesor, que se convierte
en interlocutor, adquiere una vital importancia.

La fuerza de la escuela de Paris-Cergy, sobre
todo en relacién con su implantacion en la region
parisina, reside, sin embargo, en la abolicion de la
relacion maestro-alumno que rige atin en la mayor
parte de las grandes instituciones, incluidas aque-
llas dirigidas por los libertarios de ayer. En Paris-
Cergy se admite que si hay maestro, su tarea con-

I'école national supérieure

trouver I'eéquivalent ailleurs en France

Maitrise de |la technigue et inventivite
conceptuelle demeurent les deux piliers de cette
aventure. Si de nombreux ateliers (serigraphie,
photographie, video, bois et fer, regie son, plateau
cinema, parc informatique) garantissent la qualite
de |'apprentissage technique, le plus important
reste la conceptualisation du projet personnel.
Selon le mot heureux de Patrick Raynaud, il s'agit
de "dégager dans la somme des connaissances et
intéréts acquis par chaque etudiant la ligne de créte
de ses recherches et ce gui va faire le squelette de
sa propre creation”. C'est dans cette optique que
le principe des rendez-vous, demandé a partir de
la troisieme année a tel ou tel professeur dont on
devient l'interlocuteur, acquiert une importance
vitale

La force de I'école de Paris-Cergy, surtout au
regard de son implantation dans la region
parisienne, demeure cependant |'abolition du
rapport maitre-éleve qui régit encore la plupart des
grandes institutions, y compris celles dirigées par
les libertaires d'avant-hier. A Paris-Cergy, il est
admis que, si maitre il y a, sa tache est de former
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siste en formar a otros maestros, no pélidos
epigonos a los que se honraba con el titulo de
“discipulos” en la época en la que los artistas con
escasez de asistentes formaban a estos iiltimos
“a sumedida”. Aqui, el viejo terror de formar futu-
ros rivales yace definitivamente en el fondo de las
mazmorras de la historia.

La creacion necesaria

“Lo que el mundo necesita son ideas; por tanto,
de creadores”. Enunciando este postulado, Patrick
Raynaud entiende bien, de paso, la limitacién de
los efectos a la esfera artistica. [ Ya que hay que
tener en cuenta esta realidad que no sale sélo de
los artistas de las escuelas de arte! A jévenes que
han aprendido a no recitar lo que han aprendido,
para los que la creaci6n no hace siempre girar los
mismos motores, se abren a menudo perspectivas
inesperadas. Incluso los que abandonan la via
del arte han cogido el hdbito de examinar los pro-
blemas y de buscar las soluciones mds eficaces,
trayectoria vdlida para todas las profesiones, es-
pecialmente en el dmbito de la creacién de empre-
sas. De esta magnifica adaptacion de los apren-
dices de artistas al mundo contemporineo, el
departamento de sociologia de la Universidad de
Nantes ha establecido, por otra parte, la demos-
tracién por medio de una encuesta reciente que
muestra que los antiguos estudiantes de la es-
cuela de arte de esa ciudad (dirigida entonces por
Patrick Raynaud) que renunciaban a la practica
artistica, encontraban un empleo m4s ficilmente
que la media de sus camaradas. Posiblemente, ha
llegado el momento de acabar por fin con esos
clichés trasnochados, pero persistentes, que si-
tdan una escuela de arte a mitad de camino entre
la residencia de felices estudiantes y el salén de
acuarelistas distinguidos. Las escuelas de arte,
hoy, son ultramodernas, en punta en materia de
equipamiento, especialmente audiovisual. ;Qué
lejos estamos, en este 4mbito, de la miseria ver-
gonzosa (para los que la organizan) a la que se
ven reducidas hoy numerosas universidades fran-
cesas! Para evitar, en fin, la trampa de la tentacion
autdrquica, la escuela de Parfs-Cergy solicita, siem-
pre con éxito, los talentos vecinos de conferen-
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d'autre maitres, non de pales épigones qu'on
honorait du nom de “disciplines” a I'épogue ol les
artistes en mal d'assistants, formaient ces derniers
“aleurmain”. Ici, I'ancienne terreur de former de
futurs rivaux git définitivement au fond des
oubliettes de I'histoire.

La création nécessaire

"Ce dont le monde a besoin, c'est d'idées ; donc,
de créateurs"”. Enongant ce postulat, Patrick
Raynaud entend bien ne pas en limiter les effets a la
sphére artistique. Car il faut tenir compte de cette
réalité qu'il ne sort pas que des artistes des écoles
d'art ! A des jeunes gens qui ont appris 4 ne pas
redire ce qu'ils ont appris, pour qui la création ne
fait pas toujours tourner les mémes moteurs,
s'ouvrent souvent des perspectives inattendues.
Méme ceux qui quittent la voie de I'art ont pris
I'habitude d'examiner les problémes etd'en
rechercher les plus efficaces solutions, démarche
valide pour toutes les professions, notamment
dans le domaine de la création d'entreprises. De
cette trés bonne adaptation des apprentis artistes
au monde contemporain, le département de
sociologie de I'université de Nantes a d'ailleurs
etablila démonstration au moyen d'une enquéte
récente qui montre que les anciens étudiants de
I'ecole d'art de la méme ville (dirigée & I'époque
par Patrick Raynaud) ayant renoncé a I'exercice
artistique, trouvaient un emploi plus facilement que
la moyenne de leurs camarades. Le temps est
peut-étre venu d'en finir enfin avec ces clichés
éculés, mais persistants, qui situent I'écoled'art &
mi-chemin entre le foyer de joyeux potaches et le
salon d'aquarellistes distingués. Les écoles d'art,
aujourd'hui, sont ultramodernes, a la pointe en
matiere d'équipement, notamment audiovisuel,
Que nous sommes loin, en ce domaine, de la
misére honteuse (pour ceux qui l'organisent) a quoi
sont aujourd'hui réduite nombre d'universités
frangaises | Pour circonvenir, enfin, le piege de la
tentation autarcique, |'école de Paris-Cergy sollicite,
toujours avec succes, les talents voisins de
conférenciers ou artistes invités pour un trimestre,
rien ne remplagant la qualité d'un ceil neuf. Tout
concourt, en fait, a ce que le travail de |'étudiante,
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ciantes o artistas invitados para un trimestre, nada
reemplaza la calidad de un ojo nuevo. Todo con-
curre, de hecho, a que el trabajo del estudiante,
técnica e intelectualmente, se alimente desde el
interior tanto como desde el exterior.

Creador y director

A la vista de la personalidad de Patrick Raynaud,
nada parece menos evidente que la conciliacién
de sus exigencias de creador y director. Admitien-
do que esta conciliacién es quizd mas facil para
un director de teatro o un coredgrafo, el interesa-
do rechaza el argumento de incompatibilidad de
trayectorias mas alld de lo que afecte, relativa-
mente, a su empleo de tiempo. Al haber practica-
do siempre una trayectoria esencialmente concep-
tual, le corresponde no realizar sino hacer realizar.
“En el plano de la ideacién, observa él mismo, mi
tiempo de trabajo es intersticial. Encuentro mis
ideas en el tren, el metro, y no tengo que preocu-
parme del tiempo de fabricacién, como los pinto-
res, por ejemplo”. Al inicio de su carrera, ha prac-
ticado, ciertamente, el “coloreado” de los plateros
artisticos, pero hoy se considera mds bien como
un arquitecto que da planos para realizar, objetos
para fabricar. Asi puede controlar su obra de crea-
dor sin perdida por sus tareas de direccion; y vi-
ceversa. Al mismo tiempo, su propio trabajo de
creacién no altera en absoluto su relacién con los
estudiantes, esta relacion se establece con los
proyectos mas que con los individuos. Al contra-
rio, a la vista del tipo de trabajo practicado aqui, lo
mas interesante permanece en la periferia del arte,
todo lo que esti alrededor, al lado de la obra. Asi,
cuando presenté su primera candidatura a una
escuela de arte, Patrick Raynaud consideré esta
candidatura como parte integrante de su trabajo
artistico.

Por el fin de los sistemas de exclusién

Si es dificil pronunciarse sobre la diversidad real
de los medios sociales de los que provienen los
alumnos, se verifica sin embargo que muchos de
ellos no han recibido ninguna verdadera forma-
cion artistica y que estdn movidos, ante todo, por
su amor al dibujo o a otra forma de expresién.

technique, intellectuel, soit nourri de I'intérieur autant
que de I'extérieur.

Créateur et directeur

Au regard de la personnalité de Patrick Raynaud,
rien ne semble moins évident que la conciliation de
ses exigences de créateur et de directeur. Tout en
admettant que cette conciliation est peut-étre plus
facile pour un directeur de théatre ou un
chorégraphe, l'intéressé réfute I'argument
d'incompatibilité des démarches, ne ft-ce que
relativement a son emploi du temps. Ayant
toujours pratiqué una demarche essentiellement
conceptuelle, il lui revient non de réaliser mais de
faire réaliser. "Au niveau de l'idéation, observe-t-il,
mon temps de travail est donc interstitiel. Je trouve
mes idées dans le train, le métro, et n'ai pas a se
soucier du temps de fabrication, comme les
peintres, par exemple.” Au tout début de sa
carriere, il a certes pratiqué la "mise en couleur” de
vaisseliers d'art, mais aujourd'hui, il se considére
plutét comme un architecte donnant des plans a
réaliser, des objets a fabriquer, Ainsi peut-il gérer
son ceuvre de créateur sans dommage pour ses
taches de direction ; et vice-versa. Dans le méme
temps, son propre travail de création n'altere
nullement sa relation aux étudiants, cette relation
s'établissant avec les projets plus qu'avec les
individus. En outre, au regard du type de travail ici
pratiqué, les plus intéressant demeure la périphérie
de I'art, fout ce qui est autour, a coté de I'ceuvre.
Ainsi, quand il a fait sa premiére candidature & une
école d'art, Patrick Raynaud a-t-il considéré cette
candidature comme partie intégrante de son travail
artistique.

Pour la fin des systémes d'exclusion

S'il reste difficile de se prononcer quant a la réelle
diversité des milieux sociaux d'oll proviennent les
éleves, il se vérifie cependant que beaucoup
d'entre eux n'ont requ aucune vraie formation
artistique, et qu'ils sont mus avant tout par leur
amour du dessin ou de toute autre forme
d'expression. Reste, bien entendu, que la culture
artistique reste liée a la nature du milieu familial. On
notera que les possibilités d'obtention d'une
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Queda, por supuesto, que la cultura artistica esté
ligada a la naturaleza del medio familiar. Sefiale-
mos que las posibilidades de obtencién de una
beca de estudios autoriza el acceso a la escuela a
los aspirantes a artistas menos favorecidos. Una
vez mds, es forzoso constatar que un progreso
significativo en materia de iniciacion artistica que-
da suspendido en el final del tiempo de desprecio:
de ese desprecio tecnocratico tan particularmen-
te francés frente a las “materias artisticas” en la
escuela y el instituto. {Hay que recordar aqui que
las artes pldsticas y la educacion musical —detalle
revelador de la estima en que las tiene el Ministe-
rio— exigen de sus ensefantes una sobrecarga
horaria con relacién a la de todos sus colegas! {Es
cierto que el nuevo ministro [Jack Lang, antiguo
Ministro de Cultura] se ha comprometido a hon-
rar, al dia siguiente de tres anos bien sombrios
para la escuela republicana, el compromiso que €l
mismo habia adquirido de alinear lo servicios de
las materias artisticas con los de malterias “se-
rias”! El dfa en que se tome esta medida, se habra
franqueado un paso decisivo. Y una escuela como
la de Paris-Cergy. en pleno acuerdo con su voca-
cién profunda. podra entonces solicitar un piibli-
co joven un poco menos victima del implacable
sistema de exclusion actualmente en vigor.

Hacia una nueva solidaridad

En Paris-Cergy, lo hemos visto, la palabra clave es
la de proyecto. Desde el primer afio, ese punto es
fundamental y vale cada vez mas a medida que se
acerca el fin de curso. Los jovenes promovidos
deben elaborar un proyecto de accion en el exte-
rior mucho antes de su salida de la institucién y
haber adquirido los medios de llevarlo a cabo.
Muy pronto, se les propone pues organizar expo-
siciones comunes, montar empresas colectivas,
principio de precocidad justificado por la necesi-
dad de “entrar en el espacio piblico antes de ha-
ber salido de la escuela”.

Pero, aparte, se trata también de conservar los
lazos con los antiguos alumnos para el ejercicio
de una nueva solidaridad. En Francia (donde esta
virtud estd tan mal compartida), no se define uno
voluntariamente como “antiguo” de una escuela
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bourse d'études autorisent 'accés de 'école aux
aspirants artistes les moins fortunés. Encore une
fois, force est de constater qu'un progres
significatif en matiere d'initiation artistique est
suspendu a la fin du temps du meépris : de ce
mepris technocratigue si particulierement francais a
I'endroit des "matieres artistiques” en college et
lycee. Faut il ici rappeler qu'arts plastiques et
education musicale — détail révélateur de |'estime
dans laquelle les tient le ministére —exigent de leurs
enseignants une surcharge horaire relativement a
cette de tout leurs colleges | Il est vrai que le
nouveau ministre s'est engage a honorer, au
lendemain de trois années bien sombres pour
I'ecole republicaine, I'engagement gu'il avait pris lui
méme d'aligner les services de matiéres artistiques
sur ceux des matiéres “sérieuses” | Le jour ol
cette mesure sera prise, un pas décisif aura ete
franchi. Et une ecole comme celle de Paris-Cergy,
en plein accord avec sa vocation profonde, pourra
alors solliciter un jeune public un peu moins victime
de l'impitoyable systeme d'exclusion actuellement
en vigueur.

Vers une nouvelle solidarité

A Paris-Cergy, nous |'avons vu, le maitre mot
demeure celui de projet. Des la premiére année, ce
point est fondamental, et cela vaut de plus en plus
au fur et a mesure que la fin du cursus approche.
Les jeunes promus doivent avoir élaboré un projet
d'action a I'extérieur bien avant leur sortie de
I'institution et s'étre donne les moyens de le mener
a bien. Trés vite, il leur est donc proposé
d'organiser des expositions communes, de
manter des entreprises collectives, principe de
précocité justifié par la nécessité de "rentrer dans
I'espace public avant d'étre sorti de |'école”,

Mais, au-dela, il s'agit aussi de conserver des
liens avec les anciens éléves, pour I'exercice d'une
nouvelle solidarité. En France (oU cette vertu est si
mal partagée), on ne se définit pas treés volontiers
comme ancien d'une école donnée, sauf pour en
tirer gloire si I'établissement présent toutes les
garanties de prestige. |l y a 1a une voie a explorer.
Patrick Raynaud y est d'autant plus sensible gue |ui
méme aime a suivre le destin de ses anciens
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dada, salvo para sacar algo de gloria si el estable-
cimiento presenta todas las garantias de presti-
gio. Hay ahi una via por explorar. Patrick Raynaud
es tan sensible a ello que a él mismo le gusta se-
guir el destino de sus antiguos condiscipulos del
IDHEC (Institut de Hauts Etudes de Cinéma). No
se oculta con ello que esta solidaridad entre anti-
guos alumnos no se decreta desde arriba y que
depende en primer lugar de la voluntad de los
estudiantes mismos. Por ello, busca dotarse de
los medios de este ambicioso proyecto. Una de
las iniciativas mds interesantes consiste en abrir
un lugar de exposiciones en Paris, lugar de mani-
festaciones comin a antiguos y nuevos alumnos
de la escuela. Sin que ese hogar sea, no obstante,
la emanacion de la escuela solamente; asi los que
expongan serdn también elegidos por compane-
ros de carrera, artistas, historiadores, etc. “Anti-
guo alumno de la mds joven escuela nacional de
arte de Francia” podria pronto convertirse en el
signo de union de esos nuevos companeros.

Integracion de la escuela en la ciudad
Uno de los problemas mas arduos planteados a la
escuela sigue siendo el de su integracion en la
poblacién; ciudad nueva, Cergy-Pontoise se si-
tia en el centro del departamento del Val-d’Oise,
“pulmoén” de la regién [le-de-France, y cuenta con
alrededor de 190.000 habitantes, de los que 17.000
son estudiantes. A su llegada, el actual director
escuché decir que la escuela estaba a punto de
trasladarse. ;La razén? Al contrario de lo que su-
cede en otros establecimientos de ensefianza su-
perior, las escuelas de ingenieros, por ejemplo,
los estudiantes no viven en el campus sino, en su
gran mayoria, en Paris. Sin embargo, no hay por
qué sorprenderse, y menos atin escandalizarse.
Todos los estudiantes, en materia artistica, tienen
necesidad de alimentar cotidianamente su cultura
con el descubrimiento. Y los viveros de arte, mu-
seos, bibliotecas, centros culturales, galerias, etc.,
permanecen en lo esencial agrupados en el peri-
metro de la capital.

Esta constatacién ha llevado a la direccién a
imaginar otros sistemas de integracién en la ciu-
dad, por ejemplo, la apertura de clases post y

condisciples de I''DHEC (I'Institut de Hauts Etudes
de Cinéma). Il ne se cache pas pour cela que celte
solidarité entre anciens éléves ne se décrete pas
par le haut et qu'elle dépend en premier lieu de la
volonté des étudiants eux-mémes. Aussi cherche-t-
il & se donner les moyens de cet ambitieux projet
L'une des plus intéressantes initiatives consiste a
ouvrirun lieu d’exposition a Paris, lieu de
manifestations commune entre anciens et
nouveaux éléves de |'école. Sans que ce foyer soit
cependant I'émanation de la seule école ; ainsi les
exposants seront-ils aussi choisis par des
compagnons de route, artistes, historiens, etc.
"Ancien éléve de la plus jeune école nationale d'art
de France" pourrait bientot devenir le signe de
ralliement de ces nouyeaux compagnons.

Intégration de I'école a la ville

L'un des problémes les plus ardus poses a |'école
reste celle de son intégration a la cité ; ville nouvelle,
Cergy-Pontoise se situe au coeur du département
du Val-d'Oise, “poumon” de la région ile-de-
France, et compte environ 190.000 habitants, dont
17.000 étudiants. A son arrivée, | actuel directeur
s'est entendu dire que |'école était sur le point de
déménager. La raison ? : & l'inverse de ce qui se
produit dans d'autres etablissements
d'enseignement supérieur, les écoles d'ingenieurs,
par exemple, les étudiants ne vivent pas sur le
campus mais, pour une grande majorité, a Paris.
Pourtant, il n'y a pas |a lieu de s'étonner, encore
moins de se scandaliser. Tous les étudiants, en
matiére artistique ont besoin de nourrir
quotidiennement leur culture par la découverte. Et
les viviers d'art, musées, bibliotheques, centres
culturels, galeries, etc., restent pour I'essentiel
groupés dans |'enceinte de la capitale.

Ce constat a conduit la direction a imaginer
d'autres systémes d'intégration a la cite, par
exemple, I'ouverture de cours post et periscolaires,
destinés a la population locale. Est également
prévu un systéme ambitieux de formation des
animateurs des centres culturels locaux, surtout
pour les plus modestes. || s'agit ainsi de répondre
a un besoin, d'une profondeur insoupgonnable
sauf pour ceux qui connaissent la réalité des
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paraescolares, destinadas a la poblacién local. Esta
previsto igualmente un ambicioso sistema de for-
macién de animadores de centros culturales loca-
les, sobre todo para los mas modestos. Se trata de
responder asi a una necesidad de una profundi-
dad insospechable salvo para los que conocen la
realidad de las periferias, cercanas y lejanas, de
Paris. El éxito obtenido ya por un primer curso
alienta vivamente a los organizadores a proseguir
por esta via. Abierta a todos por esta ruta origi-
nal, la escuela habra encontrado asi su plena legi-
timidad. En el mismo orden de ideas, el emplaza-
miento de un instituto de jévenes artistas
internacionales, en relacién con el Palais de Tokyo
de Paris’, donde el éxito creciente de un curso de
historia del arte centrado en el paisaje alienta las
esperanzas mds firmes. j Apostemos para que no
se vean decepcionadas y estemos atentos a sus
primeros efectos!

El acceso a la escuela y su programa

La Escuela propone un cruce, inédito en Francia,
de précticas artisticas. Aunque el principal niicleo
propuesto de los cursos sigue siendo Ia explo-
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banlieues, proches et lointaines, de Paris. Déja, le
succes obtenu par un premier stage encourage
vivement les organisateurs a poursuivre dans cette
voie. Ouverte a tous par ce biais original, I'école
aura ainsi trouve sa pleine legitimité. Dans le méme
ordre d'idées, la mise en place d'un institut de
jeunes artistes internationaux, en relation avec le
Palais de Tokyo de Paris,' ol le succés croissant
d’'un cours d'histoire d'art centré sur le paysage,
autorisent les plus fermes espérances, Gageons
qu'elles ne seront pas décues et guettons-en les
premiers effets !

L’accés a I'école et son programme
L'Ecole propose un croisement, inédit en France,
des pratiques artistiques. Bien que le noyau
principal du cursus proposé demeure |'exploration
du champ visuel, diverses expressions parentes,
mais inscrites dans la durée et donc rarement unies
dans leur pratique, sont prises en compte : danse,
musique, cinéma, théatre et écriture. Le cursus
complet dure cing ans avec évaluation continue par
I'equipe enseignante. La troisiéme année est
sanctionnée par le DNAP (Diplome Nationale d'Arts



I'école national supérieure d'art de Paris-Cergy

racién del campo visual, diversas expresiones
emparentadas, pero inscritas en la duracion y por
tanto raramente unidas en su prictica, se tienen
en cuenta: danza, miisica, cine, teatro y escritura.
Los cursos completos duran cinco afios con
evaluacion continua por el equipo de ensefiantes.
El tercer afio es sancionado por el DNAP (Diploma
Nacional de Artes Pldsticas), el quinto por el
DNSEP (Diploma Nacional Superior de Expresion
Plistica) que compete a la autoridad de la
Delegacion de Artes Plasticas. Formalmente, el
DNAP y el DNSEP exigen la presentacién del
trabajo del estudiante a un jurado compuesto por
ensefiantes, personalidades externas y repre-
sentantes del Ministerio de Cultura. Hay que
observar que los cursos en empresas son obli-
gatorios desde el tercer afo.

La admisién estd condicionada a la posesién
del bachillerato o de un diploma equivalente; una
solicitud de derogacién puede someterse a una
comisién. La prueba de admisién se desarolla en
dos tiempos:

— presentacién de un dosier personal de trabajos
e investigaciones con entrevista basada en un
comentario de imdgenes o documentos;
—entrevista individual que permita al candidato la
exposicion de sus motivaciones a un jurado.
Diversas equivalencias (en lo esencial, fundadas
en la obtencién de otros diplomas de ensefianza
superior) permiten la integracion directa en 2°, 3°,
4° 0 5° ano.

Gérard Denizeau es profesor de Historia del arte con-
tempordneo y encargado de la asignatura “*Musica y
arte” en la universidad de Paris IV.

! El Palais de Tokyo funciona actualmente como centro
de arte anexo al Musée de la Ville de Paris. Hasta princi-
pios de los 90 fue sede de la Escuela de cine y albergaba las
exposiciones temporales del Centro Nacional de la Foto-
graffa. (N. del editor)

Plastigues), la cinquiéme par le DNSEP (Diplome
National Supérieur d'Expression Plastique) qui
releve de |'autorité de la Délégation aux Arts
Plastigues. Formellernent, le DNAP et le DNSEP
réclament la présentation du travail de I'étudiant a
un jury composé d'enseignants,-de personnalités
extérieures et de représentants du Ministére de la
Culture. Il est a observer que les stages en
entreprise sont obligatoires des la troisiéme année.
L'admission est subordonnée a la possession
du baccalauréat ou d'un dipiéme équivalent ; une
demande de dérogation peut éfre soumise a une
commission. L'épreuve d'admission se deroule en
deuxtemps :
— présentation d’'un dossier personnel de travaux et
de recherches avec eniretien fondé sur un
commentaire d'images ou de documents ;
— entretien individuel permettant au candidat
I'exposé de ses motivations a un jury. Diverses
equivalences (pour I'essentiel fondées sur
I'obtention d'autres diplémes de I'enseignement
supérieur) permettent |'intégration directe en 2e, 3e,
4e ou 5e année.

Ecole National Supérieure d’Art de Paris-Cergy
2, rue des Italiens 95000 Cergy

Tel./tél. 0033 (0)1 30 30 54 44

Fax 0033 (0)1 30 38 38 09

e-mail : arts@pratique.fr

Gérard Denizeau est maitre de conférences en Historie
de l'art contemporain et chargé de la matiére “Musique et
arts” & Paris IV,

' Le palais de Tokyo fonctionne actuellement comme
centre d'art annexé au Musée de la Ville de Paris.
Jusqu'au début des années 90, il fut le centre de I'Ecole
du Cinéma et recevait les expositions temporaires du
Centre National de la Photographie. (N. de I'éditeur)
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Creacion, difusion
y formacion
en arte electronico

El panorama internacional y el

contexto espanol: MECAD/Media Centre
d'Art i Disseny y los estudios de arte electro-
nico y diseno digital en la Escuela Supenor
de Disefio ESDI

n los afios ochenta y noventa y de forma

paralela a la proliferacion de la creacién

de nuevos museos y centros de arte con-
tempordneo en todo el mundo, se produce una
rapida expansion internacional de nuevos cen-
tros de media art o arte electrénico. En los veinte
anos comprendidos entre 1978 y 1998 se inaugu-
ran innumerables instituciones vinculadas tanto
a universidades como a asociaciones indepen-
dientes de artistas, centros de produccién, fun-
daciones, etc., cuyo objetivo principal es incidir
en el dmbito de las nuevas tecnologias aplicadas
al arte. Los primeros centros constituidos hasta
mediados de los afios ochenta se destacan sobre
todo por su vertiente investigadora, académica y
experimental.

El primer centro de arte electrénico representa-
tive fue el The Netherlands Media Art Institute
Montevideo, que abri6 sus puertas en Amsterdam
en 1978. La labor pionera de este instituto consis-
tia en desarrollar y aplicar las nuevas tecnologias
en el campo de las artes visuales a través de la
produccidn, la exhibicién, la coleccion, la investi-
gacion y los servicios. Desde su fundacién, Mon-
tevideo ha creado una gran coleccién propia de
videos y obras de media art, ademas de conser-
var las colecciones de los centros De Appel y
Lijnbaancentrum, que en su conjunto compren-
den mds de mil trabajos, que van desde los prime-
ros experimentos de artistas nacionales e interna-
cionales de reconocido prestigio hasta
producciones recientes de artistas jévenes.

A partir de finales de los ochenta, los nuevos
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Création, diffusion
et formation
en art électronique

Le panorama international et le contexte
espagnol : MECAD\Media Centre d'art i
Disseny et les études d'art électronique et
Dessin Digital & 'Ecole Supérieure de Dessin
ESDI

endant les années 80 et 90 et

parallélement a la prolifération de la

creation de nouveaux musées et de
centres d'art contemporain dans le monde entier, il
se produit une rapide expansion internationale de
nouveaux centres de media art ou art électronigue.
Durant les vingt annees qui séparent 1978 de 1998,
on inaugure d'innombrables institutions liées aussi
bien a l'université qu'a des associations d'artistes
indépendantes, centres de production, fondations,
etc., et dont I'objectif principal consiste a intervenir
dans le cadre des nouvelles technologies
appliquées a I'art. Les premiers centres constitués
Jusqu'au milieu des années 80 sont surtout
remarquables par leur activité de recherche et leur
versant académigue et expérimental.

Le premier centre représentatif de 'art électro-
nigue fut The Netherlands Media Art Institute
Montevideo, qui ouvrit ses portes a Amsterdam en
1978. Latache de pionnier de cet institut consistait
a développer et appliquer les nouvelles techno-
logies dans le domaines des arts visuels a travers
la production, 'exposition, la collection, la recher-
che et les services. Depuis sa fondation, Monte-
video a créé une grande collection particuliére de
vidéo et d'ceuvres de media art, qui s'ajoute 4 la
conservation des collections des centres De Appel
et Lijnbaancentrum, et qui dans son ensemble
comprend plus de mille travaux allant des premie-
res expériences d'artistes nationaux et interna-
tionaux de grand prestige jusgu'aux productions
récentes de jeunes artistes.

A partir de la fin des années 80, les nouveaux
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centros internacionales de media art empiezan a
recurrir a estrategias semejantes a las de los mu-
seos de arte contempordneo, sobre todo en lo
que se refiere a equiparar la importancia de sus
propuestas con la dimension de sus edificios. El
mejor ejemplo es sin duda el ZKM de Karlsruhe,
actualmente el mayor centro de media art del mun-
do. Su proyecto polifacético abarca la creacién de
espacios necesarios para abrigar una coleccién
de arte contemporéneo y la primera colecci6n de
arte electronico internacional, salas para exposi-
ciones temporales, medialabs para la produccién
audiovisual e interactiva, un centro de produc-
cién de miisica electrénica, auditorios, la mediateca
y la biblioteca. El proyecto de 120 millones de
marcos se convirtié en uno de los complejos
musefsticos mds ambiciosos construidos en
Alemania y, en un abrir de ojos, situd la ciudad
—hasta entonces culturalmente sin relevancia—en
el circuito del arte internacional.

El centro de creaciéon mds reciente es el
MECAD\Media Centre d’Art i Disseny, inaugu-
rado en 1998 en Sabadell (Barcelona) a iniciativa
de la Fundacié FUNDIT, cuyo patronato estd com-
puesto por un conjunto de empresas e institucio-

ESDIMECAD. © MECAD/ESDI

centres internationaux de media art commencent a
recourir & des stratégies semblables a celles des
musées d'art contemporain, surtout en ce qui se
réfere a la comparaison entre l'importance de leurs
propositions et la taille de leurs edifices. Le meilleur
exemple est sans aucun doute le ZKM de Karls-
ruhe, actuellement le plus grand centre de media art
du monde. Son projet aux multiples facettes
comprend la création d'espaces nécessaires pour
recueillir une collection d'art contemporain et la
premiére collection d'art électronique international,
des salles pour des expositions termporaires, des
médialabs pour la production audiovisuelle et
interactive, un centre de production de musique
électronique, des auditoriums, la mediatheque etla
bibliothéque. Le projet de 120 millions de marks se
convertit en |'un des complexes de musees les
plus ambitieux jamais construits en Allemagne e,
en un clin-d'ceil, situa la ville — jusqu'alors sans
transcendance du point de vue culturel —dans le
circuit de I'art international.

Le centre de création plus recent est le
MECAD\Media Centre d'Art i Disseny, inauguré en
1998 4 Sabadell (Barcelone) al'initiative de la
fondation FUNDIT, dont le patronat est composé
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nes en su mayoria privadas. Este centro estd
orientado a la investigacion, la produccién y el
apoyo de las pricticas creativas que emplean las
nuevas tecnologfas audiovisuales, telematicas e
interactivas. De esta manera, la entidad se dedica
a la organizacién, la produccién y la difusién de
eventos (exposiciones, talleres, conferencias, se-
minarios, conciertos, publicaciones on-line y off-
line, etc.) relacionados con el campo del arte elec-
trénico. A través de su programa de becas de
apoyo a la produccion y la investigacion, y de la
creacion de un medialab, MECAD incide directa-
mente en el dmbito de la creacién digital.

MECAD aspira a ser, asimismo, un centro vir-
tual de arte y reflexién. En este sentido viene de-
sarrollando la Web especifica de proyectos o ga-
lerfa virtual, que incluye obras de ner art realizadas
en MECAD a través del programa de artistas en
residencia, o financiadas por MECAD para pro-
yectos concretos, o presentadas en colaboracion
con el centro (www.mecad.org/proy.html). Desde
la teoria, la revista on-line “Electronic-Journal”
proporciona un foro de debate y una base de do-
cumentacion tedrica sobre temas interdisciplinares
relacionados con el arte, la ciencia y las nuevas
tecnologias (www.mecad.org/e-journal).

Estrechamente vinculados al MECAD estan los
estudios superiores pioneros en Espaiia de Arte
Electrénico y Disefio Digital, impartidos desde
1998 en la Escuela Superior de Disefio ESDI, tam-
bién perteneciente a la misma Fundacién FUNDIT,
con la cual MECAD comparte su espacio fisico
de aproximadamente 10.000 m2, instalado en una
antigua fébrica textil totalmente restaurada
(www.esdi.es).

Tanto la creacién de MECAD como la de los
estudios superiores de Arte Electrénico y Disefio
Digital en ESDI atienden a una serie de demandas
socioculturales.

Las producciones creativas que utilizan las
nuevas tecnologias, como las de arte electrénico,
ya disfrutan de una posicién destacada en el pa-
norama del arte contempordneo y en el Zmbito del
disefio digital. Son cada vez miés frecuentes los
eventos internacionales dedicados a estos cam-
pos. No obstante, predomina de una manera sor-
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par un ensemble d'entreprises et d'institutions,
privées pour la plupart. Ce centre est orienté vers
la recherche, la production et le soutien des
pratiques créatives employant les nouvelles
techniques audiovisuelles, télématiques et interac-
tives. De cette fagon, I'entité se dédie a 'organisa-
tion, la production et la diffusion d'événements
(expositions, ateliers, conférences, séminaires,
concerts, publications on-line et off-line, etc.) ayant
une relation avec I'art électronique. A travers de
son programme de bourses de soutien a la
production et a la recherche, et de la création d'un
meédialab, MECAD intervient directement dans le
domaine de la création digitale.

MECAD aspire a étre, de la méme maniére, un
centre virtuel d'art et de réflexion ; et, dans ce sens,
developpe le Web spécifique de projets ou galerie
virtuelle, comprenant des ceuvres de net art
réalisées au MECAD, & travers le programme des
artistes en residence, ou financées par MECAD
pour des projets concrets, ou encore présentées
en collaboration avec le centre (www.mecad.org/
proy.html). Dans le domaine de la théorie, la revue
on-line Electronic Journal propose un forum de
débat et une base de documentation théorique sur
des thémes interdisciplinaires liés & I'art, la science
et les nouvelles technologies (www.mecad.org/e-
journal).

Les studes supérieures d'art électronique et de
Dessin digital sont étroitement liées au MECAD ;
pionniéres en Espagne, elles se réalisent depuis
1998 & I'Ecole Supérieure de Dessin ESDI qui
appartient aussi a laméme fondation FUNDIT avec
laquelle MECAD partage un espace physique de
10.000 m2 environ, dans une ancienne fabrique
textile entisrement restaurée (www.esdi.es).

La creation de MECAD ainsi que celle des
études supérieures d'Art électronique et de Dessin
digital aI'ESDI répondent & une série de demandes
socioculturelles.

Les productions créatives utilisant les nouvelles
technologies, comme celles de I'art électronique,
jouissent déja d’'une position remarguable dans le
panorama de I'art contemporain et dans le
domaine du dessin digital. Les événements
internationaux dédiés a ces matiéres sont de plus
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prendente la participaci6n de artistas norteameri-
canos o de Europa central, mientras la participa-
cién espaiiola, por ejemplo, es inexistente o se
limita a algin participante invitado en casos ex-
cepcionales.

Existen varios motivos para esta omision, pero
podriamos citar como las tres principales causas
la falta de apoyo a la producci6n de los artistas en
el ambito nacional, dado que este tipo de obra
suele requerir tal despliegue tecnolégico que el
creador no puede autofinanciar la produccién; la
falta de difusién de la produccién nacional en el
contexto internacional; y por tltimo, la falta de
formacion adecuada y equivalente a la que tienen
acceso los creadores en Estados Unidos, Alema-
nia, Holanda, Francia o Inglaterra, por ejemplo.
Estos tres factores, sumados a la propia inercia de
la hegemonfa angloamericana o anglosajona, han
significado y todavia significan handicap para el
posicionamiento espaiiol en el mercado interna-
cional.

Si examinamos el 4mbito del disefio digital, nos
encontramos con problemas semejantes. En un
estudio realizado en Alemania por el Instituto de
Investigacién Econ6mica de Miinich, se estima
que hasta el afio 2010 serdn creados en Europa
hasta seis millones de nuevos puestos de trabajo
relacionados con el uso creativo de las nuevas
tecnologias multimedia y telematicas. Los proble-
mas de falta de profesionales especializados en
estos campos ya empiezan a notarse tanto en pai-
ses como Alemania y Holanda como en Espaiia,
con la diferencia que aquellos paises tienen las
infraestructuras universitarias adecuadas y la ex-
periencia de mds de dos década para potenciar
esta formacién, mientras que en Espaiia las carre-

en plus fréquents. Malgré cela, la participation des
artistes d’Amerigue du Nord ou d’Europe Centrale
est, contre toute attente, prédominante, tandis que
la participation espagnole, par exemple, est
inexistante ou se limite a quelgues invités dans des
cas exceptionnels.

Plusieurs motifs expliqueraient cette omission,
mais nous pouvons en citer les trois causes
principales : le mangue de soutien a la production
des artistes dans le cadre national, étant donné que
ce type d'ceuvre requiert généralement un tel
déploiement technologique que le créateur ne peut
pas s'autofinancer ; le manque de diffusion de la
production nationale dans le contexte international ;
et finalement le manque de formation adéquate, et
équivalente a celle que peuvent acqueérir les
créateurs aux Etats-Unis, en Allemagne, Hollande,
France ou Angleterre, par exemple. Ces trois
facteurs, auxquels s'ajoutent la propre inertie de
I'négémonie anglo-américaine ou anglo-saxonne,
ont signifié et signifient encore un grand handicap
pour que |'Espagne puisse se situer dans le
marché international.

Si nous examinons le domaine du dessin digital,
nous nous trouverons face a des problémes
similaires. D'aprés une étude réalisée en Allemagne
pour I'Institut de Recherche Economique de
Munich, on peut estimer que d'icial'an2010ily
aura six millions de nouveaux postes de travail en
Europe ayant une relation avec I'usage creatif des
nouvelles technologies multimédias et
téléematiques. Les problémes de mangue de
professionnels spécialisés dans ces matiéres
commencent déja a se faire sentir aussi bien dans
des pays comme |'Allemagne ou la Hollande qu'en
Espagne, mais avec une difference: ces pays ont
les infrastructures universitaires adéquates et une
expérience de plus de deux décennies pour realiser
cette formation, tandis qu'en Espagne les carriéres
supérieures qui repondent a ce profil n'ont éte
créées que depuis deux ans environ.

Lorsque nous nous référons a I'usage créatif
des nouvelles technologies, nous visons le
nouveau profil du professionnel actuel, qui est une
symbiose de dessinateur, artiste et technicien et/
ou informaticien, Le chercheur nord-américain
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ras superiores que atienden a este perfil han sido
creadas hace un par de anos.

Cuando nos referimos al uso creativo de las
nuevas tecnologfas, apuntamos al nuevo perfil
del profesional actual, que es una simbiosis entre
el disenador, el artista y el técnico y/o informatico.
El investigador norteamericano Gene Youngblood
ha desarrollado una teoria muy particular respec-
to a este cambio. Segiin Youngblood, la premisa
para una revolucion de la comunicacidn es el libre
acceso a los dos componentes de la tecnologia
de los nuevos medios: los medios técnicos de
produccién y las redes de distribucién. Ambos
constituyen lo que Youngblood denomina meta-
media. Los metamedia posibilitan una nueva préc-
tica cultural, denominada metadesign o metadisefio
¥, por consiguiente, un nuevo tipo de especialis-
ta, el metadisefniador. El metadisefiador desarrolla
contextos y contenidos para los medios técnicos
de produccidn y para los dispositivos piblicos.

La caracteristica esencial del metadisefio con-
siste en la fusion de las diferentes profesiones
consideradas hasta ahora de manera aislada: la
del artista como creador, la del artesano como rea-
lizador, la del informético como técnico y la del
disefiador como proyectista. La diferencia con-
siste en que el metadisenador actia en los mas
diversos campos, desde el museo y la galeria de
arte hasta los medios de comunicacion y las redes
telematicas. Esta dilatacion del ambito de actua-
cion del metadisefiador conlleva, evidentemente,
una expansion del metadiseno a las dreas
sociopoliticas, tecnoldgicas, cientificas y cultu-
rales. La interdisciplinariedad se presenta, por
consiguiente, como la base del criterio perfor-
mativo aplicado al saber en la era postmoderna.

Esta teoria confirma el desarrollo que estamos
experimentando en la actualidad, y que podria-
mos denominar “proceso de estetizacion”. El cam-
po visual asume una trascendencia excepcional
en nuestros dias. En los mds diversos dmbitos
constatamos una tendencia a hacer visible —a la
visualizacién— a través del empleo de las nuevas
tecnologias. Desde la ciencia, con el empleo de
herramientas digitales, hasta la comunicacién a
larga distancia. con el empleo de sistemas
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Gene Youngblood a développé une théorie trés
particuliere sur ce changement : la prémisse d'une
revolution de la communication serait le libre accés
aux deux composantes de la technologie des
nouveaux moyens ; les moyens techniques de
production et les réseaux de distribution. Tous deusx
constituent ce que Youngblood nomme méta-
media. Les métamédias favorisent 'existence d'une
nouvelle pratique culturelle, nommée métadesign et
donc un nouveau type de spécialiste le métade-
signer ou métadessinateur, qui développe des
contextes et des contenus pour les moyens
techniques de production et pour les dispositifs
publics.

La caracteristique essentielle du métadesign
consiste a fusionner les différentes professions
considerées jusqu'alors comme isolées: celle de
I'artiste comme créateur, celle de I'artisan comme
realisateur, celle d'informaticien comme technicien
et celle de dessinateur comme projeteur. La
difféerence consiste en ce que le métadessinateur
intervient dans les domaines les plus différents,
depuis le musée ou la galerie d’art jusgu'aux
moyens de communication et réseaux télema-
tiques. Cette dilatation du cadre d'intervention du
metadessinateur implique évidemment une
expansion du métadesign aux aires socio-politi-
ques, technologiques, scientifiques et culturelles.
L'interdiscipline se présente en conseguence
comme la base du critére performant appliqué au
savoir de |'ere postmoderne.

Cette theorie confirme le développement gue
nous sormmes en train d'expérimenter dans
I'actualite, et que nous pourrions appeler "proces-
sus d"esthétisation”. Le champ visuel assume une
transcendance exceptionnelle de nos jours: nous
constatons dans les domaines les plus divers une
tendance a rendre visible —a la visualisation — au
moyen des nouvelles technologies. Depuis la
science, avec 'emploi des outils digitaux, jusqu'ala
communication a longue distance, avec I'emploi de
systémes télématiques ou en réseau, |'objectif
consiste a rendre esthétiqguement attrayante
l'information au travers de la visualisation. La
propre communicabilité finit par étre liée a la
visualité et a 'esthéticité”.
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telematicos o en red, el objetivo es hacer estética-
mente atractiva la informacion a través de la vi-
sualizacion. La propia comunicabilidad pasa a es-
tar vinculada a la visualidad y la esteticidad.

Sobre 1a base de estos procesos de estetizacion
y visualizacién podemos hablar de un acercamien-
to entre arte y disefio. En el campo hipermedia,
arte y disefio pasan a ser necesariamente activi-
dades complementarias. En los paises, como Es-
pafa, en los que la tendencia del mercado del arte
es declinante, en los que tampoco hay tradicién
de mecenazgo, los estudios tradicionales de las
bellas artes no ofrecen salidas profesionales a los
alumnos y sus planes de estudio rigidos se estan
volviendo totalmente obsoletos. Aqui entra en
juego la figura del metadisefiador. El metadiseno
(como el media art o el arte electronico) es el que
permite tender un puente entre el mundo de la
técnica, el espectador (transformado en usuario)
y la praxis socioeconémica y cultural.

Cuando la autora de este articulo ha ideado y
llevado a cabo la direccion de los estudios de
Arte Electrénico y Disefio Digital en ESDI tenia
presente todos estos factores, a los que se suma
la gran preocupacién por superar el desfase que
existia entre la formacién de otros paises y la na-
cional. En este sentido, ESDI ha establecido acuer-
dos de colaboracion con universidades de presti-
gio internacional, como la Media Art Academy de
Colonia, la universidad especializada en Arte Elec-
tronico mds importante de Europa en estos mo-
mentos, para el apoyo a la infraestructura tecno-
I6gica y al desarrollo académico. Asimismo, me
parecia evidente que, paralelamente a la forma-
cién, se deberia atender a los dos otros grandes
problemas del contexto espaiiol: el apoyo a la pro-
duccion de los creadores en el campo del arte
electrénico, y la difusion de la produccién en el
contexto nacional e internacional. En este senti-
do, la creacion y expansién de MECAD es una
iniciativa absolutamente complementaria y nece-
saria a los estudios. La creacion del programa de
becas de artistas en residencia en el medialab de
MECAD esti permitiendo avanzar en el primer
aspecto de la produccién. MECAD ha apoyado la
produccién e investigacion de més de diez pro-

Prenant comme base ces processus d'es-
thétisation et de visualisation, nous pouvons parler
d'un rapprochement entre |'art et le dessin. Dans le
domaine de 'hypermedia, |'art et le dessin sont
nécessairement des activites complémentaires.
Dans les pays comme |'Espagne ou la tendance du
marché de I'art decline, et ou il n'y a pas non plus de
tradition de mécénat, les études traditionnelles des
beaux-arts n'offrent point de débouchés
professionnels aux éleves, et les plans d'études
rigides sont en train de devenir absolument désuets.
C'estlagu'entre en jeu la figure du metadessinateur
dont 'intervention (comme |'art média ou |'art
électronique) permet de tendre un pont entre le
monde de la technigue, le spectateur (converti en
usager) et la praxis socic-économique et culturelle.

Lorsque l'auteur de cet article a congu et mis en
pratique la direction des études d'Art électronique
et Dessin digital a 'ESDI, elle n'oubliait pas de
considéerer tous ces facteurs, auxquels s'ajoutait la
grande préoccupation de surmonter le déphasage
existant alors entre le niveau de formation national
et celui d'autres pays. L'ESDI a établi dans ce sens
des accords de collaboration avec des universites
jouissant d'un prestige international, comme la
Media Art Academy de Cologne, aujourd'huila
plus importante des universités européennes
spécialisées en Art électronique, quant a 'appui a
I'infrastructure technologigue et au développement
académigue. |l me semblait aussi evident que,
parallélement a la formation, on se devait de
considérer les deux autres grands problémes du
contexte espagnol : 'appui a la production des
créateurs dans le cadre de |'art électronique et la
diffusion de la production dans le contexte national
etinternational. La création et |'expansion du
MECAD est dans ce sens une initiative absolument
complémentaire et nécessaire aux etudes. La
création du programme de bourses d'artistes en
résidence au médialab du MECAD permet
d'avancer dans le premier aspect de la production.
Le MECAD a soutenu, en deux ans, la production et
la recherche de plus de dix projets, certains ayant
été sélectionnés et primés dans des festivals
internationaux. D'autre part, le MECAD organise
une série d'activités destinées a diffuser et promou-

doce notas preliminares 71



yectos en dos afos, algunos de los cuales ya han
sido seleccionados y premiados en festivales in-
ternacionales. Por otro lado, MECAD organiza una
serie de actividades destinadas a difundir y pro-
mover el arte electrénico, como exposiciones,
simposios internacionales, eventos culturales, etc.
Sin duda, la principal aportacién en este sentido
ha sido la reciente edicién del CD-Rom “Arte Visién
— Una historia del arte electrénico en Espaiia”, la
produccién mds ambiciosa hasta estos momen-
tos de MECAD, en la cual han trabajado un equi-
po de mds de diez personas entre investigadores
y disefiadores durante diecisiete meses. “Arte-
Vision” viene a suplir la gran escasez de informa-
cién y documentacion sobre la extensa produc-
ci6n espaiola en este dmbito y es la primera
publicacién que recopila la informacién mds rele-
vante sobre el arte electrénico en Espaiia de los
afios sesenta hasta los noventa. “ArteVision™ es,
a la vez, un manual audiovisual para las personas
interesadas en el tema, una obra de consulta
interactiva para estudiantes y profesionales y una
buena introduccién para aquellos que no tienen
conocimientos previos sobre la materia. Esta edi-
ci6én en CD-Rom incluye una amplia antologia de
los artistas espafioles y sus obras (més de 200
entradas ilustradas), informacién completa de los
diferentes medios (cine experimental, electrografia,
holografia, video, instalacién audiovisual e inter-
activa, performance, infografia y animacién digi-
tal, fotografia digital, arte en CD-Rom y en Internet),
asf como bibliografias especificas y un amplio di-
rectorio actual. Con esta producci6n en espaiol e
inglés, MECAD pretende aportar un fondo de
documentacién basico para la difusion de los ar-
tistas, sus obras y la historia del media art en
Espaifia tanto en el dmbito nacional como en el
internacional.

En una era en la que los medios digitales y
telematicos estin cambiando la forma de comuni-
cacién y la estructura socioeconémica y politica,
en la que se van imponiendo nuevas nociones
como las de realidad virtual, ciberespacio o
telepresencia, en la que el espacio temporalizado,
virtualizado, transforma la materia en pura infor-
macién a base de bits, deberiamos cuestionar la
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vair I'art electronique, comme des expositions, des
sympaosiums internationaux, des événements
culturels, etc. Le principal apport dans ce sens a été
sans aucun doute I'edition récente du CD-Rom
"ArteVision - Une histoire de I"art électronique en
Espagne”, la production la plus ambitieuse du
MECAD a ce jour, et a laguelle a participé une équipe
de plus de dix personnes, entre chercheurs et
dessinateurs, pendant dix-sept mois. "ArteVisién"
comble le grand mangue d'information et de
documentation sur la vaste production espagnole
dans ce domaine et il s'agit de la premiére qui
recueille l'information la plus importante sur |'art
électronique des années 60 & 90 en Espagne.
ArteVision est a la fois un manuel audiovisuel pour
les personnes intéressées par ce théme, une ceuvre
de consultation interactive pour étudiants et
professionnels, et une bonne introduction de cette
matiére pour ceux quin'en ont aucune connaissance
prealable. Cette édition en CD-Rom inclut une'ample
anthologie des artistes espagnols et de leurs
ceuvres (plus de 200 entrées illustrées), une
information compléte des différents moyens
(cinéma expérimental, électrographie, holographie,
video, installation audiovisuelle et interactive,
performance, infographie et animation digitale,
photographie digitale, art en CD-Rom et internet),
ainsi que des bibliographies spécifiques et un ample
directoire actuel. Avec cette production en espagnol
etenanglais, le MECAD prétend apporter un fonds
de documentation de base pour la diffusion des
artistes, de leurs ceuvres et de ['histoire du media art
en Espagne, dans le cadre national et international.
Al'ére ol les moyens digitaux et télématiques
sont en train de changer la forme de la commu-
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capacidad (y la velocidad) de adaptacién de las
culturas y las sociedades a los cambios que acom-
pafian a estas transformaciones radicales. En este
sentido deberiamos preguntarnos sobre el papel
del creador en este contexto, como la figura que
traza los caminos futuros a partir de la conciencia
de la naturaleza del presente. La sociedad que
entienda la necesidad de apoyar a los nuevos crea-
dores —aquellos que han entendido los vinculos
interdisciplinares y el “lenguaje” propio de su
época— estard construyendo su cultura como eje
central del desarrollo socioeconémico y politico
futuro. En un sistema socioeconémico basado en
la competencia y en la informacidn, la mejor
performatividad saldra no sélo de la mejor capa-
cidad de utilizar los datos o informacién, sino tam-
bién de la mejor manera de conectarlos y ampliar-
los. Como confirma Lyotard', “se puede llamar
imaginacion a esta capacidad de articular en un
conjunto lo que no lo era”, Dicho de otro modo,
en el mundo del saber postmoderno el acento ya
no estd puesto en la adquisicién de conocimien-
to, en el acceso de datos, puesto que éstos estdn
accesibles a todos los expertos (ya no son exclu-
sivos). sino en el uso creativo de los medios. “El
incremento de performatividad, a igual competen-
cia, en la produccidn del saber, y no en su adqui-
sicién, depende, pues, finalmente de esta ‘imagi-
naciéon’ que permite, bien realizar una nueva
jugada, bien cambiar las reglas del juego™.

Claudia Giannetti es directora de |la Associacit de Cultu-
ra Contemporania L'Angelot en Barcelona, desde 1993,
y directora del MECAD\ Media Centre d'Art i Disseny y
de la titulacion superior “Arte Electronico y Disefio Digi-
tal" en la Escola Superior de Disseny ESDI, Sabadell
(Barcelona), desde 1998.

!Jean-Francois Lyotard, La condicion postmoderna. Ma-
drid, Citedra, 1989, p. 96.

nication et la structure socio-économigue et
politique, ol de nouvelles notions s'imposent
comme celles de la réalité virtuelle, du cyber-espace
oude latéléprésence, etou I'espace temporalise,
virtualisé, transforme la matiére en pure information
a base de bits, nous devrions questionner la
capacite (et la vitesse) d'adaptation des cultures et
des sociétés aux changements qui accompagnent
ces transformations radicales. C'est en ce sens gue
nous devrions questionner le réle du créateur dans
ce contexte, comme étant la figure qui trace les
chemins futurs a partir de la conscience de la nature
du présent, La société qui comprend la nécessité de
soutenir les nouveaux créateurs — ceux qui ont
compris les liens interdisciplinaires et le "langage”
propre a leur époque — sera en train de construire
sa culture comme l'axe central du developpement
socig-economique et palitique futur. Dans un
systéme socio-économique base sur la compe-
tence et I'information, le fait d'étre le plus performant
possible proviendra non seulement de la meilleure
capacité d'utiliser les données ou |'information, mais
encore de la meilleure fagon de les connecter et de
les amplifier. Comme le confirme Lyotard ' au sujet
de la condition postmoderne, on peut appeler
imagination ceite capacité d'articuler en un ensemble
ce quine |'était pas. Ou, dit en d'autres termes, dans
le monde du savoir postmoderne |'accent n'est plus
mis sur |'acquisition de connaissances, sur I'accés a
des données, puisqu'elles sont a la portée de tous
les experts (et ne sont donc plus exclusives), mais
dans l'usage créatif des moyens. L'augmentation de
performativité — toujours suivant Lyotard — a
concurrence égale, dans la preduction du savoir, et
non dans son acquisition, dépend donc finalement
de cefte “imagination” qui permet soit de réaliser une
nouvelle donne, soit de changer la régle du jeu.

Claudia Giannetti est, depuis 1993, directrice de
I'Association de Culture Contemporaine L'Angelot a
Barcelone et, depuis 1998, directrice du MECAD \ Media
Centre d'Art i Disseny et du département de diplome
supérieur “Art Electronique et Dessin digital” & 'Ecole
Supérieure de Dessin ESDI, Sabadell (Barcelone).

'Jean-Francois Lyotard, La condition postmoderne.
Paris, Editions de minuit, 1968.
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GLORIA COLLADO

El ZKM de Karlsruhe.
El Centro Multimedia
como alternativa

n poco menos de cuatro afos, el ZKM,
Zentrum fiir Kunst und Medientechno-
logia (Centro de Arte y Tecnologia de
los Media) ha conseguido revolucionar el ambiente
artistico de una pequena ciudad alemana
(Karlsruhe. 275.000 habitantes), proponer una
alianza entre las nuevas tecnologias y la expre-
sién artistica que hoy es referencia en Europa, e
incluso situarse en la punta de lanza de un deba-
te: (Deben los nuevos centros artisticos multi-
media absorber la educacion artistica tradicional
y proponer una concepcion diferente en la que se
den la mano los creadores, los técnicos y los dise-
fiadores? Este debate no existiria si no fuera por-
que los fondos econémicos de los centros tradi-
cionales de formacion comienzan a derivar hacia
este modelo de centros. Pero en el caso del ZKM,
el origen del proyecto se sitia en la Hochschule
fiir Gestaltung (Escuela Superior de Disefio), y su
primer director —y tiltimo—, Heinrich Klotz (1935-
1999), fue también el creador de esta ambiciosa
realizacién'. Es decir., que lo que el ZKM pone
sobre la mesa es el papel que comienzan a jugar
los nuevos centros en los que se proponen estra-
tegias interdisciplinares, tanto de cara a la exigen-
cia de nuevos oficios artisticos como de su irra-
diacion al publico.
El ZKM ha encontrado su proyeccion decisi-
va a partir de asentarse en un magnifico edificio
restaurado. Se trata de una antigua fabrica, decla-

' Con la desaparicion de Heinrich Klotz se cierra también
un capitulo en la historia del ZKM: la unién de la Escuela
y el ZKM en la figura de un sélo director. El nuevo direc-
tor del ZKM, Peter Weibel propone direcciones diferen-
tes para cada institucion. De momento, se encuentra al
frente de la escuela su asistente de direccion, Michael
Schuster.
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Le ZKM de Karisruhe.
Le Centre Multimedia
comme alternative

N un peu moins de quatre ans, le ZKM,

Zentrum fUr Kunst und Medientechnologia

(Centre d'art et de technologie des
medias) a pu révolutionner I'ambiance artistique
d'une petite ville allemande (Karlsruhe, 275. 000
habitants), proposer une alliance entre les
nouvelles technologies et I'expression artistique qui
fait aujourd'hui référence en Europe, et méme se
situer a la pointe du débat "les nouveaux centres
artistiques multimédias doivent-ils absorber
I"éducation artistique traditionnelle et proposer une
conception différente ol se donneraient la main les
créateurs, les techniciens et les dessinateurs 7. Ce
débat n'existerait pas si les fonds économiques
des centres traditionnels de formation n'avaient
pas commence a dériver vers ce modele de
centres. Mais dans le cas du ZKM, |'origine du
projet remonte au Hochschule fur Gestaltung
(Eco}e Supeérieure de Dessin) et a son premier — et
dernier —directeur, Heinrich Klotz (1935-1999) qui
fut aussi le responsable de cette ambitieuse
réalisation. ' C'est dire que ce dont traite e ZKM est
précisément le role gue commencent & jouer les
nouveaux centres qui proposent des strategies
interdisciplinaires, du point de vue de I'exigence
des nouveaux métiers artistiques aussi bien que de
celle de la projection publigue.

Le ZKM a commence a se realiser pleinement a

partir du moment ou il s'est installé dans un
magnifique edifice restaure. Il s'agit d'une ancienne

1 Avec la disparition de Heinrich Klotz, se termine aussi
un chapitre de I'histoire du ZKM  'union de I'Ecole et le
ZKM en la personne d'un seul directeur. Le nouveau
directeur du ZKM, Peter Weibel propose des directions
differentes selon les institutions, et pour le moment, son
assistant Michae! Schuster est a la téte de |'école.
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Fachada principal y panoramicas del ZKM /fagade principale et panoramigues du ZKM.
Foto a la izda/photo & gauche: © Bemhard Kroll. Fotos a la dcha/photos & droite: © ZKM.

rada monumento histdrico, que fue construida en
1918 por Philipp Jacob Manz y que ha sobrevivi-
do milagrosamente a la dltima guerra pese a tratar-
se de una fibrica de armamento.

Lareconstruccidn del edificio ha corrido a car-
go del estudio de arquitectura Schweger und
Partner. de Hamburgo, que ha intervenido en el
edificio manteniendo sus elementos estructura-
les caracteristicos de una construccion industrial.
Una de las preocupaciones principales de los ar-
quitectos ha sido la conservacién del caricter
abierto y las amplias dimensiones de sus patios
interiores. Las tnicas incorporaciones han sido
un Teatro de los Media y un anexo exterior, el
tinico, que acoge al Instituto de Misica y Acusti-
ca y que define su fachada por sus caracteristicas
ultramodemas, ya que se trata de un cubo de cris-
tal conocido como el Cubo Azul. El centro fue
abierto en su actual emplazamiento en octubre de
1997 y acoge la Escuela Superior de Arte y Dise-
fio. la Galeria Municipal y los citados ZKM vy el
Instituto de Muisica y Aciistica.

ElI ZKM es una institucién cultural vinica en su
género por su firme compromiso de reunir en un
mismo espacio el arte y los nuevos media. No es
exagerado decir que late en este centro los vene-
rables objetivos de La Bauhaus, es decir, hacer
dialogar en un mismo espacio de creacion a la
formacion y a todos los oficios artisticos sin es-
peciales jerarquias. Se encuentran aqui coleccio-
nes, actividades de investigacion, conciertos, pre-
sentaciones de manifestaciones artisticas de todo
tipo y exposiciones; todo ello en el dmbito de dos

fabrique, déclarée
monument historique, qui fut
construite en 1918 par
Philipp Jacob Manz et qui a
miraculeusement survécu a
la derniére guerre malgré le
fait d'avoir ete une fabrique
darmes.

Responsable de la
reconstruction de |'edifice, le
studio d'architecture
Schweger und Partner de
Hambourg a maintenu tous
les éléments structuraux caractéristigues d'une
construction industrielle. L'une des principales
préoccupations des architectes a été celle de
conserver le caractére ouvert et les amples
dimensions des cours intérieures. Les seules
incorporations ont consisté en un Théatre des
Meédias et une unique annexe extérieure qui est le
siege de ['Institut de Musique et d'Acoustique, et
dont la fagade se définit par des caractéristiques
ultramodernes : un cube de verre connu comme le
Cube bleu. Le centre s'inaugura a son
emplacement actuel en octobre 1997 et accueille
I'Ecole Supérieure d'Art et de Dessir, la Galerie
Municipale et le ZKM déja cité, ainsi que |'Institut de
Musigue et d'Acoustique.

Le ZKM est une institution culturelle unigue en
son genre de par son ferme engagement de reunir
en un seul espace 'art et les nouveaux medias. |l ne
serait pas exagére de dire que dans ce centre
palpitent les vengérables objectifs de la Bauhaus,
c'est-a-dire, le fait de promouvair, en un méme
espace de création, un dialogue entre la formation
et tous les métiers artistiques sans hiérarchies
particulieres. On y frouve des collections, des
activites de recherche, des concerts, des
présentations de manifestations artistiques de tout
type et des expositions : tout ceci dans le cadre de
deux musées, une formidable Médiathéque,
I'Institut de Musique et d'Acoustique, celui des
Médias visuels et le Théatre des Médias

Avec plus de 40.000 metres carrés consacres a
la culture contermporaine, la petite cité allemande de
Karlsruhe a fait un pas de geant pour se situer

doce notas preliminares 75



museos, una formidable Mediateca, el Instituto
de Muisica y Actistica, el de los Media Visuales y
el Teatro de los Media.

Con mas de 40.000 m2 consagrados a la cultura
contemporinea, la pequefia ciudad alemana de
Karlsruhe ha dado un paso de gigante para si-
tuarse entre las mds dindmicas de Europa. Este
sorprendente centro estd financiado a partes igua-
les por la municipalidad de Karlsruhe y el Land de
Bade-Wurtemberg.

El Museo de los Media

Este museo constituye el principal centro de atrac-
cion de cara al piblico. Se trata del primer museo
concebido de forma totalmente interactiva. La ma-
yor parte de las instalaciones y obras artisticas han
sido concebidas especialmente para el Museo.
Nociones como Ciberespacio y Realidad Virtual se
presentan de manera lidica y sujetas al andlisis
critico, conscientes de que la discusién sobre los
nuevos media son ain objeto de debate, a menudo
aspero. El departamento Visiones medidticas re-
tine instalaciones que permiten al visitante exami-
nar la problemdtica que espera a sectores tradicio-
nales, como el libro, el film o el teatro. En la Galeria
de Arte Interactiva, el Museo presenta ejemplos
de arte interactivo de notoriedad histérica, como
“Lorna, de Lynn Hershman, o *“The Legible City”,
de Jeffrey Shaw. Fiel a su vocacién abierta, el Mu-
seo de los Media propone, también, puntos de con-
sulta que ofrecen al visitante la posibilidad de ex-
perimentar por si mismos en esta compleja flora-
cién que son los Media actuales.

El Instituto de Media Visuales

Se trata de un forum de reflexién. Invita a artistas
de todas las nacionalidades a crear obras en sus
instalaciones. Para ello pone a disposicién de los
creadores ordenadores de tltima generacion, es-
pecialmente potentes para el tratamiento de grafi-
cos, equipos de video numéricos, un estudio vir-
tual y otro multimedia. El Instituto ha realizado un
esfuerzo particular en el campo de la investiga-
cién de nuevos materiales y programas infor-
maticos, y concede particular importancia al video
numérico, al trabajo interactivo, a la realidad vir-
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entre les plus dynamiques d'Europe. Ce centre
surprenant est financé, a part égale, par la
municipalite de Karlsruhe et le Land de Bade-
Wurtemberg.

Le Musée des Médias

Ce musee constitue le centre d'attraction principal
pour le public : il s agit du premier musée concu
d'une fagon totalement interactive. La plupart des
installations et des ceuvres d'art ont été
specialement congues pour ce musee. Des notions
comme le cyber-espace et la realite virtuelle sont
présentées d'une maniére ludigue et assujetties a
I'analyse critique, avec la conscience que le debat
sur les nouveaux médias fait encore 'objet de
discussions souvent acides. Le département
Visions médiatiques réunit des installations qui
permettent au visiteur d'examiner la probléematique
gui attend les secteurs traditionnels, tels gue le livre,
le film ou le théatre. Dans la Galerie d'art, le musée
présente des exemples d'art interactifs de notoriété
historique, comme "Lorna” de Lynn Hershman ou
"The Legible City" de Jeffrey Shaw. Fidéle a sa
vocation ouverte, le Musée des Médias propose
aussi des points de consultation offrant au visiteur
la possibilité d'expérimenter de par lui-méme dans
cette fleuraison complexe que constituent
actuellement les medias.

L'Institut des Médias visuels

Il s'agit d'un forum de réflexion ol les artistes de
toute nationalité sont invités a créer des ceuvres
dans son cadre. L'Institut met a la disposition des
créateurs des ordinateurs de |la demiere
génération, particulierement puissants et préparés
pour le traitement de graphiques, des éguipements
complets de vidéos numérigues, un studio virtuel
et un autre multimédia. L'Institut a réalisé un effort
particulier dans le domaine de la recherche de
nouveaux materiaux et programmes informatiques,
et concéde une importance spéciale au vidéo
numerique, au travail interactif, a la réalité virtuelle, a
la simulation, aux telecommunications et au
graphisme assiste par ordinateur, Depuis son
ouverture, I'Institut a offert une série d'ceuvres
créées dans ses installations qui ont &té trés
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tual, a la simulacidn, a las telecomunicaciones y al
grafismo asistido por ordenador. Desde su aper-
tura, el Instituto ha ofrecido una serie de obras
creadas en sus instalaciones que han sido ya muy
bien valoradas en manifestaciones como la
Biennale de Lyon, la exposicion Mediascape del
Museo Guggenheim de Nueva York o Ars
Electronica de Linz. Ha coproducido, también, con
organismos como Intercommunication Center de
Tokyo y Le Fresnoy de Tourcoing (Francia).

La Mediateca

La Mediateca pone a disposicion del piblico una
de las mas importantes colecciones de misica
contempordnea del mundo a través de discos 1d-
ser, casseltes video y libros de arte. La Mediateca
estd concebida tanto para informar y divertir al
curioso como para servir de herramienta al inves-
tigador. Para ello, los videos y los CDs Rom pue-
den ser facilmente consultados por un sistema de
“juke-box”. Se puede, también, acceder a la
Mediateca por Internet, si bien los media
audiovisuales y los libros deben ser consultados
directamente. La Mediateca estd estructurada en
tres sectores: coleccion audio, coleccion video y
biblioteca.

La coleccion audio estd especializada en muisi-
ca contempordnea, y especialmente en musica
electroactstica. Consta de 12.000 titulos comple-
tados por partituras, obras especializadas, foto-
graffas historicas y carteles. La coleccién video
tiene como objetivo poner en relieve la importan-
cia de este soporte como forma artistica auténo-
ma. Es la primera coleccion en su género en Ale-
mania y propone una vision de conjunto de la
historia del video-art. La coleccién tiene como
segundo objetivo la presentacion de la revista
video “Infermental” que constituye un testimo-
nio dnico del video-art de los afios 80. Para el
futuro, la coleccién se ha marcado el objetivo de
preservar las antiguas cintas de video amenaza-
das de desaparicion. La biblioteca, por su parte,
es comtin al ZKM vy al Instituto Universitario de
Bellas Artes, consta de 20.000 volimenes y CDs
Rom, asi como 120 revistas. La biblioteca esti te-
maticamente centrada en el arte del siglo XX y,

Vestibulo del ZKM con/foyer du ZKM avec “Panoramic
MNavigator®, de Jeffrey Shaw. Foto/photo: ONUK, 2/99.

appréciees dans des manifestations telles gue la
Biennale de Lyon, I'Exposition Mediascape du
Musée Guggenheim de New York ou Ars
Electronica de Linz. L'Institut a aussi participé a des
coproductions avec des organismes comme
I'Intercommunication Center de Tokyo et Le
Fresnoy de Tourceing.

La Médiatheque
La Médiatheque met a disposition du public |'une
des plus importantes collections de musique
contermporaine du monde au moyen de disgues
laser, cassettes vidéo et livres d'art. La Mediathe-
que est congue pour informer et divertir le curieux
et aussi bien comme un outil de travail pour le
chercheur. Ainsi les vidéos et les Cds Rom peuvent
étre facilement consultés par un systeme de juke-
box. On peut aussi accéder a la Mediatheque par
Internet, tandis que les médias audiovisuels et les
livres doivent étre consultés directement. La
Médiathéque est structurée en trois secteurs :
collection audio, collection vidéo et bibliotheque.
La collection audio est spécialisée en musique
contemporaine et particuliérement en musique
electroacoustique., Elle comprend 12.000 titres
auxquels s'ajoutent des partitions, des ceuvres
spécialisées, des photographies historiques et des
affiches. La collection vidéo a pour objectif celui de
souligner I'importance de ce support en tant que
forme artistique autonome. Premiere collection de
ce genre en Allemagne, elle propose une
présentation d'ensemble de I'histoire du video art.
La collection a pour second objectif la presentation
de la revue vidéo "Infermental” qui constitue un




sobre todo, en el arte medidtico. la arquitectura, el
diseno, la teorja de los media, el film, la fotografia
y la misica electrénica.

El Museo de Arte Contemporaneo

El Museo de Arte Contemporéneo se ha instala-
do en el ZKM el 4 de diciembre de 1999. Ocupa
mads de 7.000 m2 y permite contemplar obras chi-
nas, cedidas por las grandes colecciones priva-
das de la regién de Bade-Wurtemberg, como las
de Weishaupt. Froehlich, FER o Griisslin, o tem-
poralmente la de la coleccién Frieder Burda. Todo
esto, mezclado con las obras del propio Museo
que representan a las tendencias mds importan-
tes del arte contempordneo, con un énfasis espe-
cial en el periodo posterior a 1960. El Museo cuenta
con obras importantes de Bruce Nauman, Andy
Warhol, Anselm Kiefer, Joseph Beuys, Cy
Twombly, los artistas americanos de la genera-
cion anterior como Mark Rothko, Morris Louis,
Ellsworth Kelley, Frank Stella o Dan Flavin. Con-
frontados a estos se encuentran los alemanes
Gerhard Richter, Sigmar Polke y Georg Baselitz. La
segunda planta repasa el Arte Povera a través de
las obras de Mario Merz, Jannis Kounellis, el arte
conceptual de Carl Andre, Joseph Kosuth y Sol
LeWitt; asi como las generaciones mds recientes
como Giinther Forg, Albert Oehlen, Martin
Kippenberger, Franz West, John Armleder, Tobias
Rehberger, Andreas Slominsky o Asta Groting.

El Instituto de Musica y Acustica

Esta unidad del ZKM se ha alzado muy rapida-
mente con una personalidad propia, tanto por el
atractivo de su ubicacién, el Cubo Azul
acristalado, que recibe al piiblico a la entrada de la
gran fachada de mds de 300 metros del edificio,
como por el interés de sus actividades. El Institu-
to de Muisica y Acistica trabaja en la doble direc-
cion de la investigacion y de las propuestas al
publico. En el curso de los pocos afios que lleva
abierto se han realizado y presentado ya numero-
sas obras que van desde la obra electronica en
tiempo real, destinada a la sala de conciertos, has-
ta teatro musical que recurre a tecnologias
interactivas, sintesis numéricas del sonido y com-
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temoignage unigue du video art des années 80.
Dans le futur, la collection s'est donné comme but
celui de préserver les anciennes bandes de vidéo
menacees de disparition. La bibliotheque, pour sa
part, est commune au ZKM et a I'Institut
Universitaire des Beaux-Arts et contient 20.000
volumes et Cds Rom, ainsi que 120 revues, La
bibliotheque est centrée thématiquement sur |'art
du XXe siecle et surtout sur I'art médiatique,
I'architecture, le dessin, la theorie des medias, le
film, la photographie et la musique électronigue.

Le Musée d’Art contemporain

Le Musée d'Art contemporain est installé au ZKM
depuis le 4 decembre 1999. |l occupe plus de
7.000 metres carrés et permet de contempler des
ceuvres chinoises cedées par les grandes
collections privées de la région de Bade-
Wurtemberg telles que les Weishaupt, Froehlich,
FER, Grasslin, ou de forme temporaire, Fieder
Burda. Ces ceuvres sont mélées a celles, propres
au musée, qui représentent les tendances les plus
importantes de ['art contemporain, avec une
attention toute particuliere pour I'épogue ultérisure
aux années 60. Le Musée compte parmi ses
ceuvres importantes, celles de Bruce Nauman,
Andy Warhol, Anselm Kiefer, Joseph Beuys, Cy
Twombly, et des artistes américains de la
genération précédente comme Mark Rothko,
Morris Louis, Ellsworth Kelley, Frank Stella ou Dan
Flavin. Face a eux, se trouvent les Allemands
Gerhard Richter, Sigmar Polke et Georg Baselitz,
Le deuxieme étage présente |'Arte Povera a travers
les ceuvres de Mario Merz et Jannis Kounellis, 'art
conceptuel de Carl Andre, Josseph Kosuth et Sol
Lewitt : sont aussi représentées les générations
plus récentes, par Gunther Forg, Albert Oehlen,
Martin Kippenberger, Franz West, John Armleder,
Tobias Rehberger, Andres Slominsky et Asta
Groting.

L’Institut de Musique et d’Acoustique

Cette unite du ZKM a developpé trés rapidement
une personnalite propre, de par sa situation
attirante, le Cube bleu de verre, qui regoit le public &
|'entrée de |la grande facade de plus de 300 metres



le ZKM de Karlsruhe. le centre multimedia comme alternative

A la izquierda, el Instituto de Musica y Actstica (Cubo
Azul)a gauche, l'lnstitut de Musique et d'Acoustique (le
Cube bleu). © ZKM

posicién algoritmica, y llegan hasta misicas de
film, obras radiofénicas y CDs Rom. A esto se le
suma la realizacién de mas de 150 obras grabadas
en sus estudios.

Con el Cubo Azul, el Instituto dispone de un
conjunto de estudios de grabacion de alto nivel.
Ademis, la excepcional aciistica del Cubo Azul
permite acoger diversas manifestaciones, tanto
musicales como de otras distintas disciplinas.

El Instituto de Musica y Aciistica colabora con
instituciones similares de otros lugares. Es el caso
del IRCAM, de Paris, el Instituto de Recherche
ACROE, de Grenoble, el Estudio Experimental de
la Fundacién Heinrich Strobel, de Friburgo o el
Centro de Miisica Informdtica CCRMA, de la Uni-
versidad de Stanford. También ha colaborado con
emisoras de radio y festivales como SWR, HR.
BR. Intermedium, las Jornadas de Miisica de
Donaueschingen o la Bienal de Miinich.

Gloria Collado es critica de arte y comisaria de exposi-
ciones.

La Escuela Superior de Diseno
www.hfg-karlsruhe.de

LLa Escuela Superior de Diseio (Hochschule fiir
Gestaltung) se inaugurd el 15 de abril de 1992, Fue
creada conjuntamente con el Centro de Arte y
Tecnologia de los Media (Zentrum fiir Kunst und
Medientechnologie, ZKM) entre los afios 1989 y
1992. Esta uni6n, inica entre instituciones de en-
sefianza y de investigacion, responde a las nue-
vas exigencias artisticas y pedagégicas de intro-
ducir las artes tradicionales en la tecnologia de

dont dispose |'édifice, tout autant que pour l'intérét
de son activité. L'Institut de Musique et
d'Acoustigue travaille dans une double direction, la
recherche et les propositions au public. Inauguré
depuis peu de temps, ['Institut a déja présenté et
permis la realisation de nombreuses ceuvres qui
recouvrent un large éventail allant de la musique
électronigue en direct, destinée & la salle de
concert, jusqu'au théatre musical recourant a des
technologies interactives, des syntheses
numeériques de son et & la composition
algorithmique, passant par de la musique de film,
des ceuvres radiophoniques et des Cds Rom. A
ceci s'ajoute la réalisation de plus de 150 ceuvres
enregistrées dans ses studios.

Avec le Cube bleu, I'Institut dispose d'un
ensemble de studios d'enregistrement de haut
niveau. De plus, |'acoustique exceptionnelle du
Cube bleu permet d'accueillir diverses
manifestations, aussi bien musicales que mélant
diverses disciplines.

L'Institut de Musigue et d'Acoustique collabore
avec des institutions similaires d‘autres lieux, telles
que I''RCAM, a Paris, I'Institut de Recherche
ACROE, a Grenoble, le Studio Expérimental de la
Fondation Heinrich Strobel, a Fribourg, ou le
Centre de Musique Informatique CCRMA de
I'Université de Standford. Il a aussi collabore avec
des radios et des festivals : SWR, HR, BR,
Intermedium, les Journées de Musigque de
Donaueschingen ou la Biennale de Munich.

Gloria Collado est critique d'art et commissaire
d'expositions.

L’Ecole Supérieure de Dessin
www.hfg-karlsruhe.de

L 'Ecole Supérieure de Dessin (Hochschule flir
Gestaltung) a été inaugurée le 15 avril 1992. Elle fut
créée conjointement avec le Centre d'Art et de
Technologie des Medias (Zentrum fir Kunst und
Medientechnologie, ZKM) entre 1989 et 1992, Cette
union, unigue entre institutions d'enseignement et
de recherche, répond aux nouvelles exigences
artistigues et pédagogiques voulant introduire les
arts traditionnels dans la technologie des médias et
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los media y en los procedimientos electrénicos de
produccion,

El aspecto central es: la nueva era de la infor-
macion marcada por el almacenamiento medidtico
de los conocimientos, la disponibilidad individual
de dichos conocimientos, las técnicas de produc-
cién informatizadas y, junto a ello, el arte
electrénicamente manipulable. Tanto los profeso-
res como los estudiantes desean participar en las
nuevas tecnologias de los media, sin embargo,
esto no es posible sin un andlisis critico previo de
sus posibilidades. El programa de estudios de la
Escuela Superior de Disefio de Karlsruhe no estd
definido en funcién de tendencias y orientacio-
nes existentes en la prictica y en la teorfa de las
artes ni se basa tampoco en ningiin estilo deter-
minado. La estructura democratica de nuestra so-
ciedad asi como el sistema moderno de comunica-
ciones descartan de antemano tales especializa-
ciones y dogmas. Un ambiente abierto y pluralista
determina la base de los estudios y de la ensefian-
zaen la Escuela Superior de Disefo de Karlsruhe.

La escuela ofrece cinco carreras, cuatro de ellas
son licenciaturas en las siguientes asignaturas
practicas: Arte en los media, Disefo de produc-
tos, Diseno grifico (comunicacion visual) y Esce-
nografia (escenografia y disefio de exposiciones).

Ademas se ofrece la especialidad en Ciencia
de las Artes y Teoria de los Media.

Aparte de las asignaturas principales (licen-
ciaturas) forman parte del plan de estudios las
siguientes asignaturas bdsicas: Pintura y multi-
media; Artes plasticas y multimedia; Arquitectu-
ra; y Filosoffa y estética (asignatura teérica).

A través del Instituto europeo de Cinemato-
grafia, que estd vinculado a la escuela, se ofrece
una formacién complementaria para jovenes di-
rectores.

Las cuatro licenciaturas en asignaturas pric-
ticas concluyen con los exdmenes de licenciatu-
ra (licenciado en disefio), la carrera tedrica de
Ciencias de las Artes y Teoria de los Media con
los exdmenes al titulo universitario de Magister
phil. Las carreras teéricas de Ciencias de las
Artes y Teoria de los Media y de Filosofia y
Estética pueden continuarse hasta el doctorado
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dans les procédés électronigues de production.

L'aspect central, quadruple, est concemné par :
I'ere nouvelle de |'information marquée par le
stockage médiatique des connaissances : la
disponibilité individuelle de ces connaissances : les
techniques de production informatisées : et,
conjointerent, I'art électroniquernent manipulable.
Les enseignants comme les étudiants désirent
participer aux nouvelles technologies des médias,
mais cela n'est possible qu'aprés une analyse
critique de leurs possibilités. Le programme
d'études de I'Ecole Supérieure de Dessin de
Karlsruhe ne se définit pas en fonction des
tendances et des orientations existantes dans la
pratique et la theorie des arts, et ne se base pas
non plus sur un style déterminé. La structure
demacratique de notre société, tout comme le
systeme moderne de communications, éliminent
d'avance ce type de spécialisation et de dogme.
Une ambiance ouverte et pluraliste détermine la
base des études et de I'enseignement & I'Ecole
Supérieure de Dessin de Karlsruhe.

L'école permet d'étudier cing carriéres, quatre
d'entre elles étant des licences correspondant aux
matieres pratiques suivantes : Art dans les médias,
Dessin de produits, Dessin graphique
(communication visuelle, Scénographie
(scénographie et dessin d'expositions.

On peut aussiy étudier la carriére
d'enseignement de la matiere théorique Science
des Arts et Théorie des Médias. En plus des
matiéres principales (licences), les matiéres de
base suivantes font aussi partie du plan d'études :
Peinture et multimeédia, Arts plastiques et
multimédia, Architecture, Philosophie et Esthétique
(matiére théorique).

L'Institut Européen de Cinématographie, lié &
I'ecole, offre une formation complémentaire aux
jeunes directeurs.

Les quatre licences correspondant aux matiéres
pratiques concluent avec les examens de licence
(licence de dessin), et la carriere théorigue de la
Science des Arts et Théorie des Médias avec les
examens pour obtenir le titre universitaire de
Magister phil. Les carrieres théoriques de la
Science des Arts et Théorie des Médias et de
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y la obtencién del titulo de doctor.

A diferencia de otras universidades, para los
estudiantes de las carreras tedricas es obligatorio
elegir una asignatura complementaria prictica. Los
estudiantes de las carreras pricticas deben elegir
como asignatura complementaria una tedrica,
como Ciencias de las Artes y Teoria de los Media
o Filosofia y Estética.

Para estudiantes licenciados con titulos adqui-
ridos en otras Escuelas Superiores se han creado
en la Escuela Superior de Disefio cursos de
postgrado que finalizan, tras unos estudios de
entre tres y cuatro semestres de duracion, con el
certificado correspondiente. Los estudios en el
Instituto Europeo de Cinematografia tienen igual-
mente consideracion de cursos de postgrado.

Los requisitos de admision para estos estu-
dios son el bachillerato general o técnico asi como
la superacion de un examen de admision. La admi-
si6n para la carrera tedrica de Ciencias de las Ar-
tes y Teoria de los Media requiere igualmente la
superacion de las pruebas de admision.

En cuanto a las cuatro carreras pricticas que
ofrece la Escuela Superior de Disefio cabe sefialar
que se trata de campos de estudio abiertos que
permiten establecer fuertes vinculos con otras
asignaturas y que pueden tener diferentes orien-
taciones segiin las lineas de investigacion y de-
sarrollo definidas por los profesores involucrados.
El anilisis teérico-medidtico estd presente en las
asignaturas practicas. Por otra parte, la formacién
en Ciencias de las Artes y Teoria de los Media
estd en relacién directa con la practica.

(Claudia Miiller, para la traduccién del aleman al espa-
nol).

Philosophie et Esthétigue peuvent se continuer
jusgu’au doctorat et |'obtention du titre de docteur.
Differemment de ce qui se fait habituellement

dans les autres universites, les étudiants des
matieres theorigues doivent obligatoirement choisir
une matiére completement pratique, et les étudiants
des matiéres pratiques une matiere
complémentaire théorique comme la Science des
Arts et Théorie des Médias ou celle de Philosophie
et Esthétique.

L'Ecole Supérieure de Dessin a créé pour les
étudiants ayant déja obtenu une licence dans
d'autres écoles supérieures, des cours d'apres
dipléme qui concluent, apres trois ou guatre
semestres, avec le certificat correspondant. Les
études al'lnstitut Européen de Cinématographie
considerent aussi la possibilite de ce type de
Cours.

Les conditions d'accés aux études sont le
baccalaureat genéral ou technigue ou 'approbation
aun examen d'admission. L'acces ala carriere
théorique de Science des Arts et Theorie des
Médias requiert aussi |'approbation & un examen
d'admission.

Quant aux quatre matieres pratiques qu’offre
|'Ecole Supérieure de Dessin, il faudrait signaler
gu'il s'agit de champs d'études ouverts permettant
|'établissement de liens puissants avec d'autres
matiéres : il peut donc y avoir diverses orientations
selon les lignes de recherche et de développement
définies par les enseignants concernés. L'analyse
théorigue-meédiatique est présente dans les
matiéres pratiques. Et la formation en Science des
Arts et Théorie des Médias est, d'autre part, en
relation directe avec la pratique.

(Pedro Elias pour la fraduction en francais).
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PIERRE DUTILLEUX

Operas multimedia,
el papel de los
ordenadores en tres
estrenos del ZKM*

1 ZKM (Centro de Arte y Tecnologia de

los Media), tiene como objetivo promo-

ver diferentes formas de arte utilizando
los media electrénicos asf como la realizacién de
proyectos multimedia.

Con ocasion de la inauguracion de su nuevo
edificio (1997). el ZKM ha producido tres 6peras
que han precisado de la utilizacién de ordenado-
res y programas especificos. Me he encargado de
la programacion y realizacién de estas 6peras. Des-
de este punto de vista voy a describir lo que he
percibido de estas obras, de su preparacion y su
presentacion. Hablaré, también, de las circuns-
tancias técnicas de su realizacion y de las reaccio-
nes del piiblico que he percibido.

1EIZKM

El ZKM dispone desde octubre de 1997 de loca-
les y equipamientos importantes [Peine 1997]**,
El Instituto de Musica y Actistica gestiona un
gran estudio de grabacion con su centro de con-
trol principal. un complejo formado por dos pe-
quenos estudios de grabacién por una parte y un
pequeiio centro de control por otra, y un conjun-
to de cuatro estudios para ensayos y tres talleres
de composicién [Goebel 1996].

1.1 El Teatro Multimedia
Un equipamiento comiin a todos los departamen-
tos del ZKM es el Teatro Multimedia. Se trata de

* Este texto es una adaptacién de un trabajo presentado
en Lyon en marzo de 1998, dentro de Los Encuentros
Musicales Pluridisciplinares organizados por el GRAME
bajo el tema “Musica y Artes Plasticas”.

% Ver referencias al final del articulo.
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Opéras multimédias
le role des ordina-
teurs dans trois
créations du ZKM *

e ZKM (Centre d'Art et de Technologie des

Médias) a pour but de promouvoir

différentes formes d'art utilisant les médias
électronigues ainsi que leur mise en ceuvre dans
des projets multimédias.

A I'occasion de I'inauguration de son nouveau
batiment (1997), le ZKM a produit trois opéras qui
ont necessité |'utilisation d'ordinateurs et de
logiciels specifiques. J'ai assuré la programmation
et la mise en ceuvre de |'électronique en direct pour
deux de ces opéras. C'est de ce point de vue que
je décrirai ce que j'ai percu des ceuvres, de leur
preparation et de leur représentation. Ensuite je
ferai part des circonstances technigues de leur
réalisation et de ce que |'ai pergu des réactions du
public.

1Le ZKM

Le ZKM dispose depuis octobre 1997 de locaux et
d'éguipements importants [Peine 1997] **.
L'Institut de Musique et d'Acoustique exploite un
grand studio d'enregistrement avec sa régie
principale, un complexe forme de deux petits
studios d'enregistrement de part et d'autre d'une
petite regie, d'un ensemble de quatre studios de
repeétition et de trois ateliers de compostion
[Goebel 1996].

1.1 Le Théatre Multimédia
Un équipement commun a tous les départements

* Ce texte est adapté d'un exposé fait & Lyon en mars
1998 lors des Rencontres Musicales Pluridisciplinaires
organises par le GRAME sur le theme "Musigue et Arts
Plastiques”

** Voir les réferences a la fin de cet article
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una sala de 20 metros de largo, 15 metros de an-
cho y 15 metros de altura, equipado a lo largo de
toda su superficie de una cubierta técnica en la
que los decorados. los proyectores, las pantallas,
los altavoces y otros equipos pueden suspen-
derse. Cuatro centros de control regulan todo el
teatro: video, sonido, proyeccion de video y pro-
yeccién cinematogrifica. El centro de control de
iluminacién ha sido instalado sobre una platafor-
ma en el interior de la sala. La escena no estd
predefinida, debe de concebirse y realizarse si-
guiendo las necesidades de cada espectéculo. El
teatro y los centros de control estdn conectados
a las redes informaticas, audio-numéricas y de
video del edificio.

Desde su creacion en 1989, el ZKM ha desa-
rrollado una creacién importante: obras musica-
les [Staff 1997]. video, instalaciones en realidad
virtual, exposiciones, festivales, simposios... La
fecha del 18 de octubre de 1997 corresponde, so-
bre todo, a la inauguracion del nuevo edificio, de
los museos y de la Mediateca que resultaban asi
accesibles al publico por primera vez [Klotz 1997]
[Schwarz 1997].

1.2 Multimediale 5
Después de la inauguracion, el festival Multi-
mediale 5 tuvo lugar hasta el 9 de noviembre de
1997. Este festival propuso conciertos, conferen-
cias, proyecciones de video y 6peras multimedia.
El ZKM no habia producido atlin 6peras multi-
media, el nuevo edificio prometia hacer posible su
realizacién y la inauguracion fue la ocasién de
realizar una primera experiencia. “El objetivo es
explotar el potencial estético de los medios elec-
tronicos en un contexto teatral. Es una experien-
cia para poner en evidencia como pueden prolon-
gar y modificar los nuevos media los modos de
expresion sin dificultar las cualidades intrinsecas
del teatro en tanto que arte del espacio y de la
escena, asi como lugar de la accién fisica inmedia-
ta”", anunciaron Johannes Goebel y Jeffrey Shaw.
Pareci6 prudente producir varias Gperas cor-
tas mejor que una de mediana o larga duracién de
forma que la experiencia proyectada aportara en-
sefianzas sobre miltiples aspectos. Asi, tres com-

du ZKM est le Théatre Multimédia (das
Medientheater). C'estune sallede20mx 15 mx
15 m (LxIxH) équipée sur toute sa surface d'un
plafond technique duguel les decors, les
projecteurs, les écrans, les haut-parleurs et autres
équipements peuvent étre suspendus. Quatre
régies desservent ce théatre : vidéo, son,
projection videéo, projection cinéma. La régie
lumiére a été installée sur une plate-forme a
I'intérieur de la salle. La scéne n'est pas prédefinie
mais doit étre congue et réalisée suivant les
besoins de chague spectacle. Le théatre et les
régies sont connectés aux réseaux informatigues,
audio-numeérigues et vidéo du batiment.

Depuis sa création en 1989 le ZKM a eu une
production importante : ceuvres musicales [Staff
1997], vidéo, installations en réalite virtuelle,
expositions, festivals, symposiums... La date du 18
octobre 1997 correspond surtout a I'inauguration
du nouveau batiment, des musées et de la
médiathéque qui ont ainsi été pour la premiere fois
accessibles au public [Klotz 1997] [Schwarz 1997].

1.2 Multimediale 5

Ala suite de I'inauguration, le festival Multimediale 5
aeu lieu jusqu'au 9 novembre 1997. Ce festival a
proposé des concerts, des conferences, des
projections vidéo et des opéras multimedias. Le
ZKM n'avait pas encore produit d'opéras
multimédia, le nouveau batiment promettait d'en
permettre la réalisation et l'inauguration a éte
I'occasion de faire une premiére expérience. “Le
but est d'exploiter le potentiel esthétique des
moyens électroniques dans un contexte theatral.
C'est une expérience pour mettre en évidence
comment les nouveaux médias peuvent prolonger
et modifier les modes d'expression sans
handicaper les qualités intrinséques du theatre en
tant qu'art de I'espace et de la scéne, aussi bien
que lieu de I'action physique immédiate”,
annoncent Johannes Goebel et Jeffrey Shaw.

De fagon que I'expérience projetee apporte des
renseignements sur de multiples aspects, il a
semblé judicieux de produire plusieurs opéras
courts plutét qu'un seul de moyenne ou de longue
durée. Ainsi trois compositeurs ont regu
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positores recibieron el encargo de componer cada
uno una opera en torno 4 treinta minutos. Debian
colaborar con los artistas de otros dmbitos (ani-
macion, video) y trabajar con medios electréni-
cos. Por parte del ZKM, el Instituto de Miisica y
Actstica y el Instituto de Artes Visuales pusie-
TON SUS recursos técnicos, sus ingenieros y sus
programadores a disposicion de los composito-
res. En estrecha colaboracién entre los Institutos
del ZKM vy los compositores, fue concebida la
muisica electrénica, las secuencias de video y los
decorados de realidad virtual, todo esto con la
perspectiva de una representacion escénica. El
director de escena Henry Akina participé en los
proyectos desde su concepcién hasta su repre-
sentacion.

El término de “épera multimedia™ es equivoco,
de hecho, y otras formulas. como “6pera de cdma-
ra” o “teatro musical con utilizacién de nuevos
media”, serfan quizd mds exactas y mejor adapta-
das.

Les compositores y las obras que fueron se-
leccionadas para estos proyectos fueron Kiyoshi
Furukawa, con Den ungeborenen Géttern,
Mesias Maiguashca, con Die Feinde, y Alejan-
dro Vinao, con Rashomon.

2 Den ungeborenen Gottern

Conoci a Kiyoshi Furukawa en 1989, cuando com-
ponfa utilizando autématas celulares. En 1993 es-
trend la obra Swim Swan para clarinete, electréni-
ca en directo e infografia. En esta obra utiliza la
melodia del clarinete como hilo conductor a tra-
vés de un paisaje imaginario de timbres. La elec-
trénica en tiempo real transforma los sonidos del
clarinete del que explota los caracteres expresi-
vos para desencadenar y formar sonidos de sin-
tesis 0 muestreados.

2.1 La obra

En la 6pera Den ungeborenen Gottern (A los dio-
ses por nacer) retoma este método y lo aplica a la
voz y a otros instrumentos. Una soprano evolu-
ciona por un mundo sonoro y visual imaginario.
El libreto evocael ciclo del nacimiento y la muerte,
y es presentado a varios niveles: bioldgico, fan-
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commande de compaser chacun un opéra d'une
trentaine de minutes. lls devaient collaborer avec
des artistes d'autres domaines (animation, video)
et metire en ceuvre les moyens électroniques. Le
ZKM I'Institut de Musique et d'Acoustique et le
ZKM I'Institut des Arts Visuels ont mis leurs
ressources technigues, leurs ingénieurs et leurs
programmeurs a la disposition des compositeurs.
De |'étroite collaboration entre les instituts du ZKM
et les compositeurs ont été congus de la musigue
electronigue, des séquences vidéo animées ainsi
que des decors en réalité virtuelle, tout ceci dans la
perspective d'une representation sur scéne. Le
metteur en scéne Henry Akina a participé aux
projets de leur conception jusqu'a leur
representation,

Le terme d""opéra multimédia” est en fait
equivoque et d'autres formulations telles que
'opéra de chambre” ou bien "théatre musical avec
utilisation des nouveaux médias" seraient peut étre
plus exactes et donc mieux adaptées.

Les compositeurs et les ceuvres quiont été
retenus pour ces projets sont Kiyoshi Furukawa
avec Den ungeborenen Gottern, Mesias
Maiguashca avec Die Feinde et Alejandro Vinao
avec Rashomon. Considérons tout d'abord
rapidement chacune de ces ceuvres. Nous
tenterons ensuite de tirer quelques conclusions
quant a leur réalisation.

2 Den ungeborenen Gottern

J'ai fait la connaissance de Kiyoshi Furukawa en
1989 alors qu'il composait en utilisant des
automates cellulaires. En 1993 il a créé la piéce
Swim Swan pour clarinette, électronique en direct et
infographie. Dans cette ceuvre il utilise la mélodie
de la clarinette comme fil conducteur a travers un
paysage imaginaire de timbres. L'électronique en
direct transforme les sons de la clarinette ou en
exploite les caractéres expressifs pour déclencher
et former des sons de synthése ou échantillonnés.

2.1 L'ceuvre

Dans I'opéra Den ungeborenen Gottern (Aux dieux
a naitre) il reprend cette méthode et I'applique ala
voix et a d'autres instruments. Une soprano évolue
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tastico y mitico siguiendo dos polaridades, feme-
ninas y masculinas.

La soprano se desplaza por espacios virtuales
e interactiia con los habitantes de esos espacios.
El mundo sonoro estd animado por la soprano, un
Theremin-Vox [Moog 1996], un clarinete, una vio-
la, una guitarra, un piano y un teclado MIDI que
aportan no s6lo sus sonidos sino que provocan y
forman los sonidos de sintesis 0 muestreados que
estdn asociados a los espacios y a los personajes
virtuales.

Cojamos el ejemplo de la “*sala de ecos™. Cuan-
do la soprano entra en ella, en su encarnacién
femenina, da un grito. En respuesta a esta llamada
aparecen esferas hexagonales que parecen salir
de su boca y se dispersan por la sala acompana-
das de un eco sonoro. Por la interpretacion, la
soprano descubre que la altura y la intensidad de
su voz influye sobre la aparicion, el caudal y el
tamafio de estas esferas. Pasado un tiempo, ago-
tado el juego, abandona la sala. Esta “sala de ecos”™

dans un monde sonore et visuel imaginaire. Le
livret évoque le cycle de la naissance et de la mort.
Il est présenté a divers niveaux : biologigue,
fantastique et mythigue, et suivant deux polarites :
féminines et masculines.

La soprano se deplace dans des espaces
virtuels et interagit avec les habitants de ces
espaces. Le monde sonore est animé par la
soprano, un Theremin-Vox [Moog 1996], une
clarinette, un alto, une guitare, un piano et un clavier
MIDI. lls nous apportent non seulement leurs sons
mais aussi ils pilotent et forment les sons de
synthése ou échantillonnés qui sont associeés aux
espaces et aux personnages virtuels,

Prenons I'exemnple de la "salle aux échos”.
Lorsgue la soprano y penetre, dans son
incarnation féminine, elle pousse uncri. Enreponse
a cet appel apparaissent des bulles hexagonales
qui semblent sortir de sa bouche et se dispersent
dans |a salle, accompagnées d'un écho sonore.
Par jeu, la soprano decouvre gue la hauteur et
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I'intensite de sa voix influent sur 'apparition, le débit
et la taille de ces bulles. Aprés un temps, lassée du
jeu, elle quite la piece. Cette “salle aux échos' sera
visitée plus tard par I'incarnation masculine du
prince en guéte d'aventure. Trés rationnel et décidé,
le prince observe la salle vide et, n'y voyant rien
d'interessant, il tourne les talons. Aurait-il aimé jouer
avec les bulles etles echos ?1in'a pas lancé
I'appel quiles aurait invoqués.

Cette "salle aux échos” est une salle dotée de
fonctions particuliéres. Elle est capable de modifier
son comportement en fonction du visiteur. C'est
I'exemple méme d'une architecture virtuelle que
I'ordinateur peut animer. L'ordinateur joue ici un
rble, au sens théatral du terme, fondamental,

2.2 L'interactivite
Linteractivité entre musiciens et ordinateurs est un
element trés important pour la réalisation de
I'eeuvre. Cecin'était évident pour personne avant
les premiéres répetitions, sauf pour le compositeur.
Les musiciens ont recu des partitions qui semblent
trop simples pour étre contemporaines. Certains
passages sont & improviser pour lesquels trés peu
d'indications sont données sur la teneur, la maniere
ou méme |e rendu sonore escompté. Pendant les
premieres répétitions, ils se sont attachés & jouer la
partition au sens strict. lls sont restés perplexes car
leur musique seule ne suffisait pas a donner vie a
I'ceuvre. lls ont donc demandé a répéter avec les
ordinateurs pour se faire une idée du résultat a
obtenir. En complement des sons de |'alto ou de la
clarinette, l'ordinateur a fait entendre des
echantillons joues a vitesse variable. Dans la “salle
dutréne”, le "premier valet virtuel” a dansé au
rythme de |'alto et plus tard les marionnettes
virtuelles ont dansé au rythme choisi par le chef
d'orchestre. La perspective du décor virtuel s'est
trouvée coordonnée aux mouvements de la
soprano qui a ainsi pu entrer dans le décor et jouer
avec les personnages virtuels.

La mise au point des interactions n'a pas été
sans difficultés. La premiere répétition entre
musiciens et ordinateurs a conduit a une belle

i . .. cacophonie, car niles uns niles autres ne
Den ungeborenen Géttern (A los dicses por nacer/Aux dieux a . o
naitre), Kiyoshi Furukawa. © ZKM s'ecoutaient correctement. Les musiciens ont du
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serd visitada mas tarde por la encarnacién mascu-
lina del principe en busca de aventuras. Muy ra-
cional y decidido, el principe observa la sala vacia
y. al no ver nada de interés, se dala vueltay se va.
;Le habria gustado jugar con las burbujas y los
ecos? Pero él no lanza la llamada que las habria
invocado.

Esta “'sala de ecos™ estd dotada de funciones
particulares. Es capaz de modificar su comporta-
miento en funcion del visitante. Es el ejemplo mis-
mo de una arquitectura virtual que el ordenador
puede animar. El ordenador juega aqui un papel
fundamental, en el sentido teatral del término.

2.2 La interactividad

La interactividad entre miisicos y ordenadores
es un elemento muy importante para la realiza-
cién de la obra. Esta no era evidente para nadie
antes de los primeros ensayos, excepto para el
compositor. Los miisicos recibieron partituras
que parecian muy simples para ser contempord-
neas. Ciertos pasajes habia que improvisarlos y
en ellos habia pocas indicaciones sobre el con-
tenido, la manera o incluso la emisién sonora
resultante. Durante los primeros ensayos, los
intérpretes se dedicaron a tocar la partitura en
sentido estricto queddndose perplejos ya que la
musica sola no llegaba a dar vida a la obra, asi
que pidieron ensayos con los ordenadores para
hacerse una idea del resultado deseado. Como
complemento de los sonidos de la viola o del
clarinete, el ordenador dio a la escucha muestreos
interpretados a velocidad variable. En la “'sala
del trono”, el “primer criado virtual”™ bailé al rit-
mo de la viola y mds tarde las marionetas virtuales
bailaron al ritmo elegido por el director de or-
questa. La perspectiva del decorado virtual se
coordin con los movimientos de la soprano que
asi pudo entrar en el decorado y actuar con los
personajes virtuales.

La puesta a punto de las interacciones no paso
sin dificultades. El primer ensayo entre musicos y
ordenadores condujo a una bonita cacofonfa, ya
que ni unos ni otros se escuchaban correctamente.
Los miisicos tuvieron que ser conscientes de los
efectos inducidos por su interpretacion en el orde-

prendre conscience des effets induits par leur jeu
dans l'ordinateur, et I'ordinateur a du affiner ses
méthodes de suivi et de détection des musiciens.

Les répétitions “par pupitre” ont été moins
significatives gue les répétitions d'ensemble ou
chacun a pu apprendre & doser chague action. Les
systemes mis en ceuvre ont permis une bonne
synchronisation tout en laissant une souplesse telle
gue chaqgue representation de |'ceuvre se
distinguait nettement des autres.

2.3 Le dispositif
Un tres grand ecran plan est place au fond de la
scene, La soprano se déplace sur la scene devant
I'ecran. Il faut remarguer ici que le public voit le
décor virtuel en vrai grandeur, derriére la soprano,
tandis que la soprano, qui s'efforce de regarder le
public quand elle chante, ne voit pas ce décar.
Pour |ui permetire de coordonner ses actions
avec celles apparaissant dans e decor virtuel, elle
dispose d'un moniteur vidéo au fond de la salle.

Les instruments sont répartis de part et d'autre
de la scene: le Theremin-Vox a droite, les autres
instruments et le chef d'orchestre a gauche. Au
fond de la salle sont disposés les ordinateurs : un
terminal de pilotage de |'ordinateur de synthese
graphigue (un SGI Indy pilote un SGI Onyx), un
ordinateur pour |'electronigue en direct
(NeXTCube/ISPW) et un ordinateur de gestion de la
composition (Macintosh/Max).

Les decors virtuels sont de Robert Daroll, la
programmation des interactions graphigues et le
pilotage des decors virtuels de Mathias Adolf.

2.4 Les interactions

2.4.1 Interactions individuelles

Un clavier MIDI envoie les n° de scene. Ceci
permet de procéder aux commutations et aux
initialisations spécifiques a chague scéne.

Les sons de I'alto, de la clarinette, de la soprano
et de la guitare sont analysés en hauteur et en
intensité par |'ordinateur. Certaines notes définies
dans la partition provoquent des événements
sonores et graphiques. L'intensité sonore mesuree
est exploitée pour commander des variations des
effets sonores.
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nador, y el ordenador tuvo que afinar sus métodos
de seguimiento y deteccion de los musicos.

Los ensayos “por atriles” fueron menos signi-
ficativos que los ensayos de conjunto en los que
cada uno tuvo que aprender a dosificar cada ac-
cion. Los sistemas utilizados permitieron una bue-
na sincronizacion permitiendo la elasticidad sufi-
ciente como para que cada representacion de la
obra se distinguiera claramente de las otras.

2.3 El dispositivo
Un enorme panel-pantalla estd colocado al fondo
de la escena. La soprano se desplaza por la escena
delante de la pantalla. Hay que sefialar que el pibli-
co ve el decorado virtual a tamano real, detras de la
soprano, mientras que la soprano, que se esfuerza
por mirar al puiblico cuando canta, no ve ese deco-
rado. Para permitirle coordinar sus acciones con
las que aparecen en el decorado virtual dispone de
un monitor video al fondo de la sala.

Los instrumentos estdn repartidos de un lado
a otro de la escena, ¢l Theremin-Vox a la derecha,
los otros instrumentos y el director a la izquierda.
Al fondo de la sala estdn dispuestos los ordena-
dores, un terminal de control del ordenador de
sintesis grifica (un SGI Indy conduce un SGI
Onyx), un ordenador para la electrénica en tiempo
real (NeXTCube/ISPW) y un ordenador de ges-
tién de la composicion (Macintosh/Max).

Los decorados virtuales son de Robert Daroll,
la programacion de las interacciones grificas y el
control de los decorados virtuales de Mathias Adolf.

2.4 Las interacciones

2.4.1 Interacciones individuales

Un teclado MIDI envia los nimeros de escena.
Esto permite proceder a las conmutaciones y a las
inicializaciones especificas de cada escena.

Los sonidos de la viola, del clarinete, de la
soprano y de la guitarra se analizan en altura y
en intensidad por el ordenador. Ciertas notas de-
finidas por la partitura provocan acontecimien-
tos sonoros y graficos. La intensidad sonora
medida se utiliza para comandar variaciones en
los efectos sonoros.

Los movimientos de la soprano provocan cam-
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Les mouvements de la soprano provoguent
des changements de perspectives du décor
virtuel. Il était initialement prévu d'assurer le suivi
au moyen d'un head-tracker. Cela s'est avere
impossible ; les mouvements ont été pilotés a la
souris par le programmeur des ordinateurs
graphigues.

2.4 2Interactions globales

Le chef d'orchestre est attentif aux réactions
sonores et graphigues des ordinateurs et ajusie sa
conduite en consequence.

La soprano se deplace sur scene et reste
aftentive aux modifications du décor virtuel. Il se
deforme non seulement en fonction de ses
maouvements mais certains des objets modifient
leur comportement en fonction des notes jouées
par les instrumentistes. Par exemple : certaines
notes de |'alto et de la clarinette provoquent
I'ouverture de portes et permettent donc le
passage dans un autre décor virtuel,

Autre difficulté pour la soprano : rester en
contact visuel avec le chef d'orchestre et avec le
décor virtuel. Le décor étant projete typiguement
dans son dos il a été nécessaire d'installer un
moniteur vidéo, au fond de |a salle, visible par
I'actrice. Les indications du chef d'orchestre etaient
également transmises par deux moniteurs vidéo
auxilliaires judicieusement disposés.

3 Die Feinde (Les ennemis)
J'ai fait la connaissance de Mesias Maiguashca en
1992 alors qu'il préparait son cycle Reading
Castarieda pour objets sonores, electronigue,
bande et récitant. Un des éléments sonores qu'il
utilise volontiers est le bruit filtre en deux étapes
par des bancs de filtres résonants. Le premier
banc de filtre sculpte un spectre sonore dans le
bruit blanc ; le deuxieme impose une structure
variable de formants. Tous ces filtres sont
ajustables en temps réel et sont commandés soit
par des enveloppes complexes soit par un
dispositif gestuel.

La distribution des sons dans |'espace est
egalement une de ses préoccupations perma-
nentes. Les sons peuvent suivre une trajectoire
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bios de perspectiva del decorado virtual. Estaba
inicialmente previsto asegurar el seguimiento por
medio de un “head-tracker”. Esto resulté imposi-
ble; los movimientos fueron dirigidos con el ratén
por el programador de los ordenadores graficos.

2.4.2 Interacciones globales

El director de orquesta estd atento a las reaccio-
nes sonoras y graficas de los ordenadores y ajus-
ta su conducta en consecuencia.

La soprano se desplaza por la escena y perma-
nece atenta a las modificaciones del decorado vir-
tual, que se deforma no sélo en funcion de sus
movimientos sino que algunos objetos modifican
su comportamiento en funcién de las notas toca-
das por los instrumentistas. Por ejemplo: algunas
notas de la viola y del clarinete proyvocan la aper-
tura de puertas y permiten asi el paso a otro deco-
rado virtual.

Otra dificultad parala soprano consiste en per-
manecer en contacto visual con el director de or-
questa y con el decorado virtual. Al estar proyec-
tado el decorado tipicamente en su espalda, ha
sido necesario instalar un monitor video al fondo
de la sala, visible por la actriz. Las indicaciones
del director de orquesta eran igualmente transmi-
tidas por dos monitores de video auxiliares astu-
tamente colocados.

limpide ou bien apparaitre en des azimuths
toujours imprévus ou bien encore étre répartis,
ecartelés, dans toutes les directions simultanément
[Maig. 1997].

3.1 L'ceuvre
Pour son opéra Die Feinde il utilise & nouveau ces
élements. Par la composition et les traiternents
sonores il cherche a évoquer la dissolution des
notions de temps, d'espace, de forme et de
personnalite qui se produisent a l'instant de la mort.
Die Feinde est une ceuvre de theéatre musical
inspiree de la nouvelle Le miracle secret de Jorge
Luis Borges. Les animations infographiques sont
de Tamas Waliczky. La distribution est de deux
ténors, un trio & cordes et deux clarinettes basses.
Les animations de Tamas Waliczky font penser
ades chronophotographies multidimensionnelles.
L'artiste s'est filme lui-méme exécutant des
mouvements de gymnastique. Grace a |'ordinateur
il a extrait les contours de son corps a chague
instant puis il a constitue un volume par la
juxtaposition de ces contours. |l a créé un volume
pour chague mouvement. L'animation a ensuite
consisté a observer ces volumes sous des angles,
a des distances el avec des vitesses toujours
différentes au moyen d'une caméra virtuelle. Le
plus impressionnant est bien sir de traverser le
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3 Die Feinde (Los enemigos)

Conoci a Mesias Maiguashca en 1992, cuando
preparaba su ciclo Reading Castafieda, para ob-
jetos sonoros, electrénica. cinta y recitador. Uno
de los elementos sonoros que utiliza voluntaria-
mente es el ruido filtrado en dos etapas por ban-
cos de filtros resonantes. El primer banco de fil-
tros esculpe un espectro sonoro en el ruido blanco;
el segundo impone una estructura variable de
formantes. Todos estos filtros son ajustables en
tiempo real y son controlados tanto por envol-
ventes complejas como por un dispositivo
gestual.

La distribucién de los sonidos en el espacio
es, igualmente, una de sus preocupaciones per-
manentes. Los sonidos pueden seguir una tra-
yectoria limpia o bien aparecer en todos los senti-
dos siempre imprevistos, o bien incluso ser
repartidos, troceados, en todas las direcciones
simultaneamente [Maig. 1997].

3.1 La obra

Para su 6pera Die Feinde, utiliza de nuevo esos
elementos. Para la composicién y los tratamien-
tos sonoros quiere evocar la disolucion de las
nociones de tiempo, espacio, de forma y de per-
sonalidad que se producen en el instante de la
muerte.

Die Feinde es una obra de teatro musical ins-
pirada en el relato El milagro secreto, de Jorge
Luis Borges. Las animaciones infogréficas son de
Tamads Waliczky. La distribucién es de dos teno-
res, un trio de cuerda y dos clarinetes bajo.

Las animaciones de Tamds Waliczky hacen
pensar en cronofotografias multidimensionales.
El artista se filmé a si mismo realizando movimien-
tos gimnasticos. Gracias al ordenador, extrajo los
contornos de su cuerpo en cada instante, y luego
constituyé un volumen con la yuxtaposicion de
esos contornos. Cred un volumen para cada mo-
vimiento. La animacion consistio, a continuacion.
en observar estos voliimenes bajo dngulos, dis-
tancias y velocidades siempre diferentes por me-
dio de una cdmara virtual. Lo mds impresionante
€s, por supuesto. atravesar el volumen y obser-
var los contornos fantdsticos que desprenden. El
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volume et d'observer les contours fantastiques qui
s'en dégagent. Le résultat est pour moi d'une rare
beauté. Au dela de la silhouette d'un homme on
croit parfois reconnaltre des corniches neigeuses
ou des icebergs.

Le procédé peut aussi s'interpréter comme une
transformation temps-espace ou le temps se
congeéle et ol I'espace se liquéfie. Dans une
premiere phase, un mouvement de gymnastique
reste fige et se présente comme un volume. La
dimension temporelle est ainsi transformee en une
dimension spatiale. Dans une deuxieme phase, par
le parcours de la caméra virtuelle a I'intérieur de ce
volume, on peut recréer une dimension temporelle.
Alnsi le volume se dissout en une séquence
temporelle.

Le personnage principal de Die Feinde oscille
entre des phases de réve et des phases de
dédoublement de la personnalité. Les animations
videos illustrent les phases de réve tandis gue les
ténors chantent (sprechgesang) une sorte de
contrepoint syllabique en microintervalles pendant
les phases de dédoublement de la personnalité.

Mesias Maiguashca souhaitait délocaliser les
sons, leur donner un caractére immanent. |l a
confie cette tache a |'électronique en direct. Les
sons de synthese, échantillonnés et occasion-
nellement du trio a cordes sont diffusés par huit
haut-parleurs disposes, dans la mesure du
possible, aux sommets d'un cube qui englabe
I'auditoire. Les trajectoires sonores sont des
courbes de Lissajous tridimensionnelles dont les
parametres sont déduits des mémes lois qul
regissent toutes les proportions de |'ceuvre.

3.2 Le dispositif

Les deux ténors évoluent sur scene, I'écran pour la
projection des animations dans les phases de réve
est tendu en fond de scéne. Les cing musiciens et
leur chef sont placés & gauche de la scéne. Le chef
d'orchestre dispose d'un clavier MIDI pour
déclencher les sons échantillonnés.

Deux groupes de quatre haut-parleurs sont
répartis autour du public sur deux niveaux. La
synchronisation du magnétoscope et du
magnetophone huit pistes est assure par code
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resultado es, para mi, de una rara belleza. Mds alla
de la silueta de un hombre, creemos a veces reco-
nocer cornisas nevadas o iceberges.

El procedimiento puede también interpretarse
como una transformacion tiempo-espacio en don-
de el tiempo se congela y el espacio se licia. En
una primera fase, un movimiento gimndstico per-
manece fijo y se presenta como un volumen. La
dimensién temporal se transforma, también, en una
dimensién espacial. En una segunda fase, por el
recorrido de la cdmara virtual por el interior de
este volumen, se puede recrear una dimension
temporal. Asi el volumen se disuelve en una se-
cuencia temporal.

El personaje principal de Die Feinde oscila en-
tre fases de suefio y fases de desdoblamiento de
la personalidad. Las animaciones videos ilustran
las fases de suefio, mientras que los tenores can-
tan (sprechgesang) una especie de contrapunto
sildbico en microintervalos durante las fases de
desdoblamiento de la personalidad.

Mesias Maiguashca deseaba deslocalizar los
sonidos, darles un cardcter inmanente y confio
esta tarea a la electronica en directo. Los sonidos
de sintesis, los muestreados y ocasionalmente los
del trio de cuerda se difundian por ocho altavo-
ces dispuestos, en la medida de lo posible, en la
cima de un cubo que englobaba al auditorio. Las
trayectorias sonoras eran curvas de Lissajous
tridimensionales, cuyos pardmetros eran deduci-
dos de las mismas leyes que regian todas las pro-

=

porciones de la obra.

3.2 El dispositivo

Los dos tenores evolucionan por la escena, la
pantalla para la proyeccion de las animaciones de
las fases de suefio estd tendida al fondo de la
escena. Los cinco misicos y su director se sitian
ala izquierda de la escena. El director de orquesta
dispone de un teclado MIDI para poner en mar-
cha los sonidos muestreados.

Dos grupos de cuatro altavoces se reparten
alrededor del piblico en dos niveles. La
sincronizacion del magnetoscopio y del magne-
tofén de ocho pistas se asegura por codigo

. il 2 y : Die Feinde. Animaciones infograficas de Tamas Walicky/Les
SMPTE. Los sonidos de sintesis, muestreados ¥  animations infographiques de T. Walicky, © ZKM
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del trio de cuerda se mezclan antes de espa-
cializarse por un ordenador NeXT/ISPW. Las sa-
lidas del magnetofén y/o ordenador se mezclan
en ocho canales antes de enviarse a los ocho
altavoces.

4 Rashomon

Alejandro Vifiao expone en su épera Rashomon
cuatro versiones diferentes de un mismo suceso
que son contradictorias y se excluyen mutuamen-
te. Construye asi la diversidad caética de la ver-
dad en la época de los medios electrénicos. Esta
Opera estd compuesta para cinco cantantes e in-
formdtica musical a partir de un libreto de Craig
Raine.

La misica melismatica de Alejandro Viiao es
muy fluida. Los timbres se encadenan los unos a
los otros, primero a través de los cantantes, pero
también gracias a la informética musical que apor-
ta numerosos elementos de relacion, como ana-
morfosis. La sonorizacion sutil conduce igualmen-
te a hacer equivoca la nocién de fuente sonora.

El ordenador, confiado a Torsten Belschner, fue
presentado bajo la forma de un sistema de monta-
Je audionumeérico con dieciséis canales de salida.
La mezcla de innumerables pistas virtuales fue
puesta a punto y ajustada en el curso de los ensa-
vos. Uno de los canales estaba reservado a una
sefial de sincronizacion para los cantantes. Cajas
luminosas dispuestas en los bordes de la escena
les transmitfan indicaciones de ritmo. La
sincronizacion con el control de iluminacién se
realizé por medio de un enlace MIDI.

Por preocupaciones de seguridad, las salidas
del ordenador fueron grabadas en magnetofén.
Este, a continuacién, funcion6 en paralelo y
sincronizado con el ordenador (SMPTE).

5 Las condiciones de la realizaciéon

Estas tres 6peras han sido las primeras produc-
ciones realizadas en el Teatro Multimedia del ZKM
que, en el momento de comenzar los ensayos, es-
taba lejos de haberse terminado: la iluminacién
era incompleta, la sala no tenia puertas, el suelo
estaba atin en bruto, a los proyectores de luz les
faltaban los objetivos, el proyector de video de
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SMPTE. Les sons de synthése, échantillonnés et du
trio & cordes sont mixés avant d'étre spatialisés
par un ordinateur NeXT/ISPW. Les sorties du
magnétophone et/ou de I'ordinateur sont mixés sur
huit canaux avant d'étre envoyées aux haut-
parleurs.

4 Rashomon

Alejandro Vinao expose dans son opéra
Rashomon quatre versions différentes du méme
fait divers qui sont contradictoires et s'excluent
mutuellernent. Il construit ainsi la diversité chaotique
de la verité a |'époque des médias électroniques.
Cet opéra est composé pour cing chanteurs et
informatigue musicale d'aprés un livret de Craig
Raine.

La musigue mélismatique d'Alejandro Vinao est
tres fluide. Les timbres s’'enchainent les uns aux
autres d'abord par le fait des chanteurs mais aussi
grace al'informatique musicale qui apporte de
nombreux éléements de liaison tels que des
anamorphoses, La sonorisation subtile conduit
egalement a rendre éguivoque la notion de source
sonore.

L'ordinateur, confié a Torsten Belschner, était
présent sous la forme d'un systeme de montage
audionumérigue a seize canaux de sortie. Le
mixage des innombrables pistes virtuelles a éte mis
au point et affiné au cours des repétitions. L'un des
canaux était réservé a un signal de synchronisation
pour les chanteurs. Des boitiers lumineux disposés
aux abords de la scene leur transmettaient des
indications de rythme. La synchronisation avec la
régie lumiére a été assurée au moyen d'une liaison
MIDI.

Par soucis de sécurité, les sorties de
I'ordinateur ont éte enregistrées sur magnéto-
phones. Ceux-ci ont ensuite fonctionné en paraliéle
et en synchronisme avec |'ordinateur (SMPTE).

5 Les conditions de la réalisation

Ces trois opéras ont été les premiéres productions
réalisées dans le Théatre Multimédia du ZKM gui,
au moment de commencer les répétitions, était loin
d'étre termine : |'éclairage était incomplet, la salle
n‘avait pas de portes, le plancher était encore brut,



gran potencia sufria de sobrecarga, la mesa de
iluminacién no se dejaba “mandar”, etc.. elc...

5.1 Dificultades iniciales

Rashomon fue montada primero. Durante los sie-
te dias de ensayo, innumerables problemas téc-
nicos surgieron como montafas; sin embargo,
cada uno encontrd solucion. Los proyectores
fueron cambiados dos veces, la mesa de ilumina-
cion definitiva fue instalada. Cuando asisti a la
primera representacion interna de Rashomon
quedé impresionado por la metamorfosis que
habfa sufrido la sala y del resultado profesional
que el personal del teatro habia sabido alcanzar
en la escena.

Die Feinde necesito la construccion de nume-
rosos elementos de decorado y plante6 los prime-
ros problemas de proyeccion. La obra necesita
proyectar tres secuencias video en sincronia con
una cinta magnética y algunas diapositivas. Mag-
netoscopio y magnetofones eran rebeldes a la
sincronizacion. Las diapositivas se mostraban con
un aspecto anacrénico: se veia siempre un movi-
miento lateral y un ligero descentramiento. Afor-
tunadamente, se encontraron soluciones a cada
uno de los problemas. Fuera de las fases con pro-
yeccion era imposible hacer desaparecer la panta-
lla. Este inmenso rectdngulo blanco detrds de los
actores se resistia a integrarse al decorado. Se
proyectd una textura fina o animada sobre esta
pantalla, pero durante las fases de oscuridad el
rectingulo permanecia muy presente.

La comunicacion entre los operadores en el
curso de las representaciones no fue simple de
organizar. El método de la intercomunicacion por
cable se imponia con dificultad ya que estorbaba
la libertad de movimiento de los maquinistas.

Den ungeborenen Géttern presentd la mayor
complejidad de realizacién. Decorados virtuales y
actriz real querian integrarse. La pantalla estaba
demasiado alta para el gusto del realizador de los
decorados y demasiado baja para el pro-
yeccionista y el iluminador que luchaban contra
las sombras que dejaba la actriz. Se intenté armo-
nizar el platé del escenario a los decorados
virtuales y crear sombras difusas. Los juegos de
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aux projecteurs manquaient les objectifs, le
projecteur video de grande puissance souffrait de
surchauffe, le pupitre lumiére ne se laissait pas
commander efc, efc...

5.1 Difficultés initiales

Rashomon a été monté en premier. Pendant les
sept jours de répétition d'innombrables problémes
technigues ont surgis comme des montagnes ; ils
ont cependant chacun trouve une salution. Les
projecteurs ont été changés deux fois, le pupitre
lumiére définitif a été installé. Quand |'ai assite ala
premiére présentation inteme de Rashomon | ai éte
impressionné par la métamorphose qu'avait subit
la salle et du resultat professionnel gue les gens de
théatre avaient su atteindre sur scéne.

Die Feinde a nécessité la construction de
nombreux éléments de décor et a pose les
premiers problemes de projection. L'ceuvre
nécessite la projection de trois séquences video en
synchronisme avec une bande magnetique et de
guelgues diapositives. Magnétoscope et magneto-
phones étaient rebelles & la synchronisation. Les
diapositives se montraient avec un aspect
anachronigue : on voyait toujours un mouvement
latéral a |'établisserment et un léger decentrement.
Heureusement des solutions furent trouvees a
chacun de ces problemes. En dehors des phases
avec projection il étaitimpossible de faire
disparaitre |'écran. Cet immense rectangle blanc
derriére les acteurs résistait a l'intégration au decor.
On projeta une texture fixe ou animee sur cet ecran
mais pendant les phases d'obscurite le rectangle
restait tres présent.

La communication entre les opérateurs au
cours des représentations ne fut pas simple a
organiser. La méthode de |'intercom a cable
s'imposa difficilement car elle entravait 1a liberté de
mouvement des machinistes.

Den ungeborenen Gottern présenta la plus
grande complexité de réalisation. Décors virtuels et
actrice réelle voulaient étre intégrés. L'écran était
trop haut au golt du concepteur des decors et
trop bas pour le projectionniste et |'éclairagiste qui
luttaient contre les ombres portées de |'actrice. On
tenta d’harmoniser le plateau de scéne au décor
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luz y la gradaci6n de los colores permitieron adop-
tar paso a paso el ambiente de la escena al decora-
do virtual.

La actriz debia interactuar con un decorado
virtual rico. pero se movia por un escenario vacio.
Era dificil llenar este vacio con algunos acceso-
rios y trajes.

Las fases con decorado virtual alternaban con
secuencias de video. La yuxtaposicién de estas
dos tecnologias es menos simple de lo que pare-
ce: es dificil hacer coincidir exactamente los colo-
res de dos media cuando cinta de video y paleta
grafica estdn ya acabadas. ..

5.2 Electrénica en tiempo real

La electrénica en tiempo real debia disparar nu-
merosas acciones en funcion de la actuacion de
los intérpretes y producir ciertos efectos condu-
cidos por los instrumentos acusticos. Para cum-
plir con esta funcién el ordenador necesitaba se-
nales provenientes de la sala tan univocas como
fuera posible. Las perturbaciones mds temibles
son la diafonfa entre sefiales, los pardsitos y las
variaciones de nivel. La diafonia se produce cuan-
do un micréfono capta no sélo los instrumentos
deseados sino también los otros instrumentos y
los ruidos de alrededor. Se redujo la diafonia utili-
zando micréfonos de contacto para el clarinete,
viola y guitarra, Para la soprano se utiliz6 la sefial
proveniente de su micréfono inaldmbrico. Estas
senales fueron tratadas a continuacién por puer-
tas de ruido, que eliminan las perturbaciones cuan-
do el instrumento no toca, y por limitadores de
amplitud que protegen al ordenador de la
sobremodulacion. El seguidor de altura tonal (pt-
de Max/FTS) no suministra resultados fiables mds
que si las sefiales tienen una cierta estabilidad.
Algunas notas de la partitura original no permi-
tian una deteccién correcta y tuvieron gue ser
ligeramente modificadas.

Ciertos efectos sonoros producidos por la
electronica en tiempo real dependen de la inten-
sidad sonora de los instrumentos acisticos. Por
experiencia, se sabe que esta intensidad es muy
variable de una representacién a otra. Fueron
necesarias pruebas especificas y una verifica-
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virtuel et de creer der ombres portées diffuses. Les
jeux de lumieres et la gradation des couleurs
permirent d'adapter pas a pas I'ambiance de la
scene au decor virtuel,

L'actrice devait interagir avec un déecor virtuel
riche mais se mouvoir sur une scéne vide. Il fut
difficile de combler ce vide avec quelgues
accessoires et costumes.

Les phases avec décor virtuel alternaient avec
des sequences vidéo, La juxtaposition de ces deux
technologies est moins simple qu'il parait : il est
difficile de faire coincider exactement les couleurs
de deux médias alors que bande vidéo et palette
graphigue sont deja finalisées. ..

5.2 Electronique en direct

L'électronique en direct devait déclencher de
nombreuses actions en fonction du jeu des
interpretes et produire certains effets pilotés par les
instruments acoustiques. Pour accomplir ces
taches |'ordinateur avait besoin de signaux en
provenance de la scéne aussi univogues que
possible. Les perturbations a redouter sont la
diaphonie entre signaux, les parasites et les
variations de niveau. La diaphonie se produit
quand un microphone capte non seulement
I'instrument souhaité mais aussi les autres
instruments et les bruits environnants, On a réduit la
diaphonie en utilisant des microphones de contact
pour la clarinette, ['alto et la guitare. Pour la
soprano on a utilise le signal provenant de son
microphone sans fil. Ces signaux ont ensuite été
traités par des portes a bruit, qui éliminent les
perturbations quand I'instrument ne joue pas, et
par des limiteurs d'amplitude qui protégent
I'ordinateur de la surmodulation, Le suiveur de
hauteur tonale (pt— de Max/FTS) ne fournit des
resultats fiables que si les signaux ont une certaine
stabilité. Quelques notes de la partition originale ne
permettaient pas une détection correcte ; elles ont
du étre légerement modifiées.

Certains effets sonores produits par
I'electronique en direct dépendent de l'intensité
sonore des instruments acoustiques. Par
experience, on sait que cette intensité est trés
variable d'une représentation a |'autre. Des essais



ci6n rdpida, pero no obstante sistemitica, antes
de cada representacion para asegurar un buen
rendimiento sonoro.

5.3 Puestos de control en la sala

Aunque el Teatro Multimedia estd equipado con
varias salas de control, todos pidieron trabajar en
la sala de especticulos. Asi, los técnicos de ilumi-
nacion, de sonido y de ordenadores se instalaron
al fondo de la sala para desesperacion del gerente
que veia desaparecer asi numerosas plazas ini-
cialmente previstas para el piblico. Sélo las ma-
quinas muy ruidosas, como los proyectores o el
ordenador de sintesis grifica permanecieron en la
cabina de proyeccion. Cajones insonorizados
para los ordenadores presentes en la sala del es-
pectdculos aseguraban que el nivel de ruido de
fondo fuera tolerable. El puesto de control grifico
fue unido al ordenador de sintesis grifica por una
red local especial.

5.4 MIDI y SMPTE

Para comunicar y sincronizar miquinas se necesi-
tan dispositivos precisos, ligeros y fiables. El co-
digo temporal SMPTE sigue siendo el tinico me-
dio preciso de sincronizar maquinas de cinta de
video y de audio. Pero, desgraciadamente, no siem-
pre es ni facil ni fiable. Numerosas pruebas fueron
necesarias para encontrar configuraciones que
aseguraran una buena fiabilidad.

El cédigo MIDI es muy rdapido y muy prictico
para transmitir informaciones de control o de in-
terpretacion musical. Pero, desgraciadamente,
tampoco tiene siempre la precision ni la robustez
deseadas. Para transmitir las sefiales MIDI a tra-
vés de la sala por varias docenas de metros utili-
zamos amplificadores de sefial que permitian
transmitir las sefiales MIDI por las lineas de mi-
créfonos,

El protocolo MIDI sirvié igualmente para co-
nectar los ordenadores musicales al ordenador gra-
fico. Este sistema permite verificar facilmente cada
ordenador individualmente utilizando aparatos
MIDI auxiliares, como un teclado oun sintetizador.
Hemos incluso conducido ciertas funciones de la
consola de iluminacion a partir del ordenador grafi-
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spécifiques et une vérification rapide, mais
néanmoins systématique, avant chaque
représentation ont éte necessaires pour assurer un
bon rendu sonore.

5.3 Regies dans la salle

Bien gue le Théatre Multimédia soit équipe de
plusieurs salles de régie, chacun a souhaite
travailler dans la salle de spectacle. Ainsi les gens
de la lumiere, du son et des ordinateurs se sont
installés au fond de la salle, au désespoir du gérant
qui voyait ainsi disparaitre de nombreuses places
initialerment prévues pour le public. Seules les
machines trés bruyantes, telles que les projecteurs
ou l'ordinateur de synthése graphique sont restes
dans la cabine de projection. Des caissons
insonorisants pour les ordinateurs présents dans la
salle de spectacle assurérent que le niveau de bruit
de fond reste tolérable. Le poste de pilotage
graphique fut relié a I'ordinateur de synthése
graphique par un réseau local dedie.

5.4 MIDI et SMPTE

Faire communiquer et synchroniser des machines
nécessite des dispositifs précis, souples et fiables.
Le code temporel SMPTE reste le seul moyen
précis de synchroniser des machines a bande
vidéo et audio. Il n'est malheureusement pas
toujours trés souple ni trés fiable. De nombreux
tests ont &té necessaires pour trouver des
configurations assurant une bonne fiabilite.

Le code MIDI est trés souple et trés pratique
pour transmettre des informations de déclen-
chement ou de jeu musical. Il n'a malheureusement
pas toujours la précision et la robustesse
souhaitée. Pour transmettre les signaux MIDI a
travers la salle sur plusieurs dizaines de métres
nous avons utilisé des amplificateurs de signaux
permettant de transmettre les signaux MIDI sur des
lignes de microphones.

Le protocole MIDI a servi également a relier les
ordinateurs musicaux a 'ordinateur graphique. Ce
systeme permet de tester facilement chaque
ordinateur individuellement, en utilisant des appareils
MIDI auxilliaires tels que clavier et synthétiseur. Nous
avons méme piloté certaines fonctions de la console
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co. MIDI es probablemente el tnico protocolo que
permite tales pruebas en poco tiempo.

5.5 lluminacién

Cierta sincronizacion pudo asegurarse entre orde-
nador y consola de iluminacion por medio de una
conexion MIDI, pero para otros efectos nos en-
frentamos al hecho de que las variaciones de luz
se perciben mds lentamente que las sonoras. Ade-
mds, los proyectores de luz tienen tiempos de res-
puesta mucho mds largos que los altavoces.

Los efectos luminosos del teatro entraron en
conflicto con la pantalla grande para los deco-
rados virtuales, Cuando los decorados virtuales
estdn presentes, muy poca luz de teatro se au-
toriza para no debilitar el contraste del decora-
do virtual. En ausencia de decorado virtual, la
pantalla grande permanece presente y difumina
la luz del teatro. lo que igualmente debilita los
efectos.

5.6 Fiabilidad de los ordenadores

Todos recordamos algtin concierto en el que nada
ha funcionado por una averia del ordenador. Para
evitar tal situacion desarrollamos diversas estra-
tegias. Para la electronica en tiempo real disponia-
mos de material de recambio. Utilicé el mismo tipo
de ordenador para Den ungeborenen Gottern y
para Die Feinde. En mi despacho se encontraba
una tercera mdquina similar en caso de averia en
el teatro. Para las redes de ordenador del edificio
podia mantener cada miquina puesta al dia de las
modificaciones aportadas por los programas a lo
largo de los ensayos.

Los ordenadores gréficos (control y sintesis)
fueron conectados por red local exclusiva, ya que
la red del edificio presenta a veces interrupciones
temporales de corta duracién que hubieran sido
fatales durante una representacion.

El ordenador de Rashomon funcionaba en pa-
ralelo con magnetofones que podian tomar el
relevo en cualquier momento.

El ordenador que controlaba la composicion
de Den ungeborenen Géttern era un Macintosh,
por tanto estaba sujeto a blogueos, raros pero
episGdicos y misteriosos. Esta maquina habfa sido
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lumiere & partir de I'ordinateur graphigue. MIDI est
probablement le seul protocole qui autorise de tels
essais en tres peu de temps.

5.5 Lumiere

Certaines synchronisations ont pu étre assurées en-
tre ordinateurs et console lumiére au moyen d'une
liaison MIDI, mais pour d'autres effets nous nous
sommes heurtes au fait que les variations de lumiére
sont percues plus lentement que les variations
sonores. De plus, les projecteurs de lumiére ont des
temps de réponse beaucoup plus longs gue les haut-
parleurs.

Les effets lumineux de théatre se sont trouvés en
conflit avec le grand écran pour les décors virtuels.
Quand les décors virtuels sont présents, trés peu de
lumiére de théatre est autorisée, sous peine d'affaiblir
le contraste du décor virtuel. En 'absence de décor
virtuel, le grand écran reste présent et diffuse lalumigre
de theatre, ce qui également affaiblit les effets.

5.6 Fiabilité des ordinateurs

Chacun a en souvenir un concert ol rien n'a
fonctionne a cause d'une panne d'ordinateur. Afin
d'eviter une telle situation nous avons développé
diverses stratégies. Pour |'électronigue en direct
nous avions du matériel de rechange. J'ai utilisé le
meme fype d'ordinateur pour Den ungeborenen
Gottern et pour Die Feinde. Dans mon bureau se
trouvait une troisieme machine similaire en cas de
panne dans le théatre. Par les réseaux d'ordinateur
du batiment je pouvais maintenir chague machine a
Jour des modifications apportées aux programmes
au cours des répétitions.

Les ordinateurs graphigues (pilotage et
synthése) ont été reliés en réseau local dédié car le
reseau du batiment présente parfois des
interruptions temporaires de courte durée mais qui
auraient pu étre fatales lors d'une représentation.

L'ordinateur de Rashormon fonctionnait en
paralléle avec des magnétophones qui pouvaient
prendre |e relai a chaque instant.

L'ordinateur gérant la composition de Den
ungeborenen Gattern était un Macintosh done sujet
a des blocages, rares mais épisodiques et
mysterieux. Cette machine a &té configurée & neuf
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configurada de nuevo para la ocasion y la habia-
mos reiniciado sistemdticamente antes de cada
ensayo y cada representacion. Asi pues, se com-
port6 siempre de forma previsible.

Instauramos ensayos técnicos antes de los
ensayos artisticos, lo que nos permitié probar en
situacién y en la sala cada cambio de estado de
nuestros programas. Esto corresponde, de hecho,
al trabajo del afinador de pianos o del reparador
de instrumentos. Antes de comenzar un trabajo
artistico hay que poner orden en todos los pro-
blemas técnicos, sino los artistas pierden el tiem-
po porque hay que corregir un percance de un
programa en medio de un ensayo.

Ademas, antes de cada representacion verifica-
mos rapidamente los contactos ordenador-escena,
ordenador-ordenador y la capacidad de reaccion
de las maquinas. Es, nuevamente, una analogia con
el ingeniero de sonido que prueba sus micréfonos
y sus altavoces antes de un concierto.

Gracias a estas medidas preventivas, pudimos
disfrutar de un funcionamiento sin fallos de seis
ordenadores durante los ensayos generales y las
representaciones puiblicas.

6 El publico

El publico fue numeroso. Pese a la capacidad limi-
tada de nuestro teatro (270 plazas) y del coste
elevado de cada representacion, sélo pudimos
ofrecer alrededor de 1.100 plazas en total.

Las tres 6peras fueron presentadas en este or-
den: Den ungeborenen Géttern, Die Fiende y
Rashomon. Los espectadores reaccionaron mas
bien positivamente a la primera. El cardcter mas
grave de la segunda intimidé a algunos. Otros
dudaron de quedarse a la tltima temiendo que lo
tragico no fuera a mds, como lo dejaba entender el
libreto de Rashomon. Sin embargo, algunos pe-
riodistas tuvieron la apreciacion inversa, mostran-
dose mds favorables a la obra de Vinao y a la
interactividad de Furukawa.

Dudamos atin si adjudicarle el calificativo de
“multimedia” a nuestras producciones, ya que este
término se ha utilizado tan frecuentemente que se
ha desdibujado. Algunos espectadores atraidos
por el término multimedia esperaban asistir a un

pour cette occasion et nous |'avons systematique-
ment redémarrée avant °chague répétition et
chague representation. Ainsi elle s'est toujours
comportee de fagon prévisible.

Nous avons instauré des répétitions technigues
avant les repetitions artistigues. Cela nous a permis
de tester en situation dans la salle chague fonction
et chaque changement d'état de nos programmes.
Cela correspond en fait au travail de l'accordeur de
piano ou du facteur d'instrument. Avant de
commencer un travail artistique il faut avoir mis en
ordre tous les problemes techniques sinon les
artistes perdent leur temps parce qu'il faut corriger
une bogue d'un programme au milieu d'une
répétition.

De plus, avant chague exécution nous avons
veérifie rapidement les liaisons ordinateur-scene,
ordinateur-ordinateur et la capacité de réaction des
machines. C'est a nouveau en analogie avec
I'ingénieur du son qui teste ses microphones et ses
haut-parleurs avant un concert.

Gréce a ces mesures préventives, nous avons
pu nous réjouir du fonctionnement sans faille des
six ordinateurs pendant les répetitions genérales et
les représentations publiques.

6 Le public

Le public a été nombreux cependant, a cause de la
taille limitée de notre théatre (270 places) et du codt
élevé de chaque représentation nous n'avons pu
offrir qu'environ 1.100 places au total.

Les trois opéras ont été présentés dans |'ordre
Den ungeborenen Gotter puis Die Feinde et enfin
Rashomon. Les spectateurs ont réagi plutot
positivement au premier. Le caractere plus grave
du deuxiéme a intimidé certains. D'autres ont hésité
a assister a la représentation du dernier craignant
gue le tragique ne se renforce encare comme le
laissait pressentir le livret de Rashomon. Pourtant
certains journalistes ont eu une appréciation
inverse, se montrant plus favorable a |'ceuvre de
Vinao qu'aux décors virtuels et al'interactivité de
Furukawa,

Nous hésitons encore & accoler le qualificatif de
“multimedia” a nos productions car ce terme est
utilisé si frequemment qu'il devient flou. Certains

doce notas preliminares

97



espectaculo mds asombroso y quedaron decep-
cionados.

Las tres Operas de treinta minutos cada una
han suministrado una enorme cantidad de infor-
macién y de estimulos. Algunos espectadores se
quejaron de ello abiertamente. Muchos no perci-
bieron mds que una pequeiia parte de lo que les
propusimos, igual que el misico que no escuchd
los poderosos efectos de espacializacion de
Maiguashca mientras que habia quedado cauti-
vado por las animaciones de Waliczky.

7 Conclusion

La preparacion de estas 6peras se extendié a lo
largo de tres afios. Por las exigencias que han plan-
teado han influido fuertemente en la definicion de
los equipos actuales del ZKM. Los ingenieros,
detrds de sus maquinas, han encontrado solucio-
nes técnicas que han permitido dar cuerpo a ideas
artisticas que de otro modo hubieran sido vanas.

Gracias a una preparacién cuidadosa de los
ordenadores y a la instauracién de ensayos técni-
cos especificos ninguna averia de ordenador per-
turbo el trabajo de los artistas. Parece un hecho,
desde ya, que ademas de los centros de control
de luz y video habra que contar con un centro de
control de ordenador en la sala de espectdculos.

En las interpretaciones de obras con instru-
mentos y sonido electronico se plantea a menudo
el problema de la sincronizacion. ;Qué debemos
sincronizar con qué? Al ser un misico mas flexi-
ble que una maquina, se le pide con mas frecuen-
cia que se adapte €l a la maquina, jes esto desea-
ble? Laelectrénica en tiempo real permite devolver
la iniciativa al musico.

El ordenador ha jugado un papel indispensa-
ble en los siguientes ambitos: la produccién y la
transformacion de los sonidos: la produccion de
secuencias de video; el control de la iluminacion;
la animacion de decorados virtuales (sala de ecos,
pasillos); la animacién de personajes virtuales;
las transformaciones espacio-tiempo; la gestién
del tiempo; la coordinacion y la sincronizacion
entre actores y musicos.

La opera de Furukawa fue, en mi opinién, la
mids innovadora. Numerosas soluciones origina-
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spectateurs attires par le terme multimédias
s'attendalent a assister a un spectacle plus
époustouflant et sont restés sur leur faim,

Les trois operas de trente minutes chacun ont
delivre une trés grande quantité d'informations et
de stimulations. Certains spectateurs s'en sont
plaints ouvertement. Beaucoup n'ont percu qu'une
faible partie de ce que nous avons propose, tel ce
musicien gui n'a pas entendu les puissants effets
de spatialisation de Maiguashca tant il était captivé
par les animations de Waliczky.

7 Conclusion

La préparation de ces opéras s'est étalée sur environ
trois années. Par les exigences qu'ils ont posées, ils
ont fortement influencé la définition des équipements
actuels du ZKM. Les ingenieurs, derriere leurs
machines, ont trouve des solutions techniques qui ont
permis de donner corps a des idées artistiques qui
autrement seraient restées vaines.

Gréace a une préparation soignée des ordina-
teurs et a l'instauration de répétitions techniques
specifiques aucune panne d'ordinateur n'a
perturbe le fravall des artistes. || semble désormais
acquis gu'en plus des régies son, lumiére et vidéo
il faudra compter avec une régie ordinateur dans la
salle de spectacle.

Lors de |'exécution d'ceuvres pour instruments
et sons électroniques se pose souvent le probleme
de la synchronisation. Qui doit-on synchroniser
avec qui ? Un musicien étant plus souple gu'une
machine on lui demande le plus souvent de
s'adapter a la machine, mais est-ce souhaitable ?
L'électronigue en direct permet de redonner
linitiative au musicien.

L'ordinateur a joué un réle indispensable dans
les domaines tels gue : la production et la
transformation des sons ; la production de
seqguences video ; le pilotage de la lumiére ;
‘animation des decors virtuels (salle aux échos,
couloirs) ; 'animation des personnages virtugels ;
les transformations espace-temps ; la gestion du
temps ; la coordination et la synchronisation
entre acteurs et musiciens.

L'opéra de Furukawa a été a mon avis le plus
novateur. De nombreuses solutions originales ont
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les tuvieron que encontrarse. En esta obra, el or-
denador juega un papel primordial y multiforme.

La integracion de la actriz en el decorado vir-
tual sigue siendo, sin embargo, dificil. La luz del
teatro entra en conflicto con los decorados
virtuales y nos gustaria disponer de técnicas de
proyeccion mds sofisticadas, como proyecciones
panoramicas o la técnica de la “'blue box™ (caja
azul). Habria, de todos modos, que prestar aten-
cién a los efectos acisticos nefastos de foca-
lizacién que podrian producirse. Habfamos plan-
teado inicialmente una proyeccién sobre una
pantalla esférica. Esto habria conducido a una
actistica deplorable, en mi opinion, a menos de
haber tomado medidas de correccion draconianas
[Dutilleux 1996].

Un espectador seniald que es, quizd, bueno que
la integracion actriz-decorado no sea técnicamen-
te perfecta. Esto incita al espectador a efectuar la
correccion mentalmente. En lugar de permanecer
pasivo, pone su imaginacion en marcha. ;No es
eso, precisamente, lo que los artistas quieren pro-
vocar en el ptiblico?

Pierre Dutilleux es ingeniero del departamento de In-
vestigacion y Desarrollo del Instituto de Musica y Acus-

tica del ZKM.
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|
No sé exactamente cudndo tomé conciencia de
que la musica existia en mi mundo y en el inmenso
universo que me rodeaba.

El deseo de componer llegé antes de que mi
conciencia musical y la técnica de escritura madu-
raran. Durante ese tiempo. mis ideas se encontra-
ban atraidas mds bien por la representacién/com-
posicién de ciertas dimensiones que por un dis-
curso mds 0 menos provisto de una légica o de
una narrativa. Mis primeras partituras instrumen-
tales (para conjunto) intentaban especular con la
dimensi6n espacial que implica el fenémeno acis-
tico de la escucha tanto como la produccién so-
nora.

Ya que el orden natural de inventar es extrema-
damente desordenado. me he dado cuenta gra-
dualmente de que la consciencia que me parecia
que existia en mis primeras obras se convirtié poco
mds tarde en el mejor ejemplo de lo que no querria
volver a hacer posteriormente. Este proceso era
largo y turbulento hasta el momento en que tuve
el valor de hacer tocar mis piezas.

Hoy ya no acepto esta intolerancia, una vez
descubierta la diferencia entre critica y auto-
censura, sin embargo, esa época me permitic des-
cubrir algo que atin es comin a mi actividad: el
principio involuntario de escribir la misica, los
Juegos y el descubrimiento de c6mo pasa el tiem-
po en relacién al grande y sublime viaje que todos
sufrimos, vivir y permanecer solos.

Hoy. ya no puedo concebir mi forma de crear
sin recurrir a las herramientas de simulacién y a la
ayuda del ordenador en tanto que instrumento de
muisica generalista, controlado y conducido, evi-
dentemente, por la interaccion del intérprete. No
obstante, esta forma de plantear la creacién no ha
sido siempre asi. Gracias a mi paso por el IRCAM
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1

Je ne sais pas exactement quand |'ai pris
conscience que la musique existait dans mon
monde et dans |'immense univers qui m'entourait.

Le désir de composer, est arrivé avant que ma
conscience musicale et que la technigue d'écriture
aient miri. Pendant ce temps mes idées étaient
plutdt attirées par la représentation/composition de
certaines dimensions que par un discours, plus ou
moins pourvu d'une logique et d'une narrative.
Mes premiéres partitions instrumentales (pour
ensemble) essayaient de spéculer sur la dimension
spatiale que le phénomene acoustique de I'écoute
aussi bien que de la production sonore impliquent.

e /
J=i=r=
Raumplan
Nezach 1V .

Fig. 1 Ejemplo de la colocacion instrumental de “Nezach IV'/
Voici I'exemple de I'emplacement instrumental de *Nezach IV

Parce que |'ordre naturel d'inventer est
extrérmement désordonné je me suis rendu
compte graduellement que la conscience qui me
semblait exister dans mes premiéres pieces, est
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Fig. 2 Esquema de relaciones espaciales entre cada instrumento o grupo de instrumentos. Los movimientos y el encadenamiento
(salidafllegada) entre dos puntos (instrumentos) son realizados a partir de estratos ritmicos agrupados por familias (proximidad) o
capas frecuenciales (igualmente agrupadas por familias)/Schéma des relations spatiales entre chaque instrument ou groupe
d'instruments. Les mouvements et l'enchainement (départ/arrivé) entre deux points (instruments) est réalisé a partir de strates
rythmiques groupées par familles (proximité) ou de couches fréquentielles (également groupees par familles ).

y a mis experiencias en el ZKM he podido resol-
ver ciertos prejuicios y dimensionar las relacio-
nes entre lo estructural y los sustratos. Estas ex-
periencias y la consecuente reflexion, tanto sobre
el punto de vista estético, en el sentido filosdfico,
como en el técnico (en este caso, no hablo sola-
mente del saber especifico de las tecnologias, sino
también del saber técnico de la composicién) no
habrian tenido nunca lugar ni hubieran encontra-
do tampoco su contexto en Lisboa, dado el déficit
de informacién instituido desde hace muchos
anos e igualmente por el desmantelamiento de la
mayor parte de las instituciones educativas. Esta
es una de las buenas razones (entre otras) por la
que hice el viaje simbélico en 1993: Lisboa / Paris.

Entre Lisboa y Paris, la diferencia era tan gran-
de a nivel de la vida musical y artistica que tinica-
mente era comparable a las diferencias entre el
estudio de muisica electroacistica que fundé en
1990 con otros colegas en la Juventud Musical
Portuguesa, y el IRCAM, donde entré gracias a
Emmanuel Nunes. Al principio de mi presenciaen
el IRCAM pude participar en cursos, luego en el
curso de Verano, donde pude conocer personal-
mente a Philippe Manoury. Aunque conocia bien
su miisica, el contacto directo con él me permitié

devenue par la suite le meilleur exemple de ce que
je ne voudrais plus faire quelques temps apres. Ce
processus etaitlong et turbulent jusqu'au moment
oU j'ai eu le courage de faire jouer mes pieces.

Aujourd’hul je ne n'accepte plus cette
intolérance, apres avoir decouvert la difference
entre critique et autocensure, toutefois cette
epogue m'a permis la decouverte de quelque
chose qui reste toujours commun & mon activité: le
principe involontaire d'écrire la musique, le jeux et
la decouverte de comment le temps coule par
rapport au grand et sublime voyage que nous
subissons tous — vivre et rester seul.

Aujourd'hui, je n'arrive plus a concevoir ma
facon de creer sans recourir aux outils de
simulation et a l'aide de I'ordinateur en tant
qu'instrument de musique généraliste, controlé et
piloté, évidement, par I'interaction de l'interpréte.
Toutefois cette fagon d'envisager la creation n'a
pas toujours été comme ¢a. C'est grace a mon
passage a 'lRCAM et grace a mes expériences au
ZKM, que |'ai pu éliminer certains préjugés et
dimensionner les relations entre le structurel et les
substrats. Ces expériences et la conséguente
réflexion, soit sur le point de vue esthetique, au
sens philosophigue, soit au niveau technique (dans
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modificar mis primeras premisas sobre la impor-
tancia de la interactividad y auténtico papel en el
discurso —poco importa si se trata de la muisica o
de otra forma artistica, como la danza— con rela-
cion a la presencia y la utilizacién mas extendida
en mi actividad musical de una nueva maquina de
miisica, de un nuevo instrumento de musica, pero
sobre todo de una nueva herramienta musical: el
ordenador.

Si, por un lado, mi formacion se desarrollé de la
forma mds ortodoxa posible: lecciones privadas
de solfeo, Academia de Musica, Conservatorio
Nacional, por otro lado, los instrumentos electro-
nicos, mas proximos de las musicas de expresion
pop. me resultaban mds cercanos, diria incluso
que muy préximos, ya que pertenecia a una gene-
racion que ha podido asistir a los grandes booms
tecnoldégicos; mi generacion estaba mucho mas
proxima a los instrumentos electrénicos como
medios de expresion que de la guitarra tocada en
la puesta del sol. Me sentia realmente muy cerca
de la imagen del Keybord Kid. jEn este sentido,
tengo que confesar que conoci instrumentos de
la lutheria electrénica extremadamente caros y
sofisticados antes incluso de haber conocido, por
ejemplo, un clarinete contrabajo o una flauta con-
trabajo! Asi, enel centro de la balanza, oscilando
entre un universo mas tradicional, basado en una
percepcion del tiempo muy moderato, y otro uni-
verso mas mediatico, en el que el tiempo fluye en
un allegro quasi tropo, poco a poco me di cuenta
de que componia, de que estaba verdaderamente
cercano a ese fenémeno, un poco abstracto, com-
poner el tiempo y el sonido a partir de una tecno-
logia muy simple: el papel de miisica y un lapiz.

Entre las personas que me han influido de ma-
nera determinante por su proximidad, cito a
Constanga Capdeville, que me condujo a un mun-
do de fantasia, pero también, en alguna medida,
de disciplina, y mas tarde, ya en Paris, Horacio
Vaggione que aporté a mi escritura musical una
nueva dimension y que me llevo a grandes re-
flexiones sobre la materia (en una perspectiva
fonomenoldgica).

Philippe Manoury es también una de las per-
sonas que también me han influido profundamen-
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ce cas je ne parle pas seulerment du savoir
specifigue des technologies mais aussi du savoir
technique de la composition) n'auraient jamais lieu
et ne trouveraient pas non plus un contexte a
Lisbonne, étant donné du déficit d'information
institue depuis des annees ainsi gue par le
desoeuvrement de la plupart des institutions
educatives. Voici une des bonnes raisons (parmi
d'autres) pour lesquelles j'ai fait le voyage
symbolique en 1993 ; Lisbonne / Paris.

Entre Lisbonne et Paris la différence etait si
grande au niveau de la vie musicale et artistigue,
uniguement comparable aux differences entre le
studio de musique électroacoustique que j'avais
fondé en 1990 avec d'autres collégues & la
Jeunesse Musicale Portugaise, et I''RCAM, ou je
suis rentré grace a Emmanuel Nunes. Au début de
ma presence a I'lRCAM, j'ai pu participer aux
stages, puis au stage d'Eté, ol j'ai pu faire la
connaissance personnelle de Philippe Manoury.
Bien que je connaissais assez bien sa musique, le
contact direct avec lui m'a permis d'infléchir mes
prémisses quant a l'importance de l'interactivité et
son vrai réle dans le discours — peu importe s'il
s'agit de la musique ou d'autre forme artistique tel
que la danse - vis-a-vis de |la présence et de
I'utilisation plus réepandue dans man activite
musicale d'une nouvelle machine de musigue, d'un
nouvel instrument de musique, mais surtout d'un
nouvel outil musical : I'ordinateur.

Sid'un coté ma formation s'est déroulée de la
facon la plus orthodoxe possible : legons privées
de solfege, Académie de Musique, Conservatoire
National, d'un autre coté, les instruments électro-
niques, plus proches des musiques d'expression
pop, étaient aussi proches de moi, je dirais méme,
trés proches, car |'appartiens a une génération qui
a pu assister aux grands booms technalogiques,
une génération beaucoup plus proche des
instruments électronigues comme moyen
d'expression gue de la guitare jouée au coucher du
soleil. Je me sentais vraiment trés proche de
l'image du Keybord Kid. Dans ce sens je dois
avouer que j'ai connu des instruments de lutherie
electronigue extrémement chers et sophistiqués
avant meme d'avoir connu, par exemple, une
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te sin que esté cerca de €l, en el sentido temporal.

Otra persona que me influyé de manera deter-
minante fue Stockhausen con el que pude traba-
jar durante las Internationalen Ferien Sommerkurs
de Darmstadt en 1996.

El cambio de pais, Francia por Alemania, més o
menos alrededor de esa época, me empujé a bus-
car otros lugares en los que pudiera desarrollar mi
trabajo, en el dmbito de la informaética musical,
como compositor, pero también en el dambito de la
investigacion, ya que habia comenzado mi tesis
de doctorado. Este recorrido ha sido el camino
natural gque, mas o menos, me ha llevado al ZKM.

(Las razones del cambio? Entre otras, he apren-
dido rdpido en Paris que los grandes drboles pro-
ducen grandes sombras.

1

Desde hace mucho tiempo, mi atencion converge
hacia los modos de control y de manipulacion de
la lutherfa electrénica a través de “interfaces” tra-
dicionales (los instrumentos electronicos tradi-
cionales). En este sentido, interaccién es una pa-
labra clave y también el tema central, tanto en mi
musica como en el aspecto investigador de mi
trabajo.

A lo largo de dos anos en el ZKM he podido
producir cuatro trabajos. Entre otros, y por una
razon de contenido, describo aqui, de una forma
muy sintética, dos de mis proyectos. La légica o
las razones de mi eleccién son: el primer proyecto
y el dltimo.

Mi primer proyecto en el ZKM ha sido la reali-
zacion de torre do Mar (ferreira-lopes y ramalho),
un encargo de la Expo 98 para el “festival 100
dias”. Este trabajo engloba al mismo tiempo va-
rios media: masica, proyeccion de sombras (por
actores) y finalmente un sistema de iluminacién
bastante sofisticado. La performance estd basa-
da en 48 figuras (las sombras) que son interpreta-
das a lo largo de 142 cuadros. La estructura musi-
cal ha sido desarrollada a partir de esas 48 figuras
—que generan un catdlogo de 48 tipologias sono-
ras (48 Klangfarben)— que se desarrollan y se en-
cadenan en forma de mosaico durante 52 minu-
tos. Esta forma (préxima de la definicién de la for-

clarinette contrebasse ou bien une fi(ite octobasse
I Ainsi, au centre de la balance, basculant entre un
univers plus traditionnel, basé sur une perception
du temps assez Maderato, et un autre univers plus
mediatique, ou le temps coulé dans un allegro
guasi troppo, peu-a-peu je me suis rendu compte
que je composais, que j'étais vraiment proche de
ce phénomeéne, quelgque part abstrait, composer le
temps et le son a partir d'une technologie assez
simple : le papier a musique et un crayon.

Parmi les personnes qui m'ont influence de
fagon déterminante par leur proximité, je cite
Constanga Capdeville qui m'apportait a la suite un
monde de fantaisie mais en quelgue sorte aussi
bien de discipline, et plus tard, déja a Paris,
Horacio Vaggione qui apporta a mon écriture
musicale une nouvelle dimension et qui m'amena
aux grandes réflexions sur la matiére (dans une
perpective phénomeénologique).

Philippe Manoury, reste aussi une des
personnes qui m'ont aussi profondément influence
sans que je sois proche de lui, au sens temporel.

Autre personne qui m'influenca d'une forme
déterminante était Stockhausen, avec qui j'ai pu
travailler pendant les Intenationalen Ferien
Sommerkurs de Darmstadt en 1996.

Le changement de pays, de la France pour
I'Allemagne, a peu pres autour de cette époque,
m'a pousse a chercher d'autres lieux ou je puisse
développer mon travail, dans le domaine de
l'informatigue musicale, comme compositeur mais
aussi dans le domaine de la recherche, car j'avais
entamé ma these de doctorat. Ce parcours était
I'acheminent naturel qui m'a plus ou moins mené
au ZKM.

Les raisons du changement : enire autres, | ai
vite appris a Paris que les grands arbres
produisent une grande ombre.

]
Depuis longtemps mon attention converge vers les
modes de controle et de manipulation de la lutherie
électronigue au travers des interfaces
traditionnelles (les instruments musicaux
traditionnels). Dans ce sens, interaction est un mot
clé et aussi le sujet central tant dans ma musique
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ma abierta) estd determinada por la accién
(interaccion) de las 48 figuras.

En lo que concierne a la parte musical, el efec-
tivo instrumental estd compuesta por cuatro
percusionistas y un sistema informatico controla-
do en tiempo real y conducido por las acciones de
los instrumentos asi como la lectura de los
muestreos almacenados en disco duro.

torre do Mar - emplacement

Public

= |
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E - les six dgrans - 343
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Fig. 3 Emplazamiento de los musicos (cada lado de la sala/
centro), emplazamiento de los altavoces (en cada rincon de la
sala), emplazamiento de seis pantallas./Emplacement des
musiciens (a chaque coté de la salle/centre), emplacement des
hautparieurs (4 chaque coin de la salle) emplacement des six
ecrans.

El proceso establecido para engendrar la co-
municacion entre las acciones de los instrumen-
tos/instrumentistas y la partitura informdtica que
concierne a la gestion de los médulos de muestreo
y de sintesis, era fundamentalmente estructurado
siguiendo el encadenamiento de dos elementos:
.los Leitmotivs — que conciernen a la forma de las
figuras;

. los Klangfarben — que conciernen a las familias
de las diferentes férmulas de sintesis empleadas.

La totalidad de las figuras, cuarenta y ocho,
estd basada en las divinidades de la mitologia
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camme dans le coté recherche de mon travail,

Au cour de ces deux années au ZKM, j'ai pu
produire quatre travaux.Parmi d'autres travaux, et
pour une raison de contenu, je décris ici, d'une
fagon assez synthétique, deux de mes projets. La
logique ou les raisons du choix : le premier projet
et le dernier.

Mon premier projet au ZKM, a été la réalisation
de torre do Mar (ferreira-lopes et ramalho), une
commande de I'Expo 98 pour le "Festival 100
dias". Ce travail englobe en méme temps plusieurs
meédias : musique, projection d'ombre (par
acteurs) et finalement un systeme d'illumination
assez sophistigué. La performance est basée sur
48 figures (les ombres) qui sont jouées au cours
de 142 tableaux. La structure musicale a été
developpée a partir de ces 48 figures — générant
un catalogue de 48 typologies sonores (48
Klangfarben) —qui se développent et s'enchainent
dans une forme en mosaique pendant 52 minutes.
Cette forme (proche de la définition de la forme
ouverte) est déterminée par |'action (interaction)
des 48 figures.

En ce qui concerne la partie musicale, |'effectif
instrumental est composé de qualre percussions
et un systéme informatique contrélé en temps réel
par les instrumentistes. Le dispositif
électroacoustique, genere la synthése en temps
réel pilotée par les actions des instruments aussi
bien gque la lectures des echantillons emmagasinés
surdisque rigide.

Le processus etabli pour engendrer la
communication entre les actions des instruments/
instrumentistes et la partition informatique qui
concerne la gestion des modules
d'échantillonnage et de synthése, étalt fondamen-
talement structure suivant |'enchainement de deux
élements
.les Leitmotiv — qui concernent la forme des figures

les Klangfarben — qui concernent les familles des
differentes formules de synthése employées.

La totalité des figures, quarante-huit, est basée
dans les divinités de la mythologie gréco-romaine
qui se rapportent directement al'eau. La
symboligue de |'eau est évoquee comme une
representation du continuum imprégné par
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greco-romana que se relacionan directamente con
el agua. El simbolismo del agua estd evocado como
una representacion del continuum impregnado
por infinitos estratos ritmicos, potencialmente re-
presentativos del todo (pensemos en el ruido blan-
co como ejemplo cadtico del todo). Esta analogia
concierne al mismo tiempo a lo simbélico, pero
también al proceso de trabajo musical como méto-
do de deduccién de materia (filtraje).

Fig. 4 -Tres ejemplos de proyecciones sobre las diferentes
pantallas - las imagenes de las extremidades se agregan a la
misma pantalla, el acuario./ Trois exemples des projections sur
les différents écrans —les images des extrémilés se rapportent
au méme écran, laquarnium.

aguarnium

[ torre do mar - Scéne msm/— .
Tavay

2,50 m| 3,90m

& skmjupdate 02.06.1999
& ©paulo ferreira-lopes

Fig. 4 - Las seis pantallas; en el centro la pantalla superior en
la que se encuentra una solucion liquida que produce diferen-
tes colores segun el tipo de producto quimico introducido a lo
largo del espectaculo./Les six écrans ; au centre en haut I'écran
dans lequel se trouve une solution liquide qui produit différentes
couleurs selon le type de produit chimique introduit au cours du
spectacie.

Lisbonne, Paris, Karisruhe

d'infinies strates rythmigues, potentiellernent
representatives du tout (pensons au bruit blanc
comme exemple chaotique du tout). Cette analogie
concerne en méeme temps la symboliqgue mais
aussi le processus de travail musical comme
méthode de prélévement de matiere (filirage).

L'eévocation de I'eau en tant que matiere,
possédant des caractéristiques tres inouies, est
transposée pour les processus de developpement
et de traitement de la matiere visuelle (I'ombre et
lumiére) par un des ecrans qui se trouvent au
centre du dispositif de projection : I'aquarium, plein
de I'eau et passible de transformations et
changements de la couleur interne du contenu
liquide.

doN - (fge - fast global événement) — (ferreira-
lopes , golay) c'est une de mes dernieres
créations, et les moyens technigues employeés soit
pour la pre production soit pour la production ont
&té assez divers

. vidéo a deux canaux ;

-animation ;

. diapositive ;

. systeme de diffusion et de spatialisation du signal
audio a guatre canaux ;

.interface interactive (frompette/synthése et filtrage
en temps reel) ;

-lumiére.

Ce projet est e résultat d'un travail d'équipe,
d'une longue haleine, ol chaque participant s'est
impligué afin d'atteindre le meilleur resultat. La
vidéo a été produite par Annick C. Golay aussi bien
que la conception visuelle de la mise en scene.
Cette piéce a éte une commande le Culturgest
dans le cadre d'une hommage a John Cage et
Merce Cunnhingam et pour la création, a Lisbonne
(2000) la trompette a été jouée par Stephen Mason
et lamise en scéne et 'acteur a été joué par J.
Ramalho. L'effectif de la piece est constitué par un
trompettiste et un acteur, placés sur une scene, qui
déclenchent plusieurs actions et interagissent sur
les différents dispositifs (diapositive, vidéo,
spatialisation, lumiére, actions de traitement et
transformations du signal audio provenant dela
trompette)
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La evocacion del agua, en tanto que materia
que posee caracteristicas bastante inauditas, esta
transportada por los procesos de desarrollo y de
tratamiento de la materia visual (la sombra y la luz)
por una de las pantallas que se encuentran en el
centro del dispositivo de proyeccién: el acuario,
lleno de agua y sujeto de transformaciones y cam-
bios del color interno del contenido liquido.

doN — (fge — fast global événement) — (ferreira-
lopes, golay) es una de mis tltimas creaciones, y
los medios técnicos empleados, tanto para la pre-
produccién como para la produccién, han sido
bastante diversos:

. video en dos canales;

. animacion;

. diapositiva:

. sistema de difusion y de espacializacion de la
sefal audio por cuatro canales;

. “interface™ interactivo (trompeta/sintesis y fil-
trado en tiempo real);

Juz.

Este proyecto es el resultado de un trabajo en
equipo de grandes proporciones, en el que cada
participante se ha implicado para alcanzar el mejor
resultado. El video ha sido producido por Annick
C. Golay asi como la concepcion visual de la puesta
en escena. Esta obra fue un encargo de Culturgest
en el marco de un homenaje a John Cage y Merce
Cunnhingam y en el estreno, en Lisboa (2000), la
trompeta ha sido interpretada por Stephen Mason
y la puesta en escena y el actor fue interpretado
por J. Ramalho. El efectivo de la obra estd consti-
tuido por un trompetista y un actor, situados en el
escenario, que desencadenan varias acciones e
interactian con los diferentes dispositivos (dia-
positiva, video, espacializacion, luz, acciones de
tratamiento y transformacién de la sefial audio
proveniente de la trompeta).

Los primeros pasos para la preparacion de esta
obra se iniciaron a finales de 1998. Entre finales de
1998 y el verano de 1999, trabajé esencialmente en
la parte que concierne a los métodos de transfor-
macion y el tratamiento de sefal. el filtraje y la
“interface” de difusién. Durante este proceso,
pude contar con las orientaciones de P. Dutilleux

106 preliminares doce notas

© culturgest

Les premieres démarches pour la préparation
de cette piece se sont initiées a la fin de 1998. Entre
lafin de 1998 et I'été de 1999, j'ai travaillé
essentiellement dans la partie qui concerne les
meéthodes de transformation et le traitement du
signal, lefiltrage et I'interface de diffusion. Pendant
Ce processus j'ai pu compter sur les orientations
de P Dutilleux, qui m'ont permis de connaitre et
essayer une variete de solutions et de méthodes
trés avantageuses pour le travail de recherche.
Apres cette période de travail |'ai entrepris I'écriture
da la partie instrumentale et la conception global de
la partie visuelle avec A. C. Golay. La phase finale
de travail correspond ala fin de 'année 1998,
cependant |'ai travaille sur l'interface de controle de
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Fig. 5 — Esquemna de emplazamiento de la instalacion video/luz,
decorados y maguinaria empleada./Schema d'emplacement de
l'instalaition video/lumiére, décors et machinerie employée.
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que me permitieron conocer y probar una varie-
dad de soluciones y métodos muy ventajosos para
el trabajo de investigacién. Tras este periodo de
trabajo, comencé la escritura de la parte instru-
mental y la concepcion global de la parte visual
con A. C. Golay. La fase final del trabajo corres-
ponde a finales de 1999, sin embargo trabajé so-
bre la “interface” de control de la parte informati-
ca y la prueba del dispositivo antes de marchar a
Lisboa para los ensayos.

De todos modos, durante el aiio 1999, me en-
contré varias veces con el trompetista para probar
las posibilidades de utilizaci6n de las sordinas, ya
que uno de los fines principales de la parte musical
era establecer y explotar paradojas de timbre entre
los filtros numéricos y el filtrado natural de la trom-
peta a través de las diferentes sordinas.

Una de las caracteristicas fundamentales de
esta obra consiste en la autonomia de sus muilti-
ples elementos, en donde cada uno de ellos se
encuentra colocado en el eje temporal con esca-
las y capas diferentes.

El enfoque global de la composicién en la pri-
mera parte de la obra toma como base de
estructuracién un proceso que llamo aditivo. En
este proceso, en donde cada uno de los elemen-
tos estéd preestablecido a priori, se sitian en el eje
del tiempo y se modifican segtin su tamafio y pe-
riodicidad —como en el proceso de sintesis aditiva
(tiempo-frecuencia-intensidad). Ya que el fin era
el de producir una simbiosis entre los diferentes
estratos perceptivos (vision/audicién), no esta-
bleci a priori una diferencia entre la naturaleza de
cada elemento; sin embargo los elementos esta-
ban bien repartidos y eran perceptibles, ya que mi
preocupacion desde el principio era el estableci-
miento de escalas de representacion diferentes
para cada uno de los elementos, de cara a poder
operar combinaciones miiltiples a partir de la iden-
tidad tinica de cada elemento sobre el total gene-
rado por el tejido auditivo y visual.

A partir de la segunda seccion de la obra, el
trabajo de composicion se despliega en un proce-
so de toma de materia (en lo que concierne a la
parte musical, el sonido de la trompeta), emplean-
do como método de transformacion los filtros

la partie informatique et les testes du dispositif
avant de partir pour les répétitions a Lisbonne.

Toutefois, durant 'année de 1999, je me suis
rencontré plusieurs fois avec le trompettiste en vue
de tester les possibilités d'utilisation des sourdines,
car I'un des buts principaux de la partie musicale,
était I'établissement et I'exploitation des paradoxes
du timbre entre les filtres numeériques et le filtrage
naturel de la trompette a travers les différentes
sourdines.

Une des caractéristiques fondamentales de
cette piece consiste dans I'autonomie de ses
multiples éléments, ot chacun des éléments se
retrouve placé dans |'axe temporel a des echelles
et dans couches differentes.

L'approche globale a la composition de la
premiére partie de la piece prend comme base de
structuration un processus gue j'appelle additif.
Dans ce processus, ol chacun des éléments est
préétabli a priori, ils sont placés dans I'axe du
temps, et modifiés au niveau de leur grandeur et
périodicité — comme dans le processus de
synthése additive (temps fréquence intensité).
Puisgue que le but était de produire une symbiose
entre les différentes strates perceptives (vision/
audition) je n'ai pas établi a priori une différence
entre la nature de chaque élement ; toutefois les
éléments étaient bien repartis et perceptibles, car
ma préoccupation des le début était |'établissement
d'échelles de représentation différentes pour
chacun des éléments, en vue de pouvoir opérer
des combinaisons multiples a partir de l'identité
unigue de chague élément, sur le total génére par le
tissage auditif et visuel,

A partir de la deuxieme section de la piece, le
travail de composition se déplie dans un
processus de prélevement de matiére (en ce qui
concerne la partie musicale - le sonde la
trompette) en employant comme méthode de
transformation les filtres numériques en temps
réel. Pour la partie visuelle, les procédures sont
également les mémes encore gque ces
transformation ont été opérées en temps differé.
Le déroulement de la partition instrumentale et de
la partition informatique n'est pas toujours
paralléle, car je voulais avoirau départ, des unites
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numéricos en tiempo real. Para la parte visual, los
procedimientos son de nuevo los mismos aunque
esas transformaciones se operan en tiempo diferi-
do. El desarrollo de la partitura instrumental y de
la partitura informética no es siempre paralelo, ya
que queria tener de partida unidades diferentes y
auténomas incautadas y acentuadas por los roles
y por la naturaleza de cada instrumento (la trom-
peta y el ordenador).

En lo que concierne a las relaciones y los pa-
rentescos entre las acciones de los dos instru-
mentos —la interaccion propiamente dicha — éstos
obedecen a una estrategia de escucha y andlisis
biunivoco entre los participantes (hombre/méqui-
na). De esta manera la causalidad de la interaccion
entre trompeta y ordenador ni somete ni conduce
a una narrativa, por el contrario las fronteras y
delimitaciones de la forma buscan producir perfi-
les definidos por varios puntos a partir de los
cuales diferentes vectores se generan a la bus-
queda de otros conjuntos de puntos (que definen
necesariamente otros perfiles), en el interior de la
forma global.

Esta pluralidad y esta jerarquia de operaciones
ayudan a establecer redes de elementos que se
sitian naturalmente en diferentes escalas de per-
cepcion.

En suma, mi finalidad converge hacia un enfoque
perceptivo que no quiere permanecer en un recubri-
miento de los conjuntos, lo que serfa extremadamen-
te reductor para la comprensibilidad del movimiento
interior de la materia (polvo) que se levanta, de for-
ma dinamica, el perfil exterior de los conjuntos. En el
caso especifico de la segunda seccitn de esta obra,
he intentado expandir el material compositivo del
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différentes et autonomes saisies et accentugées
par les roles et par la nature de chacun des
instruments (la trompette et |'ordinateur).

En ce qui concerne les relations et les rapports
entre les actions des deux instruments —'inter-
action proprement dite — ceux-ci obéissent & une
strategie d'ecoute et d'analyse biunivogue entre
les intervenants (homme/machine). De cette fagon
la causalite de I'interaction entre trompette et
ordinateur ne se soumet ni se rapporte a une
narrative, au contraire les frontieres et
délimitations de la forme cherchent a produire des
profils définis par plusieurs points a partir
desquels différents vecteurs se générent ala
rencontre d'autres ensembles de points (qui
définissent necessairement d'autres profils), a
l'intérieur de la forme globale,

Cette pluralité et cette hiérarchie d'opérations,
aident a etablir des réseaux d'éléments qui se
placent naturellement dans différentes échelles de
perception.
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En somme, mon but converge vers une
approche perceptive gui ne désire pas rester
dans un recouvrement des ensembles, ce qui
serait extremement réducteur pour la
comprehensibilité du mouvement intérieur de la
matiere (poussiére) qui dresse, d'une fagon
dynamique, le profile extérieur des ensembles.
Dans le cas spécifigue de la deuxiéme section de
cette piéce, |'ai essayé de répandre le matériel
compositionel de I'intérieur vers |'extérieur, ou si
on veux le formuler autrement, du particulier vers
le global.
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interior al exterior, o si se quiere formular de otro
modo, de lo particular a lo global.

Mas alld del trabajo de composicion local de la
materia, que concierne a cada parte de la obra
(video, imagen — diapositiva. partitura instrumen-
tal, partitura informdtica — dispositivo de trata-
miento de sintesis) hay una dltima parte que con-
cierne a la difusion y que se llama normalmente
espacializacion. Discutir aqui mi concepcion per-
sonal de espacializacion podria ser un poco largo,
no obstante, resumiendo, diré que mi objetivoy la
razén por la que me intereso en el modo de difu-
si6n espacial, permanece casi en el dmbito de lo
que designo como paradojas —el establecimiento
de fuentes sonoras y su movimiento en simulta-
neidad en espacios acusticos multiples.

Como he dicho antes, hoy ya no puedo concebir
mi forma de crear sin recurrir a las herramientas de
simulacion y a la ayuda del ordenador en tanto
que instrumento de musica. Pese a mi formacion
musical, en el seno de la tradicién, desde hace
algunos anos prefiero plantear mi composicion
para instrumentos numericos con instrumentos
tradicionales y no al contrario. En mi actividad de
compositor, se ha hecho mds habitual escribir para
instrumentos numéricos a selo que para instru-
mentos tradicionales sin la presencia electronica.

Au-dela du travail de composition locale de la
matiere, qui concerne chaque partie de la piéce
(vidéo, image — diapositive, partition
instrumentale, partition informatigue — dispositif
de traitement et synthése) il y en a une derniére
partie gui concerne la diffusion et ce qu'on appel
normalement la spatialisation. Discuter ici ma
conception personnelle de spatialisation pourra
devenir un peut long, toutefois, en résumant, je
dirais que mon objectif et la raison pour laguelle
je m'interesse au mode de diffusion spatiale,
restent guasiment dans le domaine de ce gue je
designe comme les paradoxes -I'établissement
des sources sonores et leur mouvement en
simultané dans des espaces acoustigues
multiples
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]
Ainsi que je I'ai dit ci-dessus, je n'arrive plus
aujourd'hui a concevoir ma fagon de créer sans
recourir aux outils de simulation et a l'aide de
I'ordinateur en tant qu'instrument de musique
Nonobstant ma formation musicale, au sein de la
tradition, depuis quelques années je préfére
envisager ma composition pour des instruments
numeériques avec instruments traditionnels et pas le
contraire. Dans mon activité de compositeur, il est
devenu plus courant d'écrire pour des instruments
numeriques solo que pour des instruments
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Con el paso de los afos, el trabajo musical con
tecnologias numéricas me ha obligado a seguir
un recorrido de aprendizaje especifico. Entre este
recorrido y la practica de la misica tradicional y
los estudios del conservatorio he podido encon-
trar tinicamente un aspecto comun: la audicién,
ya que el pensamiento inherente a cada uno de
los enfoques, en mi caso, se ha revelado bastan-
te distante. No obstante, frente al alejamiento
entre esos dos mundos y frente a las diferencias
evidentes entre estos dos modos de expresion,
una cosa ha sido siempre cierta: no he podido
olvidar nunca mi pasado y no he querido nunca
abandonarlo.

En una tentativa de aprehensién de la globa-
lidad y frente a la confrontacion (al conflicto) en-
tre dos universos, en el cual la sintaxis, la repre-
sentacion (simbdlica, sub-simbdlica, ete.). las ca-
tegorias operatorias, etc... se presentan diferen-
tes. mis reflexiones me han conducido rdpido a
comprender el corte entre estos dos universos.
También he comprendido pronto que la tentativa
de establecer una relacién de continuidad entre
las tecnologias tradicionales y las nuevas seria,
para mi. un error profundo; seria sobre todo una
tentativa de desviar lo que era ya evidente. En
este sentido no he seguido nunca una légica
evolucionista de aglutinacion, afadiendo a la
musica instrumental pequeas recetas o solucio-
nes ornamentales por medio de instrumentos nu-
méricos. El papel de los instrumentos tradiciona-
les en mis obras puede dividirse en dos estratos:
. un primer estrato en el que los instrumentos se
comprometen al mismo nivel jerdrquico que los
instrumentos numéricos, en tanto que fuentes
sonoras;

. un segundo estrato en el que los instrumentos
tradicionales aseguran una funcion de “interfa-
ce” entre el intérprete y la lutheria numérica.

De esta forma, con relacién a mi utilizacion de
las tecnologias, en mi actividad en tanto que com-
positor, mis reflexiones en el plano estético se han
encaminado fuertemente hacia la bisqueda de la
forma, ya que la interactividad es un elemento
importante en la estructuracién de mi miisica. El
uso de la interactividad en una estructura musical
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traditionnels sans la présence de |'électronique. Au
fil des années, le travail musical avec les
technologies numériques m'a obligé & suivre un
parcours d'apprentissage spécifigue. Entre ce
parcours et la pratique de la musique traditionnelle
et les etudes au conservatoire |'ai pu trouver
uniguement un aspect commun : 'audition, car la
pensée inhérente & chacune des approches, dans
mon cas, s'est révélée assez distante. Toutefois,
face a |'éloignement entre ces deux mondes et face
aux differences évidentes entre ces deux modes
d'expressions, une chose était toujours certaine : je
n'ai jamais pu oublier mon passe et je n'ai jamais
voulu non plus le quitter.

Dans une tentative d’appréhension de la
globalité et face & la confrontation (au conflit) entre
deux univers, dans lesquels la syntaxe, la repre-
sentation (symbolique, sous-symbolique, etc..), les
catégories opératoires, etc... se presentaient
différentes, mes réflexions m'ont vite amené a
comprendre la coupure entre ces deux univers, J'ai
aussi vite compris gue la tentative d'etablir une
relation de continuité entre les technologies
traditionnelles et les nouvelles technologies serait,
pour moi, une erreur profonde ; ce serait surtout
une tentative de détourner ce qui était déja evident.
Dans ce sens je n'ai jamais suivi une logigue
gvolutionniste d'agglutination, en ajoutant ala
musigue instrumentale de petites recettes ou des
solutions ornementales au moyens des
instruments numérigues. Le réle des instruments
traditionnels dans mes pieces, peut se diviser en
deux strates :

. une premiére strate ou les instruments
traditionnels s'engagent au méme niveau
hiérarchigue que les instruments numeriques, en
tant que sources sonores ,

- une deuxieme strate ol les instruments
traditionnels assurent une fonction d'interface entre
I'interprete et la lutherie numérique.

De cette fagon, vis-&-vis de mon usage des
technologies, dans mon activite en tant que
compositeur, mes réflexions au niveau esthetique
se sont fortement acheminges vers la recherche de
laforme, car l'interactivite est un élement important
dans la structuration de ma musique. L'usage de
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exige claramente una estructura formal adecuada.
En el caso particular de mi trabajo, no puedo acep-
tar trabajar en un proyecto o una obra —en la que
la interactividad es un elemento preponderante—
basindome en una concepcién de forma univoca
y unidireccional. Este tipo de pensamiento ha lleva-
do desgraciadamente, durante estos tltimos tiem-
pos, a funestos malentendidos y a afirmaciones
en cierto modo desplazadas, en donde la inter-
actividad, la improvisacion, lo aleatorio o lo vir-
tual son evaluados, en sentido negativo, como
cosas reciprocas.

Para establecer el puente entre las cuestiones
puramente teéricas y la prictica musical, donde la
investigacion y la experimentacion son, sin duda,
el nicleo de todo resultado, los medios tecnolé-
gicos y los conocimientos cientificos son nece-
sarios. Sin un entorno de trabajo en el que se
verifique un desarrollo efectivo, sostenido por la
expertizacion cientifica y tecnolégica de ingenie-
ros, fisicos, etc., toda conclusion de un proyecto
artistico puede ser un riesgo. Incluso admitiendo
el hecho de que el acceso a la tecnologia se haya
hecho mucho mds popular, esto no quiere decir
que pronto podamos irnos todos a casa a produ-
cir nuestros trabajos. Instituciones como el ZKM,
IRCAM, STEIM. etc., serin siempre decisivas
(para bien y para mal) para el futuro de la crea-
cion por medio de tecnologias numéricas. En este
sentido, dirfa que si, por una parte, el hecho de
poder producir en el ZKM comodamente me pa-
rece lo mds importante en lo que concierne a la
creacion, el hecho de confrontarme y dialogar
constantemente con otros artistas e investiga-
dores ha constituido para mi la capitalizacion de
experiencias y conocimientos mds ventajosa para
mi trabajo actual.

Paulo Ferreira Lopes es compaositor.

I'interactivité dans une structure musicale, exige trés
clairement une structure formelle adéquate. Dans le
cas particulier de mon travail, je ne peux pas
accepter de travailler sur un projet ou sur une
oeuvre dans laquelle l'interactivité est un élément
prépondeérant, basé sur une conception de forme
univoque et unidirectionnelle. Ce type de pensée a
malheuregusement conduit, pendant ces deniers
temps, a de funestes malentendus et a des
affirmations en quelque sorte déplacées, ol
l'interactif, l'improvisation, |'aléatoire ou le virtuel
sont évalués, au sens négatif, comme choses
réciprogues.

Pour établir le pont entre les questions
purement théoriques et la pratique musicale, ou la
recherche et |'expérimentation sont sans doute le
noyau de tout résultat, des moyens technologiques
et des connaissances scientifiques sont
necessaires. Sans un envirennement de travail ou
un développement effectif se vérifie, soutenu par
I'expertise scientifique et technologique des
ingénieurs, physiciens etc., tout I'achévement d'un
projet artistique peut devenir un risgue ! Méme en
admettant le fait que 'accés aux technologies est
devenu beaucoup plus populaire, ceci ne veut pas
dire que bientdt nous pourrons tous aller a la
maison pour praduire nes travaux. Des institutions
tels que le ZKM, I''RCAM, STEIM, etc... seront
toujours decisives (pour le meilleur et pour le pire)
pour le futur de la creation au moyen des
technologies numériques. Dans ce sens je dirais
gue sid'une part le fait de pouvoir produire
aisément au ZKM me semble étre le plus
important en ce qui concerne la création, le fait de
me confronter et de dialoguer constamment avec
d'autres artistes et chercheurs, a constitué pour
mol la capitalisation d'expériences et de
connaissances la plus avantageuse pour mon
travail actuel.

Paulo Ferreira Lopes est compositeur,
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www.musicologia.es/universidad-la-rioja

Internet y los estu-
dios de musicologia
en la universidad
espanola

uando hace sélo unas semanas las
acciones de la filial en Internet de una
conocida empresa espaiiola de tele-
comunicaciones se pusieron en venta, el mercado
bursdtil sufrié una convulsiond. Este hecho sin
precedentes puso de manifiesto con evidencia el
papel determinante que las nuevas tecnologias
estaban adquiriendo no sélo en la economia ac-
tual, sino también en préacticamente todos los
ambitos de la vida cotidiana, En estos momentos,
nadie se extrafia de que en la red podamos comprar
un producto exético, reservar un billete de avion,
ver la nueva obra de un joven compositor, escu-
char una canci6n de Silvio Rodriguez o leer una
poesia de Mario Benedetti. Visitar al médico o votar
en unas elecciones presidenciales sin salir de casa
ha dejado de ser una ficcion en ciertos lugares.
Las posibilidades de Internet no dejan de expan-
dirse de forma tan vertiginosa como sorprendente
en un proceso imparable cuyas consecuencias
finales son, por el momento, dificiles de predecir.
Esta nueva situacién también estd afectando
en profundidad al modo en que tradicionalmente
se ha concebido la educacion. El ordenador y las
clases de informatica se estdn convirtiendo en un
elemento habitual dentro del mobiliario y los
programas curriculares del aula en todos los
niveles educativos. Aprender los rudimentos
basicos sobre el manejo de un ordenador ha de-
jado de ser una formacién mds o menos capri-
chosa para convertirse cada vez mds en un requi-
sito imprescindible al ingresar en un mercado
laboral progresivamente mas sofisticado. Sin
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Internet et les étu-
des de musicologie
a l‘'universite
espagnole

|y a a peine guelques semaines, les actions de

la filiale en Internet d'une célébre entreprise

espagnole de télecommunications furent mises
alavente, et le marché boursier souffrit une
véritable convulsion, Ce fait sans précedent mit en
évidence le role déterminant que les nouvelles
technologies sont en train de jouer, non seulement
dans |'économie actuelle mais encore dans
pratiquement tous les domaines de la vie
guotidienne. Aujourd'hui, personne ne s'étonne de
pouvoir acheter par Internet un produit exotique,
réserver un billet d'avion, voir la nouvelle ceuvre
d’un jeune compositeur, écouter une chanson de
Silvio Rodriguez ou lire un poeme de Mario
Benedetti. Consulter le medecin ou voter aux
présidentielles sans sortir de chez soi, ne sont plus
une fiction dans certains pays. Les possibilités
d'Internet ne cessent de croitre d'une fagon
vertigineuse autant que surprenante, dans un
processus déchainé et dont les conséguences
sont pour le moment difficilement prévisibles.

Cette nouvelle situation, elle aussi, affecte
profondément le mode dont était traditionnellement
congue 'éducation. L'ordinateur et les classes
d'informatique sont en train de se convertir en un
élément ordinaire du mobilier et des programmes
de I'ensemble des études de la classe a tous les
niveaux educatifs. Apprendre les rudiments de
base du maniement d'un ordinateur a cesse d'étre
une formation guelgue peu capricieuse pour se
convertir de plus en plus en une condition
obligatoire pour entrer dans un marche du travail
progressivement plus sophistiqué. Les possibilites
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embargo, las posibilidades de las nuevas
tecnologias en relacién con la educacién no se
limitan a su uso como herramienta de trabajo
dentro del aula. En algunos paises, ciertos pro-
yectos educativos de gran envergadura estdn
desarrollando sistemas esencialmente nuevos que
anaden rapidez y un mayor nimero de posi-
bilidades a la educacién a distancia que ya se
venia ofertando.

Dentro de esta tendencia debe enmarcarse la
reciente implantacion de la Licenciatura de Historia
y Ciencias de la Mdsica en la Universidad de La
Rioja, los primeros estudios superiores en una
universidad presencial que pueden cursarse
enteramente a través de Internet (para mds infor-
macion puede verse www.unirioja.es/musica). Asi,
un alumno puede licenciarse en musicologia a
pesar de vivir a cientos de kilometros de la
universidad donde estudia. La UNED (Univer-
sidad Nacional de Educacién a Distancia) y la
Universitat Oberta, las dos instituciones univer-
sitarias que en Espaiia ofrecen estudios a distancia
en los que las nuevas tecnologias tienen una
relevancia variada, no incluyen entre sus licen-
ciaturas los estudios de musicologia. Una situacion
posiblemente provocada tanto por la dificultad
intrinseca que presenta esta disciplina, como por
el enraizado prejuicio que la misica ha tenido
dentro del contexto universitario. El hecho de que
esta licenciatura en la Universidad de La Rioja
relativamente infrecuente en la universidad
espaiiola esté completamente basada en un
soporte multimedia invita a reflexionar sobre las
ventajas y desventajas de esta iniciativa con
respecto al sistema presencial.

La musicologia en la universidad espanola
Tradicionalmente los estudios de misica y
musicologia en Espaia han gozado de escasa
consideracién en todos los dmbitos educativos.
Pese a las tltimas reformas de la educacion prima-
ria y secundaria mds tedricas que précticas, la idea
de que todo lo relacionado con la musica es poco
més que un pasatiempo con ciertos tintes elitistas
permanece atin hoy viva en un amplio sector de la
sociedad. La implantacion de la musicologiaen la

des nouvelles technologies liées a |'éducation ne
sont cependant pas limitées & leur fonction d'outil
de travail dans la classe. Dans certains pays, des
projets éducatifs de grande envergure
développent des systémes essentiellement
nouveaux gui proportionnent une plus grande
rapidité et un plus grand nombre de possibilités
pour I'éducation a distance qui etait dejaen
marche.

C'est dans cette tendance que |'on doit situer
limplantation récente de la Licence d'Histoire et de
Sciences de la Musique dans I'Université de La
Rioja : les premiéres études supérieures dans une
université existant concrétement, que I'on peut
suivre entiérement par Internet (pour plus
d'information : www.unirioja.es/musica). Un éleve
peut ainsi obtenir salicence en musicologie bien
qu'il vive a des centaines de kilometres de
I'université o il étudie. La UNED (Universidad
Nacional de Educacion a Distancia) et la Universitat
Oberta, les deux institutions universitaires qui
offrent la possibilité d'étudier a distance, et dont les
nouvelles technologies ont une importance diverse,
n'incluent pas dans leurs programmes de licence
les études de musicologie. Cette situation est
probablement provoquée par la difficulte
intrinséque que présente cette discipline, et aussi
par le préjugeé bien enracine dont a souffert la
musique dans le contexte universitaire. Le fait—
relativement peu fréquent dans |'université
espagnole — que cette licence décernée par
I'Université de La Rioja soit completement basee
sur un support multimédia invite a réflechir sur les
avantages et les inconvenients de cette initiative par
rapport au systéme nécessitant la presence des
gléves

La musicologie dans l'université espagnole
Les études de musigue et de musicologie ont
souffert en Espagne d'une maigre considération
dans tous les domaines éducatits. Malgre les
derniéres réformes, plus théoriques que pratiques,
de |'éducation primaire et secondaire, |'idee
considérant tout ce gui est lié a la musigue comme
un passe-temps, ou a peine un peu plus,
legérement teinté d'élitisme est encore vivace dans
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Universidad de Oviedo en una fecha tan reciente
como 1985 acabé definitivamente con un
paréntesis de dos siglos en los que su estudio
histérico habia quedado al margen de la edu-
cacién a nivel superior, al tiempo que inauguraba
la prometedora prevision de una paulatina
expansion al conjunto de las universidades
espanolas. Junto a la vertiente de la miisica emi-
nentemente practica y analitica que se ensefiaba
en los conservatorios, el lado histérico y reflexivo
de la disciplina adquiria de este modo carta de
naturaleza.'

Durante los siguientes afios, la licenciatura de
musicologia se fue progresivamente implantando
en otras universidades. En la actualidad, las
universidades de Salamanca, Granada, Valladolid,
Complutense de Madrid. Universitat Autdnoma
de Barcelona y. desde el curso 1999-2000 La Rioja,
cuentan entre sus planes docentes con la
licenciatura en musicologia o, por seguir el
impreciso nombre oficial, la Licenciatura en
Historia y Ciencias de la Miisica. Del mismo modo,
en los departamentos de arte de otras univer-
sidades, como la de Zaragoza, Sevilla, Santiago
de Compostela, Girona o Castilla La-Mancha, se
han establecido puestos especificamente
destinados a profesores de musicologia, alguno
de los cuales han resultaron a la postre altamente
productivos en reuniones y congresos cienti-
ficos.” Este proceso de expansién en la
implantacién de los estudios musicolégicos en la
universidad espafola ha corrido paralelo a una
verdadera eclosion de nuevas universidades ali-
mentada por el mayor peso en materia de politica
educativa que han recibido las autonomias. No
sin escollos, quince afos después de la primera
licenciatura, la musicologia comienza a despren-
derse de ese cardcter de “reserva india” que le ha
caracterizado al tiempo que se integra dentro del
conjunto de ciencias humanas e histéricas de
tradicién universitaria secular.

Musicologia on line y nuevas tecnologias
en la Universidad de La Rioja

Posiblemente no es casualidad que una iniciativa
de caracteristicas tan novedosas como es el
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un ample secteur de la société. L'implantation de la
musicologie a I'université d'Oviedo 4 une date
toute récente, 1985, ferma définitivement une
parenthése de deux siécles ol son étude historique
était restee en marge de |'éducation supérieure, et
dans un méme termps inaugurait la prévision
prometteuse d'une expansion graduelle vers
I'ensemble des universités espagnoles. S'ajoutant
ala musigue éminemment pratique et analytique
enseignée dans les conservatoires, le coté
historique et réflexif de cette discipline acquit ainsi
son droit de cité. !

Les années suivantes, la licence de musicologie
s'implanta progressivement dans d'autres
universités. Actuellement, les universités de
Salamangue, Grenade, Valladolid, Complutense de
Madrid, Universitat Autbnoma de Barcelone et,
depuis le cours 1999-2000, La Rioja, ont au
programme d'études la licence de musicologie ou,
pour employer le terme aussi officiel gu'imprécis, la
Licence d'Histoire et de Sciences de la Musique.
De la méme fagon, les départements d'art d'autres
universités, comme celle de Saragosse, Séville,
Saint-Jacques de Compostelle, Gérone ou Castille
et La Manche, ont crée des postes spécifiquement
destines a des professeurs de musicologie,
certains s'etant par la suite révélés hautement
productifs dans des réunions et des congrés
scientifigues. ® Ce processus d'expansion dans
l'implantation des études de musicologie dans
I'université espagncle s'est fait en paralléle a une
veritable éclosion de nouvelles universités, grace
au pouvoir croissant des autonomies dans la
politique éducative. Aprés avoir sauté nombre
d'obstacles durant les guinze ans qui suivirent la
premiére licence, lamusicologie commence a se
depouiller de cette réputation de “réserve indienne”
quil'a caractérisée, tandis gu'elle s'intégre
désormais dans un ensemble de sciences
humaines et historiques de tradition universitaire
séculaire,

Musicologie on line et nouvelles
technologies a I'Université de La Rioja
Ce n'est probablermnent pas par hasard qu'une
initiative de caractéristiques si neuves, comme
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estudio de la musicologia en soporte multimedia
se produzca en el marco de una universidad joven;
en tiempos tan recientes como 1992 se cred la
Universidad de La Rioja. El creciente nimero de
universidades, el descenso de la poblacién en
edad de comenzar los estudios superiores y otras
medidas de politica académica —como la apro-
bacién del distrito Gnico— han resultado en un
creciente grado de competitividad universitaria
combinada con saludables estrategias de corte
empresarial que, sin duda, van a repercutir
positivamente en una instituciéon, como la
universidad espafiola, no caracterizada preci-
samente por un funcionamiento dindmico.
Laenseianza en lared implica la coordinacion
de un equipo humano a distintos niveles. De
entrada, la Licenciatura de Historia y Ciencias de
la Misica, una especialidad de segundo ciclo
dentro del Departamento de Expresién Artistica,
se asienta en dos pilares estrechamente vin-
culados: el Area de Misica y el Departamento de
Multimedia. Mientras que el primero es respon-
sable de todos los aspectos académicos de la
licenciatura, al segundo le corresponde la gestion
y supervisién técnica e informdtica, con-
virtiéndose en una pieza imprescindible formada
por redactores y correctores de estilo, progra-
madores informdticos, disefadores de pdginas
web y editores de misica y sonido. El resultado
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|'étude de la musicologie en support multimedia, se
réalise dans le cadre d'une universite jeune,
['Université de La Rioja, créée a une epoque récente,
1992. L e nombre croissant des universités, celui,
décroissant, de la population en age de commencer
les études supérieures et d'autres mesures de
politique academique —comme |'approbation du
district unique —ont eu comme conséguence un
niveau toujours plus haut de concurrence
universitaire combinée avec des strategies salutaires
calguées sur celles des entreprises commerciales,
qui vont sans aucun doute répercuter positivement
sur Une institution, comme 'université espagnole, gui
ne se caractérise pas précisement par un
fonctionnement dynamigue.

L'enseignement sur Internet implique la coor-
dination d'une équipe humaine a différents niveaux.
D'entrée, la Licence d'Histoire et de Sciences de la
Musique, une spécialité du second cycle dans le
Département d'Expression Artistique, se fonde sur
deux piliers étroitement liés entre eux : I'Aire de
Musique et le Département de Multimedia. Tandis
que le premier est responsable de tous les aspects
académiques de la licence, le second est charge
de la gestion et de la supervision technique et
informatique, et se convertit en une piece
indispensable formée par des redacteurs et
correcteurs de style, programmateurs informa-
tiques, dessinateurs de pages web et editeurs de
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final es un producto académico en soporte
multimedia que combina e integra texto (en formato
html), partitura (en pdf) y audio (en mp3) en una
suerte de vision conjunta altamente did4ctica. En
definitiva, el principal cometido del personal de
este departamento es hacer perfectamente
navegable el “aula virtual”, el espacio en la red
compartido por alumnos y profesores donde tiene
lugar el aprendizaje. El acceso al aula virtual estd
restringido a los alumnos matriculados quienes
reciben una contrasena en el momento de su
admision. A partir de ahi, se encuentran varias
herramientas con contenidos y vias para la
comunicacion con compareros y profesores.

La elaboraci6n y administracion del material
académico, el punto de partida para el aprendizaje,
exige igualmente la implicacion de un equipo
humano considerable, dividido en autores, tutores
y coordinadores. Cada asignatura se forma por
un nimero variable de médulos —entre 10 y 15—
que son unidades temiticas sobre distintas
cuestiones de la asignatura: los médulos son
confeccionados por autores especialistas en cada
uno de los temas, quienes parten de un modelo
homogéneo. A la postre, esta organizacién
modular, por un lado, fomenta la pluralidad de
puntos de vista dando a la asignatura una rica
diversidad en enfoques y perspectivas aunque
siempre bajo un planteamiento comiin y, por otro,
permite conseguir unos materiales de calidad
dptima que han sido preparados por especialistas.
En ocasiones, los autores son extranjeros y sus
textos son traducidos al castellano antes de entrar
en la red.

La supervision cotidiana de la marcha de la
asignatura corresponde al tutor. La mayoria de las
asignaturas estdn tuteladas por profesores
externos a la Universidad de La Rioja, a veces
vinculados a otras universidades. Las funciones
principales del tutor son: responder a las dudas
planteadas por los alumnos, participar y fomentar
el debate a través de los foros de discusion,
moderar las tutorias (mediante chats) y proponer
y corregir actividades y ejercicios. Es decir, el tutor
actiia como animador e instructor de la asignatura
acompanando al alumno en su progreso diario a
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son et musique. Le résultat final est un produit
academigue en support multimédia qui combine et
intégre texte (en format html), partition (en pdf) et
audio (en mp3) dans une sorte de vision
d’ensemble hautement didactique. La tiche
principale du personnel de ce département
consiste en somme a rendre parfaitement
navigable la "classe virtuelle", 'espace sur le
réseau, partagé par éléves et professeurs, ol a lieu
I'apprentissage. L'acces ala classe virtuelle est
réserve aux eléves inscrits, qui regoivent la clé du
code au moment de leur admission, lls peuvent
alors trouver plusieurs outils offrant des contenus
et des voies pour la communication avec leurs
collegues et leurs professeurs.

L'élaboration et I'administration du matériel
academigue, le point de départ de |'apprentissage.
exigent également I'engagement d'une équipe
humaine considérable, divisée en auteurs, tuteurs
et coordinateurs, Chaque matiére est formée par
un nombre variable de modules — entre 10 et 15 -
ou unités ayant pour théme diverses questions
concernant cette matiere ; les modules sont
réalisés par des auteurs spécialisés dans chacun
des themes, et partageant tous un modéle
homogéne. A la fin, cette organisation modulaire
formente d'une part la pluralité des points de vue,
donnant ainsi a la matiére étudiée une diversité
riche en cadrages et perspectives, fout en
conservant un plan de base commun, et permet
d'autre part d'avoir acces a des travaux d'excellen-
te qualité préparés par des spécialistes. Certaines
fois, quand il s'agit d'auteurs étrangers, leurs textes
sont traduits en castillan avant d'étre disponibles
sur le réseau.

La supervision quotidienne du fonctionnement
de I'étude de chaque matiére correspond au tuteur.
La plupart des matieres sont suivies par des
professeurs externes a I'Université de la Rioja,
ayant parfois des liens avec d'autres universités.
Les fonctions principales du tuteur consistent a
résoudre les doutes des éléves en répondant 4
leurs gquestions, participer et fomenter les débats a
travers les forums de discussion, modérer les
tutelles (au moyen de chats) et proposer et
corriger les activités et les exercices. Le tuteur
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partir de unos materiales (los modulos) que se
encuentran disponibles en la red. Es también una
funcién importante del tutor elaborar la Guia de la
Asignatura, un documento introductorio en el que
se especifican los principales objetivos, se
describe el contenido de los modulos, se indica el
tiempo aconsejado de estudio por mddulo y se
seiialan las actividades a realizar durante el cuatri-
mestre. La Guia de la Asignatura es, pues, el primer
documento que el alumno lee cuidadosamente al
comienzo del curso.

Finalmente, cada asignatura estd supervisada
por el coordinador, funcién que siempre es asu-
mida por un miembro del Area de Miisica (formada
por Teresa Cascudo, Miguel Angel Marin, Pablo
L. Rodriguez y Thomas Schmitt) quien es el dltimo
responsable académico de la marcha de una
asignatura. Es tarea del coordinador la concepcion
y organizacion de la asignatura, la revision cien-
tifica y diddctica de los médulos preparados por
unos autores previamente seleccionados, la
supervision de la actividad de los tutores y el
disefio y correccion del examen final, dnica
actividad presencial del alumno durante la
licenciatura.

Pero el aula virtual no s6lo permite que alumnos
y profesores tengan accesibles una importante
cantidad de materiales diddcticos (a los que habria
que sumar la ingente cantidad de recursos musicales

intervient donc comme un animateur et un
instructeur de la matiére étudiée en accompagnant
I'éleve dans sa progression journaliere, a partir des
modules disponibles sur le réseau. L'une des
fonctions importantes du tuteur consiste aussi a
élaborer le Guide de la Matiére, un document de
presentation gui specifie les differents objectifs,
decrit le contenu des modules indiquant pour
chacun d'entre eux le temps d'étude le plus adeqguat,
et signalant les activités a réaliser durant la période
de quatre mois divisant I'annee universitaire. Le
Guide de la Matiere est donc le premier document
que |'éleve lit avec attention au début du cours.

Puis chaque matiere est supervisee par le
coordinateur, fonction toujours assumee par un
membre de |'Aire de Musigue (formee par Teresa
Cascudo, Miguel Angel Marin, Pablo L. Rodriguez
et Thomas Schmitt) et qui est I'ultime responsable
academique du fonctionnement de I'une des
matieres. Le coordinateur a pour tache la
conception et |'organisation de la matiere, la
révision scientifique et didactique des modules
préparés par des auteurs préalablement
sélectionnés, la supervision des activités des
tuteurs et la planification et la correction de I'exa-
men final, unique activité exigeant la présence de
I'eléve au cours de sa licence.

Mais la classe virtuelle ne permet pas seulement
aux eleves et aux professeurs |'acces a une quantité
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que la propia red contiene), sino que, mucho mds
importante, ofrece tres canales de comunicacion a
distintos niveles. Por un lado, cada alumno tiene
una cuenta de correo electronico personal en del
aula virtual para uso exclusivo dentro de los limites
de ese espacio. LLos mensajes enviados por correo
electrénico suelen tener como destinatario una sola
persona y son especialmente ttiles para establecer
contacto individual con un compafiero, con el tutor
o con el coordinador. Por otra lado, cada asignatura
cuenta con un foro de discusién. Los mensajes
enviados al foro llegan a todas las personas relacio-
nadas con la asignatura: alumnos matriculados, tutor
de la asignatura y coordinadores (asi como a un
administrador del departamento multimedia). Los
contenidos de los mensajes enviados a los foros de
una asignatura son variados, aunque siempre
relacionados con aspectos académicos de la
asignatura en cuestion. Ahi se plantean dudas y
comentarios que surgen tras la lectura de los médulos
0 se debaten otros aspectos.

Finalmente, también existen cinco habitaciones
(rooms) en cada asignatura destinadas a establecer
comunicacién en tiempo real (chats) con todos
aquellos que se conecten en ese momento. En
algunas asignaturas hay una hora semanal de
tutoria propuesta por el tutor en la que se pueden
presentar dudas o problemas relacionados con la
asignatura. Fuera del horario reservado por el
tutor, los alumnos pueden utilizar libremente esta
herramienta de comunicacion, siempre y cuando
su uso esté destinado a fines relacionados con la
licenciatura. Las tutorias tienen la ventaja de la
inmediatez, pero pueden resultar inoperantes
cuando hay muchos alumnos o para explicar
algunos aspectos con un cierto grado de com-
plejidad. Pero en cualquier caso, la red abre un
amplio abanico de posibilidades de comunicacion.
En este sentido, la interactividad de la red nos
vuelve comunicativos al tiempo que permite el
contacto entre los miembros de la comunidad
académica en la distancia.

Posiblemente, una de las ventajas mds
importantes de la ensefianza a distancia sin clases
presenciales es el alto grado de flexibilidad que
permite. La red hace posible la adaptacion del
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importante de materiel didactique (il faudrait aussi
ajouter la tres grande quantité de ressources
musicales propres au réseau), mais encore, et ceci
est beaucoup plus important, cette classe virtuelle
offre frois canaux de communication a differents
niveaux. D'une part, chague eleve a, dans laclasse
virtuelle, un numeéro personnel de courrier
électronique réservé a son usage exclusif, et compte
tenu des limites de cet espace. Les messages
envoyeés par courrier électronique sont généra-
lement destinés a une seule personne, et sont
spécialement utiles pour établir un contact individuel
avec un collégue, avec le tuteur ou le coordinateur.
D'autre part, chague matiere a un forum de
discussion. Les messages envoyés au forum
touchent tous ceux gui sont en rapport avec la
matiere en question : éléves inscrits, tuteur de la
matiere et coordinateurs (et aussi un administrateur
du département multimédia). Le contenu des
messages envoyes au forum d'une matiere sont
variés, bien qu'ils soient toujours en relation avec
des aspects académiques de la matiere en gues-
tion. Les doutes y sont exprimés ainsi que les
commentaires qui surgissent de la lecture des
modules ; on peut aussi débattre au sujet d'autres
aspecits.

Finalement, il existe aussi cing chambres
(rooms) pour chague matiere, destinées a établir
une communication en temps réel (chats) avec
tous ceux qui sont connectes a un moment donné.
Pour certaines matieres, le tuteur propose une
heure hebdomadaire ou exprimer les doutes et les
problémes ayant rapport avec elles. A condition de
ne pas coincider avec |'horaire du tuteur, les éléves
peuvent utiliser librement cet outil de communica-
tion, pourvu gu'ils traitent de themes en relation
avec leur licence. Les rencontres avec les tuteurs
ont 'avantage de I''mmeédiat, mais peuvent étre
inopérantes s'ily a trop d'éléves, ou quand il s'agit
d'expliquer des aspects ayant un certain niveau de
difficulte, Mais dans tous les cas, le reseau ouvre
un large eventail de possibilites de communication.
Dans ce sens, |'interactivité du reseau nous rend
communicatifs au méme temps gu'elle permet le
contact entre les membres de la communauté
academique a distance.
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curso por parte del alumno, quien regula la
distribucion de su tiempo y el ritmo de aprendizaje
segilin sus posibilidades y necesidades. Cada
alumno puede elegir el momento mds apropiado
dentro de la semana para estudiar los contenidos
de las asignaturas, con excepcion de las tutorias
que ocurren en tiempo real. A pesar de la flexi-
bilidad real en organizar el tiempo de estudio, es
necesario establecer unas pautas temporales
comunes que hagan posible organizar de forma
conjunta debates sobre problemas especificos o
la resolucion de dudas. Por esta razén, en cada
asignatura hay un calendario de trabajo pres-
criptivo que es seguido por todos los alumnos,
donde se fijan las fechas de entrega de las
actividades propuestas por el tutor de la
asignatura.

El modo en que esta nueva manera de impartir
musicologfa va a afectar al desarrollo de la disci-
plina en Espafa estd atin por determinar. Dada la
flexibilidad que presenta este sistema, parece pre-
visible que un pidblico amplio se decida en un
futuro cercano a estudiar musicologia utilizando
el soporte de las nuevas tecnologias dentro de un
marco intelectual, pedagdgico y creativo cohe-
rente. Ahora es s6lo cuestion de superar los retos
y los recelos que un proyecto de esta envergadu-
ra inevitablemente originan.

Miguel Angel Marin es doctor en musicologia por Royal
Holloway, Universidad de Londres y profesor en la Li-
cenciatura de Historia y Ciencias de la Musica en la
Universidad de La Rioja.

! Durante la fase de asentamiento de los estudios de
musicologia, surgieron dcidas disputas entre la universidad
v el conservatorio sobre la institucién supuestamente mas
idénea para impartir esta ensenanza, conflictos que. en
realidad, escondian intereses personales y politicos. Para
una aguda reflexién al respecto, puede verse el trabajo de
Xodn Manuel Carreira: “La musicologia spagnola:
un’illusione autarchica?”", Il Saggiatore Musicale, 2:1
(1995), 105-42.

® Las dificultades y logros de este proceso aparecen
descritos en varios de los articulos recogidos en Xosé
Aviiioa (ed.): Miscel lania. Oriol Martorell (Barcelona:
Universitat de Barcelona, 1998).

L'un des avantages les plus importants de
I'enseignement a distance sans classes exigeant
une presence est probablement son haut niveau de
flexibilité. Le réseau permet a l'éleve d'adapter le
cours, de distribuer son temps d'étude et de
choisir le rythme d'apprentissage selon ses
possibilités et necessités. L'éléve peut aussi choisir
le moment hebdomadaire le plus approprie pour
étudier le contenu de son cours, al'exception des
rencontres avec le tuteur qui se produisent en
temps réel. Malgré la flexibilité véritable de 'organi-
sation du temps de I'étude, il est nécessaire
d'établir des normes temporaires communes
permettant de préparer ensemble des débats sur
des sujets spécifiques ou sur la résolution des
doutes. Pour cette raison, chaque matiére a un
calendrier de travail déterminé qui est suivi par tous
les éleves, ou figurent les dates de remises des

activites proposes par le tuteur.

On ne peut encore determiner comment cette
nouvelle fagon d'enseigner la musicologie affectera
son développement en Espagne. Considérant la
flexibilité du systéme, on peut prévoir que dans un
futur proche un ample public décide d'étudier la
musicologie en utilisant le support des nouvelles
technologies dans un cadre intellectuel, pédago-
gique et créatif qui soit cohérent. |l s'agit, a cette
heure, d'accepter les défis et de surmonter les
obstacles et la méfiance inherents a un projet de
cette envergure.

Miguel Angel Marin a obtenu le doctorat de musicologie a
la Royal Holloway, Université de Londres. Il est profes-
seur a I'Université de La Rioja pour le grade de Licence
d'Histoire et de Sciences de la Musique.

' Durant la phase d'établissement des études de
musicologie, des disputes acides surgirent entre
['université et le conservatoire a propos de linstifution
la plus apte a enseigner cette discipline ; conflits qui
cachaient en réalité des intéréts personnels et
politiques. Pour une réflexion aigue, consulter le travail
de Xoan Manuel Carreira ; «La musicologia spagnola :
un'ilusione autarchica ?», Il Saggiatore Musicale, 2 -1
(1995), 105-42

? Les difficultés et les reussites de ce processus sont
décrites dans plusieurs articles recueillis dans I'édition
de Xosé Avinoa : Miscel.lania. Oriol Martorell
{Barcelone : Universitat de Barcelona, 1998).
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CLAUDE KALIFA

Master multimedia
de la Escuela de Be-
llas Artes de Paris

| desafio para nuestra cultura es esencial

si se piensa en la influencia de los decora-

dos. personajes e historias ya corpo-
reizadas por los juegos informaticos.

El conjunto de nuevos productos de naturale-
za hipermedia requiere mds inventiva en la forma
visual, en la l6gica de navegacion, en la riqueza
del escenario. El fondo y la forma importaran por
igual y son indisociables.

El desarrollo de las tecnologias ha hecho posi-
ble la numerizacion de casi todo nuestro entorno
(el sonido, la imagen fija o animada, etc.) y, en
consecuencia, el tratamiento de estos datos por
el ordenador en el mismo plano que el texto y el
grifico. Llamamos Multimedia a la apertura de la
informatica a esos otros modos de informacion.

El término de hipertexto fue forjado en 1963
por Ted Nelson, informatico americano, para defi-
nir un nuevo método de organizacion de la infor-
macion, que procede por asociacion de ideas, gra-
cias a la existencia de una red cruzada de enlaces
entre los datos. Los primeros programas que fun-
cionaron segtin este sistema fueron comercializa-
dos en los anos 70.

La presentacién de informaciones segtin la or-
ganizacién del hipertexto conduce a una nueva
forma de desplazarse por el campo del saber se-
glin un esquema mads cercano a la estructura del
pensamiento. El acceso a la informacion ya no se
hace de modo lineal sino por caminos transversa-
les. El utilizador elige pasar de una informacion a
otra en una relacion interactiva con el ordenador.
Empleamos el término de “navegacion”.

La concepcién del proyecto hipermedia de
calidad necesita recurrir a creadores de nuevo tipo,
que dispongan de una cultura transversal amplia
y capaces de imaginar asociaciones miltiples e
tluminadoras, pero también capaces de compren-
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Le Mastere multi-
meédia de I’Ecole de
Beaux-Arts de Paris

'enjeu pour notre culture est essentiel si

I'on réfléchit a l'influence des décors, des

personnages et des histoires déja
veéhiculés par les jeux informatiques.

L'ensemble des nouveaux produits de nature
hypermedia requiert plus d'inventivité dans la
forme visuelle, dans la logique de navigation, dans
la richesse du scenario. Le fond et la forme
importeront également et sont indissociables.

Le développement des technologies a rendu
possible la numérisation de presque tout notre
environnement (le son, I'image fixe ou animée, etc.)
et donc le traitement de ces données par
I'ordinateur au méme titre que le texte et le
graphique. On appelle multimédia |'ouverture de
l'informatique a ces autres formes d'informations.

Le terme d'hypertexte a été forgé en 1963 par
Ted Nelson, informaticien ameéricain, pour definir
une nouvelle methode d'organisation de
I'information, qui procede par association d'idees,
grace al'existence d'un réseau croisé de liens entre
les données. Les premiers logiciels fonctionnant
selon ce systéme ont été commercialisés dans les
annees 70.

La présentation des informations selon
I'organisation de I'hypertexte conduit & une fagon
nouvelle de se déplacer dans le champ du savoir
selon un schema plus proche de la structure de la
pensée. L'acceés al'information ne se fait plus sur un
mode linéaire mais par des chemins de traverse,
L'utilisateur choisit de passer d'une information a
une autre dans une relation interactive avec
I'ordinateur. On emploie le terme de “navigation”.

La conception de projets hypermedia de qualité
nécessite de faire appel & des créateurs d'un type
nouveau, disposant d'une culture transversale large
et aptes aimaginer des associations multiples et
eclairantes mais aussi capables de comprendre le
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der el lenguaje del informatico y hacerle compren-
der sus necesidades. Se trata de un nuevo oficio.

El Master multimedia se ha creado en el seno
de la Association multimédia. Esta asociacion
agrupa dos grandes escuelas: La Ecole Nationale
Supérieure des Beaux-Arts (ENSBA) y la Ecole
Nationale Supérieure des Télécommunications
(ENST), y una serie de industrias como la Réunion
des Musées Nationaux, Apple France, Hewlett
Packard o Matra Hachette.

Esta alianza entre una escuela de ingenieros y
otra de arte proporciona una doble competencia.
El ciclo de estudios tiene una duracién de doce
meses completos, divididos en dos periodos. Ocho
meses de ensefianza préctica y tedrica y cuatro
meses de curso en empresa. A la salida de este
ciclo, los alumnos defienden una tesis profesional
frente a un jurado. El diploma lo concede la ENST
por la Conférence des Grandes Ecoles.

La formacién diplomada y profesional propor-
cionada en este Master se fija como objetivo prin-
cipal aportar a un grupo restringido de estudian-
tes (16) las bases de reflexion tedricas y pricticas
que les permite asegurar su iniciacién o su
reorientacién profesional en las actividades de la
Multimedia. Asegura su paso a la vida profesio-
nal a corto término, y permite una gran maleabili-
dad laboral. Una alternancia de clases magistra-
les, conferencias de profesionales y talleres de
experimentacién contribuyen a asegurar una
aproximacion interdisciplinar.

El grupo constituido por preseleccién a partir
de dosieres y luego pruebas, se entrevista con un
jurado sobre dos criterios complementarios:

— homogeneidad del nivel general logrado por una
convocatoria sobre la base de Bac+5 [2° Bachi-
ller LOGSE], oequivalente;

—diversidad de enfoques culturales, de formacio-
nes y de centros de interés.

Las ensefianzas tedricas apoyadas por trabajos
dirigidos y la animaci6n de los Talleres estdn pre-
vistas para permitir una insercién en el marco de un
trabajo en equipo, caracteristica esencial de las pro-
fesiones de la Multimedia, y dar a conocer y poner
en préctica los perfiles profesionales amplios, no
especializados, yendo del Autor al Jefe de proyec-

langage de ['informaticien et de lui faire comprendre
leurs besoins. Il s'agit la d'un nouveau métier .

En méme temps, I'évolution probable de ces
techniques conduit a une concentration du pouvoir
des médias dont on peut deviner le danger. La
réflexion de 'ensemble des personnes qui
travaillent dans le champ culturel (createurs,
artistes, conservateurs...) doit pouvoir se
développer et créer une communauté a la
recherche de nouvelles idées, et ayant la possibilite
d'expérimenter des projets et d'exercer une veille
attentive dans le domaine technologique.

Le Mastére multimédia a été créé au sein de
I'Association multimédia. Cette association
regroupe deux grandes écoles : L'Ecole Nationale
Supérieure des Beaux-Arts (Ensba) et I'Ecole
Nationale Supérieure des Télécommunications
(Enst) et un certains nombre d'industriels tels la
Réunion des Musées Nationaux, Apple France,
Hewlett Packard ou Matra Hachette.

Cette alliance entre une ecole d'ingénieur et une
école d'art nous assure une double compétence.
Le cycle d'études a une durée de douze mois
pleins découpée en deux périodes. Huit mois
d'enseignement pratique et théorique et quatre
mois de stage en entreprise. A l'issu de ce cycle
les éléves soutiennent une thése professionnelle
devant un jury. Le dipléme est délivré via I'Enst par
la Conférence des Grandes Ecoles.

La formation diplémante et professionnalisante
délivrée dans ce Mastere se fixe pour but principal
d'apporter & un groupe restreint d'étudiants (16)
les bases de réflexion théoriques et pratiques, qui
leur permet d'assurer leur démarrage profession-
nel ou leur ré -orientation professionnelle dans les
activités du Multimédia. Elle assure leur passage a
la vie professionnelle a court terme, et permetune
grande malléabilité professionnelle.

Une alternance de cours magistraux, de
conférences de professionnels et d'ateliers
d'expérimentation contribuent a assurer une
approche transdisciplinaire.

Le groupe constitué par présélection sur
dossier puis tests entretien devant jury respecte
deux critéres complémentaires !

—homogénéité du niveau général traduit par un
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to y pasando por el Realizador o el metadisefiador.

El amplio espectro de temas y asuntos trata-
dos, el reparto entre clases cldsicas, conferencias
de profesionales y talleres de experimentacion
obliga a cada estudiante a un importante trabajo
personal interdisciplinar para crearse su propia
coherencia, segiin sus centros de interés, sus 4m-
bitos de actividad y sus ambiciones personales.

El oficio de metadisenador, de autor-realizador
de producciones multimedia supone: una gran cul-
tura general y la aptitud para imaginar miltiples
asociaciones; un sentido artistico para llamar a
los mejores creadores en los dmbitos de la escri-
tura, la imagen, el sonido y el grafismo; un muy
buen conocimiento de las tecnologias utilizadas
para saber adaptar las herramientas al proyecto y
tener una vision clara de las perspectivas de evo-
lucion tecnolégica; un buen enfoque de las técni-
cas audiovisuales: el control de los aspectos eco-
nomicos y juridicos de la produccién.

Los autores-realizadores deben ser capaces de
concebir un proyecto multimedia, reunir y dirigir
el equipo de produccién para realizarlo en el limite
presupuestario y el calendario fijados.

El Master ha llegado ya a su 7* promocion de
alumnos. Cada ano hemos velado por la renovacion
del perfil para poder ajustarlo al mundo del trabajo.
Cada ano hemos verificado la creatividad de nues-
tros alumnos a través de miniproyectos realizados y
concluidos en taller (perspectiva sobre Chardin.
Moebius...) Cada afio, el grupo cuenta con una
cuarta parte de estudiantes europeos; un espanol,
dos italianos y un alemdn en el afio que concluye. El
ano préximo seremos mas eclécticos con un argeli-
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recrutement a Bac+5, ou équivalent.
— diversité des approches culturelles, des for-
mations et des centres d'intérét.

Les enseignements théoriques, appuyés par
des travaux dirigés et I'animation des Ateliers sont
prévus pour permettre une insertion dans le cadre
d'un travail en equipe, caracteristique essentielle
des professions du Multimédia, et faire connaitre et
mettre en pratique les profils professionnels larges,
non spécialisés, allant d'Auteur a Chef de projet en
passant par Réalisateur ou Concepteur.

Le large spectre des themes et sujets abordes,
la répartition entre cours classigues, conférences
de professionnels et ateliers d'expérimentation
oblige chaque étudiant a un travail personnel
important transdisciplinaire pour se créer sa
propre cohérence, selon ses centres d'interet, ses
domaines d'activite et ses ambitions personnelles,

Le metier de concepteur d'auteur - realisateur
de productions multimédia suppose : une grande
culture generale et |'aptitude a imaginer des
associations multiples ; un sens artistique pour faire
appel aux meilleurs créateurs dans les domaines
du recit, de I'image, du son et du graphisme ; une
tres bonne connaissance des technologies utilisées
pour savoir adapter les outils au projet et avoir une
vision claire des perspectives d'evolution technolo-
gique ; une bonne approche des techniques
audiovisuelles ; a maitrise des aspects
economigues et juridiques de la production

Les auteurs — réalisateurs doivent étre capables
de concevoir un projet multimédia, de réunir et
diriger 'equipe de production pour le réaliser dans
|'enveloppe budgetaire et le calendrier fixés.

Le Mastere a recrute cette sa 7°™ promotion
d'éleves. Chague année nous avons veille a un
renouvellement des profils de fagon a pouvoir les
ajuster au monde du travail. Chague année nous
avons verifie la créativite de nos éleves a travers de
miniprojets menes et aboutis en atelier ( site sur
Chardin, Moebius. . .)

Chaque année le groupe compte environ un
quart d'étudiants européens : un espagnol, deux
italiennes, un allemand pour I'année qui s'acheve.
L'année prochaine nous serons plus éclectigues
avec un algérien, deux canadiennes et une chinoise
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no, dos canadienses y un chino.

Esta mezcla de culturas, de aprehension de la
imagen, de pensamiento filoséfico o simplemente
de hdbito de trabajo *“fabrica” el color particular
del afio que se anuncia. Toda la ensefianza tedrica
(al margen de la informdtica) va a inspirarse en el
perfil de grupo de manera que explote mejor los
conocimientos y el potencial creativo de cada uno
de los individuos. La ensenanza se dirige a una
promocién de estudiantes, pero también y ante
todo a cada uno de ellos en particular.

Los veteranos del Master representan actualmen-
te un grupo de 76 personas con las que permanece-
mos en contacto constante, ya sea por Mamba, la
Asociacién de antiguos alumnos, o por contacto
directo. Su prictica profesional es el espejo de la
formacion generalista que han recibido. Dos oficios
parecen atraerlos particularmente: jefe de proyecto
y webmaster con una clara predileccion por la crea-
cion de sites. Los antiguos alumnos se encuentran
en todo tipo de empresas que van desde lo ludo-
educativo a la creacion de sites de servicios o de e-
businness. Los interesados en la off line privilegian
los productos culturales o el juego.

La media de edad es de 33 afios, y hay fil6so-
fos, artistas, ingenieros o banqueros. Cada cual
anade su oficio y su trayectoria personal y utiliza
los multimedia para unir lo que cada individuali-
dad del grupo aporta.

Solamente una formacién generalista y
ecléctica puede llegar a esa cohesion.

Claude Kalifa es responsable del Master multimedia
hipermedia de la ENSBA. www.mastere.ensba.fr

Ce mélange de culture, d'appréhension de
I'image, de la pensée philosophique et tout
simplement d’'habitude de travail “fabrique” la
couleur particuliére de I'année qui s'annonce. Tout
I'enseignement théorique (hors informatique) va
s'inspirer du profil de groupe de maniére a
exploiter au mieux les connaissances et le potentiel
créatif de chacun des individus. L'enseignement
s'adresse a une promotion d'étudiants mais aussi
et avant tout a chacun d'eux en particulier.

Les anciens du Mastere representent
actuellement un groupe de 76 personnes avec qui
nous restons en contact constant, soit par Mamba,
|'Association des anciens, soit par contact direct.
Leur pratique professionnelle est le miroir de la
formation généraliste qu'ils ont regut. Deux meétiers
semblent les attirer plus particulierement : Chef de
projet et concepteur avec une nette prédilection
pour la création de site. Les “anciens” se
retrouvent dans toutes sortes d'entreprises qui
vont du Ludo-Educatif a la creation de sites de
services ou de e-business.

Ceux qui se dirigent vers le off line, privilégient
les produits culturels ou le jeu.

Le Mastére est la seule formation a privilégier
les contenus. Il donne une competence graphique
et rédactionnelle quand a la creation d'un site web.

La moyenne d'age se situe autour de 33,33 ans
c'est a dire que nous avons des etudiants dont
I'Age s'étage de 23 a 40 ans ; et dont les profils
varient de philosophe, dartistes aingénieurs ou
banquiers. Chacun ajoute son savoir-faire et son
trajet personnel, et se sert de I'outil multimédia
pour rassembler ce que le groupe entier en ses
individualites apporte.

Seule une formation generaliste et eclectique
peut arriver a cette cohésion.

Claude Kalifa est responsable Mastere multimédia
hypermédia de 'lENSBA. www.mastere.ensba.fr

Referencias Références
www.2000enfrance.com
www.nirvanet. fr
www.incident.net
www.compagnonsdudevoir.com
www.objectif.bourse.com
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COMITE ORGANIZADOR/ LE COMITE ORGANISATEUR

Coloquio Musicas,
Artes y Tecnologias.
Por una aproxima-
cion critica

Colloque Musiques,
arts et technologies.
Pour une approche
critique

Universidad Université de Montpellier-3 — Université Universidad de Barcelona
Montpellier, 12-13 diciembre décembre 2000 — Barcelona, 14-15 dic. déc. 2000

1 uso de las nuevas tecnologias por parte

de la misica y también del resto de las

artes no es una novedad, por ello plan-
tear esta cuestion serd atender a las “nuevas”
tecnologias analizando su evolucion, la continui-
dad y la ruptura que producen. En el momento en
que se inicia el tercer milenio, marcado por la in-
formética y por la puesta en cuestion del arte, se
hace necesario avanzar algunas probleméticas que
se incluyen no sélo en el ambito de la técnica,
sino también problematicas artisticas, estéticas,
filoséficas, socioldgicas, etc.

Por ello, este coloquio que se centrard en la muisi-
ca y en todo arte que trabaje con el sonido (instala-
ciones sonoras, instalaciones interactivas,
multimedia, etc.), propone reunir compositores y ar-
tistas, musicologos y criticos de arte, estetas y so-
cidlogos, con el objeto de establecer un estado de la
cuestion y, en su caso, conclusiones y perspectivas
criticas acerca de la modificacion que el uso de las
tecnologias provoca en el ambito artistico.

El coloquio se articula en cinco temas que
serviran también para la presentacion de
comunicaciones

1. La disolucion de las fronteras entre las artes.
Las vanguardias artisticas de la primera mitad del
siglo XX practicaron una primera erosién en las
fronteras que separan las artes. Con el uso de
nuevas tecnologias, las relaciones entre las artes
se acentuan, ya que los fundamentos mismos de
las diferentes pricticas se aproximan. Las muilti-
ples relaciones instauradas entre el sonido y la luz,
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'utilisation des nouvelles technologies par

la musique et les arts n'est plus une chose

nouvelle — peut-on d'ailleurs continuer a
parler de "nouvelles” technologies, si ce n'est pour
désigner leurs développements ? On peut par
conséquent, & I'heure ol s'ouvre le troisiéme
millenaire, mettre de cété les questions pratiques
(techniques, technologigues) que pose cette
utilisation, pour tenter de soulever des questions
plus théoriques : artistiques, esthétiques,
philosophigues, sociologigues, etc. D'ou la nature
de ce collogue, qui, centré sur la musique et les
arts technologiques (installations sonores,
installations interactives, multimédias, etc.),
propose de réunir des compositeurs et des
artistes, des musicologues et des théoriciens de
I'art, des esthéticiens et des sociologues de |'art,
pour tenter d'établir des bilans et des perspectives
critiques de I'utilisation des technologies dans 'art,

Cing thémes de réflexion sont proposés
1. L'effrangement des arts — du multimédia.
Les avant-gardes artistiques de la premiére moitié
du XXe siecle avaient déja introduit une premiére
erosion des frontiéres qui séparent les arts. Avec
I'utilisation des nouvelles technologies, les rapports
entre les arts s'accentuent, car les fondements
mémes des différentes pratiques artistiques se
rapprochent : outre les multiples rapports
developpes entre le son et la lumiere, le son et
I'espace, le son et l'image, le numérique instaure
une methode, une maniére de définir le matériau
artistique qui tend vers une certaine isomorphie
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el sonido y el espacio, el sonido y laimagen, se ven
acrecentadas con el modo en que lo numérico
instaura un método, una manera de tratar el mate-
rial artistico que tiende hacia un cierto isomorfismo
entre lo auditivo y lo visual. Por ello, la demarca-
cién de las artes cede quizas el paso a una nueva
aproximacion del arte que parece dirigirse a la mul-
tiplicidad de los sentidos. Esta disolucién de las
fronteras entre las artes reclama al mismo tiempo
una redefinicién de la nocién de creador, de la obra,
asi como de la percepcion estética.

2. Mutacién de los sentidos. Las obras surgidas
de la relacion del arte con la tecnologia cuestio-
nan lo que se entiende por percepcion artistica.
Las instalaciones sonoras, la interaccion hombre-
maquina, el sonido espacializado, no se dirigen
s6lo a uno de los sentidos, sino que apelan a una
diversidad de sentidos, de maneras de percibir
que, hasta el momento presente, funcionaban de
manera aislada. Con la disolucién de las fronteras
entre las artes, el cuerpo aparece como un tejido
multisensorial que, sin recibir determinaciones
especificas todavia, cuenta ya con algunas aproxi-
maciones. En este sentido, se alude entre otras a
la cibercepcion, pero es evidente que la proble-
mdtica se encuentra en sus inicios. La caracteris-
tica fundamental de esta nueva percepcion resi-
de, justamente, en la dificultad para analizar el pro-
ceso perceptivo del sujeto. Por ello, la via que
abre el estudio de las relaciones entre virtual y
real nos parece fundamental, ya que la realidad
virtual se presenta como una realidad que modifi-
ca la sensibilidad del hombre, al tiempo que trans-
forma los esquemas de comprension de lo real.

3. Técnica, tecnologia e ideologia. El uso de la
tecnologia en el arte provoca, a menudo, la pro-
duccién de un discurso pletérico (por parte de los
artistas, los criticos, los medios de comunicacién)
donde se deslizan un conjunto de nociones que
van del verdadero pensamiento al fantasma so-
cialmente cultivado. Seguramente es dificil encon-
trar el punto de inflexién critica adecuado, pero
una perspectiva resueltamente critica deberia es-
tablecer todo lo que de una manera deliberada o

entre |'auditif et le visuel. De ce fait, la démarcation
des arts céde peut-étre le pas a une nouvelle
approche de |'art qui s'adresserait a la multiplicité
des sens. Par ailleurs, cet effrangement des arts
pose aussi la question d'une redefinition des
notions de créateur et d'ceuvre.

2. Mutation des sens. Les ceuvres issues du
rapport de I'art avec la technologie nécessitent une
remise en question de ce que |'on entend par
perception artistique, esthétique. Les installations
sonores, l'interaction homme-machine, le son
spatialisé en appellent & une diversite de sens, de
maniéres de percevoir qui, jusqu'a présent,
fonctionnaient de fagon isolée du fait de I'existence
de frontiéres étanches entre les arts. Avec
I'effrangement des arts, le corps devient un tissu
multisensoriel dont on sait encore peu de choses —
on a pu parler de "cyberception”, mais la question
reste ouverte.

La caractéristique fondamentale de cette nouvelle
perception réside dans la difficulté a analyser le
processus perceptif du sujet. Dans ce sens, il
faudrait étudier les rapports entre virtuel et réel. La
réalité virtuelle est une réalité qui modifie la sensibilité
de 'homme, en méme temps gu'elle transforme ses
schémas de compréhension du réel.

3. Technique, technologie et idéologie.
L'utilisation de la technologie dans I'art donne lieu
souvent a la production d'un discours pléthorique
(de la part des artistes, des théoriciens, des
médias) ou se glisse un ensemble de notions allant
de la véritable pensée au fantasme socialement
cultivé. Il est bien str difficile de faire la part des
choses, mais une perspective résolument critique
devrait pointer tout ce qui, d'une maniéere délibéree
ou non, occulte la compréhension des mutations
artistiques et des mutations de la perception qui
sont mises en eeuvre.

4. Art savant, art populaire. La technologie
est, en un sens, le mirage de la démocratie —
I'internet propoaserait un nouveau type d'agora
dont 'accés universel permettrait de réaliser enfin le
réve d'une démocratie directe. |l en va de méme
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no, oculta la comprensién de las mutaciones ar-
tisticas y de las mutaciones de la percepcién que
estdn puestas en obra.

4. Arte culto, arte popular. La tecnologia es, en
un sentido, el espejo de la democracia —Internet
propondria un nuevo tipo de dgora en el que el
acceso universal permitiria realizar finalmente el
suefio de una democracia no representativa.

Lo mismo ocurre respecto al uso de las nuevas
tecnologias en el arte: con ellas se ve resurgir la
utopia moderna de un arte para todos y realizado
por todos. Pero, ;asistimos con ello a la desapari-
ci6n de la frontera entre arte culto y popular?, y
en el caso de la misica, ;nos dirigimos hacia una
fusion de las misicas electrénicas cultas con las
populares (tecno)?

5. Formas y materiales. Las tecnologias numéri-
cas permiten instaurar un universo en el que los
materiales y las formas artisticas estdn en perpe-
tua redefinicién, tanto de una obra a la otra, como
también en el seno de una misma obra. Con las
instalaciones y la interactividad, el oyente, el es-
pectador, o el entorno de la obra, participan tam-
bién de esta redefinicién permanente que implica
una nueva delimitacién siempre fluctuante entre
tiempo y espacio. Estudiar la variabilidad de estas
relaciones nos conduce de nuevo a la pregunta
de las relaciones entre real y virtual.

Estos temas se presentan a modo orientativo,
ya que este coloquio queda abierto a otras pro-
puestas.

El coloquio se acompaiiard de otras manifesta-
ciones artisticas: instalaciones sonoras e inter-
activas; espectdculo de miisica-danza-imagen;
concierto de miisica electroaciistica y concierto
de muisica mixta.

de |'utilisation des nouvelles technologies dans I'art :
avec elles, on voit resurgir I'utopie modemiste d'un
art pour tous et fait par tous. Qu'en est-il exactement
dans ce qui s'est realisé jusqu'a aujourd'hui, dans
ce qui se realisera demain ? Par ailleurs, assiste-t-on
a un dépassement de la frontiére entre art savant et
art populaire ?—en particulier, avec la musique, va-t-
on vers une fusion des musiques électroniques
savantes (musigue électroacoustique) avec celles
populaires (techno) 7

5. Formes et matériaux. Les technologies
numeériques permettent d'instaurer un univers ol
les matériaux et les formes artistiques sont en
perpétuelle redéfinition d'une ceuvre & l'autre, au
sein d'une méme ceuvre. Avec les installations et
I'interactivité, I'auditeur, le spectateur ou
I'environnement de |'ceuvre participent a cette
redéfinition permanente, qui entraine aussi une
nouvelle délimitation, sans cesse fluctuante, entre
temps et espace. Etudier la variabilité de ces
rapports conduit & nouveau a la question des
relations entre réel et virtuel.

Ces themes ne sont pas limitatifs - le collogue
reste ouvert a toute proposition,

Le collogue sera accompagné de manifes-
tations artistiques : des installations sonores et
interactives ; un spectacle musique-danse-image ;
un concert de musique électronique y un concert
de musique mixte.

http://alor.univ-montp3.fr/ XXESUPV/musiques/

Las propuestas de comunicaciones deben enviarse
antes del 20 de septiembre/Les propositions de
communication doivent étre envoyés avant le 20
septembre 2000 a :
— makis.solomos @ univ-montp3.fr

(en francais ou anglais)
— pardo@teleline.es (en espanol, catalan o inglés)

Comité organizador Comité organisateur

Comité cientifico Comité scientifique

de la Nuez, Carmen Pardo (Unlversltai de Bamelona)

Université Montpellier 3: Roberto Barbanti, Stéphan Barron, Makis Solomos.
Universitat de Barcelona: Carmen Pardo, Enrique Lynch, Ivén de la Nuez.

Roberto Barbanti, Stéphan Barron, Makis Solomos (Université Montpellier 3); José Manuel Berenguer (Orquestra del Caos,
Centre de Cultura Contemporania de Barcelona); Agostino Di Scipio (Département de musique électronique, Conservatoire
de Bari); Claire Fagnard, Horacio Vaggione (Université Paris 8); Martin Laliberté (Université de Dijon); Enrique Lynch, Ivan
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cisco GuerrerafUn dia con la
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Tres Cantos, asaltar los cie
los/Educar (musicalmente)
desde la emocion/Los traba-
jos y las horas. Réplica de la
APA/El mercado de instru-
mentos en cifras

Dawier el jazz en la ensefian-
ta, entrevista con Pedro
Iurralde, el jazz v el grado

sncuesta/Dosier cla

SUPCTIOT
cin digitalfia

rinete cla

guitatra de 10 cuerdas

Verena Maschat/ Altemnativas
pedagigicas. Nuevos centros,
nucvas ideasLas escuelas de
misica/El ilumo tratado espa-
fiol de cifra pars tecla..

Nuevo cambio en la Consejeria
de Misica/Medicina musical
[Percusidn/Reapertura del
Teatro Real/Misica de cima-
ra de Franz Schubert...

Ensefiar misica: un debate
abieno/Dossier: el prano digi
tal. Entrevista con Enrigue
Escudero/Alena en los Con-
SETVIOrion

Dasier 7 afios de Escuelas de
Miisica en Espafia: articulos
sobre los escuclns en Barce
lona, Pais Vasco, Galicis, Ca-
nariis, ete /Dosier saxolon/El
solfen de Kodily

Hormor en el hipermercado o
como construir un conflicto
educativo/Para cambiar la
pedagogfa del violin/Claves
del miedo escénico..

Padres de alumnos, ¢l grito en
el cielo/La APEM responde/
Fraude e instrumentos, Un
mercado negro de 1500 mi-
llones de pesetas/Entrevista
Jorge Pardo.

Entrevista con Maria Tena,
Subdirectorn General de En-
sefianzas Artisticas/Electro-
solstica ¢ Informitica/De
monios en Alcorcon/El saxo-
fin en la orguesta.

Destier Macdrid ante las ransie-
Tencis: entrevisty con Amador
Séanchez Dhr. Gral. de Centros, 1
Escuela de Canto, Las E de Md-
“oservatonos.eic /Tosier
pversano Bach

aca, bos

Entrevista con Mar Gutiérrez/
El grado supenor de midsica/
Musée de la musiguse de Paris/
Por qué no hay un museo de
instrumentos en Madrid?...

Respuesti & una respucst, por
Elisa Roche/Entrevista a Ra
méan Pinto Coma/Mujeres en
Ia composicion/Cuarteto heli-
kapter de Stockhansen.

El lio de la ESO/Dosier edu-
cacidn musical temprang
milsica v movimienio, Ritmi-
ca Daloroze, método Swzuki,
escuclas Yamaha/ dosier flau-
la lraveseri.

Dosier Formacidn del Profe
sorado: La materias ped

gicas, El profesor de instru
mento, Curso de cualificacion
pedagdgica/Dosier trompal
Autoedicion de parttiras.. B




Daosier El canto en 1a educacicn;
entrevista con R. Steubing-Ne-
genborn. Corales Infantiles de
Catalunya /Dosier trompeta./
Arpas: hallazgo iconogrifico
en Canarias/Entrevista a Cris-
tina Bordas (organdloga)...

Dosier la educacion del oido:
educacidn aoditiva del misico
profesional. Primarnia, el des-
pertar del ofdo. Los adolescen-
tes ¥ la escucha. Entrenamien-
to auditivo para directores de
coro/Dasier trombdn./Entrevis-
ta o Susana Weich (musico-
loga)...

Doce Notas Prelimi-
nares n*l. Misica Con-
temporinea, bilingiie
(espafiol-Trancés)
“Posiciones actuales
en Espafin y Francia™./
Positions actuelles en
Espagne et France.

Doce Notas Prelimi-
nares n® 2. Mdsica
Contemporénea, bilin-
giie (espafiol-francés)
“La encrucijada del
soporte en la creacidn
musical”/Le carrefour
du support dans la
création musicale.
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Doce Notas Prelimi-
nares n® 3, Educacién
Musical, “Los con-
SErvValonos superiores
y la formacién profe-
sional de la misica”™.
Textos en francés, in-
glés, alemdn (raduc-
cifn al espafiol).

Doce Notas Prelimi-
nares n° 4. Creacidn.
“Para olvidar el siglo
XX"IPour oublier le
XXe sidcle. Bilingile
espanol-francés,
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Saber que la mejor solucion

* no es siempre la mas cara
* forma parte de nuestra atencion al cliente.
L]

=& 3 microfonia, monitores, procesadores, etc.

Y ademas, podras comprobar que
* ahora nuestros precios son inmejorables.

Tenemos todo el
tiempo que quieras
para probar contigo el
equipo que necesitas.
Atencion y servicio son
las claves de nuestro
exito.

F Todas las marcas
g ; Sintetizadores, mesas de mezcla, modulos de sonido,

/ 3 x Gran seleccion de software musical
5 Asesoria tecnica
f Cursos de todos los niveles de Informatica musical
| { Instalamos todos los equipos

polimusico



s la diferencia
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Durante mas de setenta afios los
maesiros artesanos de KAWAI
han destinado toda su energia
creativa y su pasién a fabricar
los mejores pianos del mundo.
Entre ellos hay especialistas que
seleccionan las mas finas
maderas por los cinco
continentes y expertos
constructores que supervisan la
preparacion de los materiales y
su ensamblaje en fabrica. Tras
numerosos controles y

sivas regulaciones el piano
llega a los afinadores y
entonadores, quienes aportan
su privilegiado oido y un toque
de sensibilidad musical para
que el piano acabe siendo una
auténtica obra de arte puesta a

disposicion de los artistas...




