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Abstract

Ramoén Barce, there is no doubt, are one of the more prolific spanish composers writing about problems surroun-
ding 20th Century music. His thought has influenced to many composers, helping them, indirectly, to take their own compo-
sitive way. This article, from the analytical point of view, is about two of his more significant works for his creative corpus,
detailing the employed systems for those compositions and their formal development. Since this perspective, this article
shows the influence of Barce’s collaboration with the more committed new tendencies and with the construction of a perso-
nal compositional system, being these two distinctive features which marks the majority of his production.

Resumen

Ramén Barce es, sin duda, uno de los compositores espafioles que mds ha escrito sobre la problemadtica de la musi-
ca del siglo xx. Sus reflexiones han influenciado a un nada despreciable nimero de compositores a los cuales, indirectamen-
te, ha ayudado a tomar una direccién u otra en su propio proceder compositivo. Este trabajo aborda, desde el 4rea analitica,
dos de las obras de mayor trascendencia en su corpus creativo, pormenorizado en los sistemas empleados en aquellas y en su
desarrollo formal. Desde esa perspectiva, este trabajo pone de manifiesto la influencia de su participacién en las vanguardias
mds comprometidas y en la elaboracién de un sistema compositivo propio, caracteristicas ambas que marcan la mayor parte
de su obra.

Introduccion

El desarrollo de la misica contemporanea entre los afios 50 y 70 en el 4rea madrilefia pasa
por varios grupos con tendencias ideoldgicas a veces dispares, pero que poseen en comun una
necesidad de bisqueda y puesta al dia de la musica actual como no se habia dado con anteriori-
dad en la musica espafiola. En otras partes del pais hay también reacciones encontradas —entre
ellas destacan el Circulo Manuel de Falla y el Club 49 en Barcelona— que denotan una necesi-
dad de reaccidn contra el régimen establecido. De entre estos grupos de compositores, tedricos,
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criticos, etc., destacan el grupo Nueva miisica, Zaj, el Aula de Misica del Ateneo, Alea, Grupo
Sonda, Nueva Generacién, Actum, y un largo etcétera. En buena parte de ellos destaca una voz
que se oird cada dia con mayor fuerza, y que resultara ser una de las mas prominentes en la dis-
cusién estética del momento. Es la voz de Ramén Barce.

La colaboracién con dichos grupos —recuérdese que el nombre de ZAJ es invencién suya,
asf como la iniciativa de la creacién del grupo Nueva Miisica— no ha supuesto en ningin caso
plataforma hacia su éxito de personal, pues aunque siempre ha mantenido un compromiso con lo
nuevo no ha sacado partido de ello: «Ramén Barce es la paradoja. Su nombre aparece incrusta-
do siempre en la médula, gozne a gozne, de la misica espafiola de los iltimos veinticinco afios.
E invariablemente, su nombre estd ausente de las galas sonoras del poder [...]. Ha levantado mds
liebres de las que ha cazado, ha vivido intensamente todos los acontecimientos de la iiltima miisi-
ca espafiola, pero no ha sabido “capitalizar” nada de esto»'. Barce no ha dejado por ello de
seguir hacia la bisqueda de nuevas formas de expresién: «Toda frontera [...] es simplemente una
linea que nos separa del terror. Precisamente por esto, toda frontera debe ser atravesada»®, si
bien en la etapa actual no se encuentra el mismo impetu de antafio, ya que de algtin modo ha
hallado una via de escape mediante el uso de procedimientos que logran mayor control a la vez
que resultan de mayor claridad expresiva, sobre todo desde un punto de partida meramente musi-
co-interpretativo.

La irrupcién del grupo Nueva Miisica, integrado por los compositores vinculados con la
llamada generacién del 51, significé el punto de partida para su densa carrera como compositor,
conferenciante, ensayista, critico, traductor y estudioso de la musica de nuestro tiempo. Si bien
Barce es mds conocido en el mundo de lo estético-musical por su libro «Fronteras de la miisica»
y las traducciones de los libros de armonia de Schonberg, Haba y Schenker, su carrera composi-
tiva no deja de ser por ello significativa, sobre todo en lo referente a la gran necesidad de bus-
queda de nuevos horizontes, lo que le ha llevado a practicar buena parte de las nuevas pautas de
la composicién contempordnea, si bien en la tltima etapa —la actual— tiende a la estabilidad,
mediante la concentracién sobre una forma de trabajo que, aunque resulté innovadora en prime-
ra instancia, no deja de ser una forma de expresién que aglutina la experiencia del pasado, y en
ese contexto, de conexién tonal, en contra de un mundo abierto en exceso.

El punto de partida de su vivencia compositiva se halla muy alejado del planteamiento de
cualquier idea tonal o seudotonal, ya que el camino se iniciaba mediante la bisqueda incesante
de nuevas férmulas que mantenian en comin un uso de una escritura sin grandes innovaciones:
«Ramon Barce no es amigo de emplear constantemente escrituras que incorporen excesivas
novedades en la grafia. Se puede observar un progresivo abandono de las grafias no convencio-
nales —experimentales en cierto modo— a medida que el compositor va extrayendo las conse-
cuencias de sus experiencias»’. Esta bsqueda es la que le llevé a participar en proyectos que hoy

1. BARBER, Lloreng: Ramdn Barce, un compositor tangencial. Madrid Junio de 1980. Revista Ritmo n® 502. Citado
también en el libro de Angel Medina: Ramdn Barce. Oviedo, 1983. Ed. Universidad de Oviedo. Pdg. 93.

2. MEDINA, Angel: Ramdn Barce. Oviedo, 1983. Ed. Universidad de Oviedo. Pdg. 182.

3. Ibidem, pag. 64.
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nos parecen mds bien ideas que completan el anecdotario de la musica de los afios 60, que ideas
significativas en el corpus de la composicién contemporédnea. Si bien Barce no fue creador abso-
luto de ninguna de ellas, participé como integrante con tanta o mayor fuerza que aquellos que las
subscribieron, y que a menudo llevaban su estandarte. Quiza, la seriedad de este compositor en
el trabajo bien hecho, es lo que le llev6 a abandonar alguna de aquellas de forma stbita e inclu-
so imprevisible, aunque no faltaron casos de necesidad: «/...] tendré que renunciar por ahora a
toda actividad ZAJ, ya que algunas de las personas de las que dependo econémicamente se
escandalizan bastante y me ponen en mala situacion con vistas a mi renovacion del contrato de
trabajo [...]. Parece mentira pero hay que gente que se muestra casi ofendida por la miisica en
accién y similares»®. A Barce, parece interesarle mucho en esos afios 60 el pensamiento que se
deriva de la lucha hacia una nueva forma de expresién y lo que conlleva de intelectualidad, en
absoluta contraposicién a lo establecido como regla, huyendo de procedimientos de trabajo que
se acaben transformando en tal, si bien establece modelos propios que sirven de algiin modo para’
ello: «En lineas generales, mis intenciones estéticas podrian resumirse asi: creacion de estruc-
turas sonoras perceptibles y expresivas con formas fluyentes y temporalmente flexibles»’. Esa
negacién de la reglamentacién y el establecimiento de postulados mas o menos rigidos le lleva a
una cierta reconversién del material sonoro en una grafizacion, que resulta paradéjica e incluso
poco natural en nuestro compositor, quien, a pesar de utilizar a menudo métodos no convencio-
nales, emplea medios de trabajo que no escapan en exceso a los procedimientos ciertamente tra-
dicionales, como se entreve del comentario para la composicién de las Sintesis de Siala: « Preferi
el procedimiento 5) combinado con el 4), (4/ elegir de toda la obra un nimero de pentagramas o
de fragmentos hasta cubrir una hoja, eliminando el resto; 5/ estrechar los signos de notacién hasta
el limite, cubriendo una hoja y eliminando el resto), eligiendo cuidadosamente los pasajes mds
caracteristicos de la obra, solddndolos unos a otros, estrechando la notacion y eliminando los
elementos secundarios o menos tipificadores»®.

Asi, se podrian establecer tres épocas significativas en la carrera del compositor: la ini-
cial, de conexién meramente dodecafénica, donde se establecen los primeros lazos de unién con
el mundo compositivo desarrollado en la Europa de después de la II Guerra Mundial, y a la que
los espafioles se incorporaron durante los afios 50 a 60: «/...] es el autor (se refiere a Barce) mds
temprana, profunda y largamente expresionista producido por la miisica espafiola»’. Una segun-
da etapa de bisqueda de nuevas formulaciones expresivas, en las que el dadaismo, azar, happen-
ning, son punto de confluencia para la consecucién de férmulas de expresién musical absoluta-
mente nuevas y de obligada confrontacién con el publico y la critica, lo que le provoca ciertos
problemas econdmicos que le obligan a abandonar determinados proyectos; y una tercera etapa,
de restablecimiento de un nuevo orden de organizaci6n escalistica que, huyendo de principios tra-
dicionales, se entronca directamente con ellos mediante el uso de procedimientos modales en los

4. MEDINA, Ramon Barce, pag. 93.
5. BARCE, Ramoén: Autroandlisis 1961. Citado en el libro de Medina, Ramén Barce, pag. 41.
6. BARCE, Ramoén: Fronteras de la misica. Madrid 1985. Ed. Real Musical. Pdg. 73.
7. Marco, Tomds: Miisica espafiola de vanguardia. Pdg. 83.
Anuario Musical, 52 (1997) 203
(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas http://anuariomusical.revistas.csic.es

Licencia Creative Commons
Reconocimiento 4.0 Internacional (CC BY 4.0)



AGUSTIN CHARLES SOLER

que existe, eso si, un uso no tradicional de los elementos lingiiisticos, los cuales se hallan conec-
tados directamente con su lenguaje de partida o primeras etapas compositivas.

En la actualidad, es esa ultima etapa la que predomina por encima de las otras por ser la
consecuencia légica de su evolucidn lingiifstica, y es por ello la que vamos a estudiar con mayor
detenimiento, mediante una de sus mds importantes obras: la Tercera Sinfonia. No seria hones-
to, sin embargo, no revisar las anteriores etapas de una u otra forma, sobre todo en lo referente
al periodo de mayor innovacién estética y confrontacién mediante nuevos procedimientos de
expresion. Para ello realizaremos el andlisis de Canada Trio, que resulta ser una de las obras del
periodo de musica abierta y azar que el compositor tiene en mayor consideracién.

Un lenguaje propio

Ramoén Barce no inicia su andadura compositiva a partir de los modelos populistas de la
época: «Muchos de mis colegas han empezado a escribir misica con influencia de Falla,
Mompou, Guridi... pero yo nunca he escrito miisica de este tipo, he mostrado siempre un recha-
Z0 a ese tipo de miisica. Quizd era una miisica mds “tonal” que la que escribi después, pero no
tenia nada que ver con el neoclasicismo, ni con el neopopulismo ni con nada de esto»®. Por ello
no debe interpretarse el lenguaje actual del compositor como una prolongacién de aquel, aunque
utilice ideas de tipo modal que incluso en algunos casos pueden hallarse cercanas a €l. En todo
caso, estas son pura coincidencia. Precisamente el procedimiento modal busca todo lo contrario,
es decir, un procedimiento de justificacién atonal, con alejamiento absoluto de la idea de jerar-
quizacién que establece la tonalidad con el uso de la ténica, dominante o subdominante, aunque
en determinados momentos se utilicen ideas semejantes.

Ramén Barce es un gran conocedor del mundo arménico —no en vano ha traducido tres
libros sobre el tema— por lo que domina las consecuencias légicas de un lenguaje modal, pero
atn asi lo toma como propio y lo desarrolla hacia una direccién en la que el terreno resulta extre-
madamente resbaladizo, y que puede hacerle caer en medios tonales: «La armonia, [...] hay que
estudiarla hoy mds que nunca, porque se ha convertido realmente en un problema, y ya no es una
coleccion de normas seguras y listas para su transgresion [...] para cambiar algo profundamen-
te hay que absorber y dominar el pasado»’. Ese conocimiento de la tonalidad es el que le per-
mite y obliga dia a dia a replantearse el modo de trabajo, dejando al margen determinadas formas
de trabajo, y dirigiendo este hacia un medio méas plausible y libre de cualquier engafio.

Asfi pues, la etapa actual utiliza un medio lingiifstico cercano al de los sistemas modales,
en los que la presencia de jerarquizacién tonal es referencia ineludible para la creacién de un
punto unico de confluencia, a modo de tonalidad, pero en el que se suprime lo que la caracteriza

8. MEDINA, Ramén Barce, pag. 30.
9. BARCE, Fronteras de la misica, pag. 79.
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como tal, es decir, la dominante, como punto maximo de la tensién escalar tradicional, y la sub-
dominante como punto intermedio. No se suprime su ténica que, como tal, pasa a denominarse
nivel. A pesar de todo, el uso de la escala es meramente cromadtico, lo cual la distingue enorme-
mente de la escala tonal convencional. En el sistema, ademds de evitar la subdominante y domi-
nante —con respecto a la nota nivel—, se utiliza la omisién de la sensible superior o inferior
segln sea el modo convenido. Asi, se establecen un total de cuatro modos segiin se omitan unas
u otras notas:
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Ejemplo 1

El compositor determina el nivel y el modo elegido dependiendo de las necesidades
expresivas, si bien a menudo se utiliza una cierta coherencia simétrica o de cualquier otro orden
para establecer el contexto sobre el que se va a realizar la obra. Lo que puede resultar paraddji-
co para el lector es el hecho de que Barce llega a través de una evolucién lingiifstica a un proce-
dimiento que se halla, en realidad, cercano al punto de partida: «/...] no se trata de una vuelta
atrds en el sentido de los compositores que vuelven a hacer miisica cldsica, o que imitan a
Mahler como estd ocurriendo en muchos sitios, por ejemplo en Alemania. No se trata de una
vuelta a Mahler o a Debussy ni nada que se le parezca. En absoluto. Se trata de restablecer sim-
plemente ciertas formas organizadas después de la misica serial»'°. Eso puede resultar extrafio,
sobre todo por el hecho de que se halla, para algunos, en las antipodas de lo que representa la
bisqueda de nuevos procedimientos ya que, si bien el medio resulta novedoso en la misica espa-
fiola', no lo es en cuanto al procedimiento en si. Compositores como Messiaen, Barték y Scria-
bin entre otros hicieron lo propio con un sistema escalistico que, a diferencia del de Barce, se
hallaba conexionado al mundo tonal.

10. MEDINA, Ramdn Barce, pag. 118.

11. También otro compositor espafiol, Javier Darias, desarrolla un sistema basado en ese caso sobre el sistema de
cuartas y las escalas derivadas de aquellos, el cual se halla cercano al de Ramén Barce, aunque el propdsito y medio de desa-
rrollo sean completamente distintos.
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El sistema de Barce no obliga a ningiin tipo de consecucién melddica, ya que inicamen-
te se utiliza el nivel como altura referencial, pero en ningin caso como referencia explicita a otras
notas de ese mismo nivel que representen algin tipo de jerarquizacién. El propésito es, pues, €l
de utilizar el nivel como tnica ténica, evitando cualquier otra altura que pueda dar referencias de
tipo tonal. Ahora bien, ello no evita que, de algiin modo, otras alturas de ese mismo nivel, segiin
sea el tratamiento recibido, puedan dar la sensacién tonal pero ;jacaso no puede ocurrir 1o mismo,
incluso en cualquier misica no tonal o dodecafénica? No hay duda, de que se trate del sistema
que se trate, este nunca confiere seguridad absoluta sobre el resultado final, al cual hay que remi-
tirse en ultima estancia, a la hora de la escucha.

Vamos a realizar un andlisis exhaustivo de dos obras significativas en la produccién musi-
cal de nuestro compositor. La primera, perteneciente a la época de la misica de azar: Canada
Trio, y la segunda, perteneciente a la produccién musical mis reciente, aunque sea una obra que
data de 1983: la Sinfonia nimero 3. De ambas intentaremos abstraer los procedimientos de tra-
bajo utilizados, con el objetivo de obtener asi consecuencias lingiifsticas y de otro orden.

Canada trio

Escrita en el afio 1968, es una de las obras que el propio compositor tiene en mayor con-
sideracidn, y es una de las que mejor resumen y sintetizan la labor emprendida hacia la direccién
del azar y nuevas formas de expresién. En Canada trio existe una dosis importante de libertad,
si bien coexiste en ella una necesidad de precisidon y objetivacidon del hecho musical en si: «E!
azar estd entendido matemdticamente, como ley del azar y no como indeterminacién cadtica»".
Por ello, Barce utiliza los elementos musicales de la obra con una configuracién precisa, en con-
trapartida al hecho del azar como accién final. El procedimiento es, pues, simple: cada uno de los
instrumentos posee una parte explicitamente escrita para él, en la que el azar individual resulta
inexistente, ya que su papel se halla escrito con absoluta precisién si bien no se utiliza divisién
de compds alguna, ya que ello conllevaria salirse totalmente del contexto formal que aqui se pre-
tende plasmar.

12. MEDINA, Ramdn Barce, pig. 61.
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Ejemplo 2

Sin embargo, la obra tiene en la plasmacién final su objetivo principal: el azar; y es en ese
instante donde la obra resulta completa y no antes, lo cual no debe interpretarse como una impre-
cisién o una forma fécil de escribir misica, ni mucho menos. El acto creativo que Barce realiza
en ella se halla inmerso en una profundidad de pensamiento en la que confluyen distintos puntos
de vista que son, a su vez de enorme seriedad. No hay duda de que la misica que tenia como
punto de partida el azar ha pasado a ser hoy un movimiento musical que quedd atrds, pero que
fue ttil para buscar nuevos procedimientos y examinar un mundo que en aquel momento —entre
los afios 50 a 75— resultaban de absoluta necesidad creativa. A pesar de todo, el uso y abuso de
ciertos métodos influyeron negativamente en el oyente, perdiendo en muchos casos credibilidad.
Este no es el caso de la obra que aqui nos ocupa, y lejos de ser relegada al olvido, es dia a dia
interpretada un creciente nimero de veces.

La obra establece un nexo de unién formal en la que es el azar la dltima palabra, siendo
desplazado del plano convencional el aspecto de exposicién explicita de los medios a utilizar:
«[...] la obra de arte, para poseer una forma, no necesita de manera incondicional apoyarse en
conformaciones exteriores ni presentar estructuras virtuales tales como simetrias, modelos
transponibles o repeticiones»'. No por ello establece un medio de libertad o azar para cada uno
de sus intérpretes. Para llegar a la meta del azar es necesario completar los medios explicitos que
llevan a €l mediante la coherencia individual, algo que se halla en las antipodas de procesos

13. BARCE, Fronteras de la misica, pdg. 46.
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semejantes empleados por otros compositores. El conceptualismo cageniano es aquf abandonado
por completo. Interesa hacer una obra en la que el material musical cuente como tal, y es més, a
un primer nivel de importancia, en el que el azar sea el subproducto de utilizar estos segin su
propia inercia interpretativa, y no el producto total de la suma de libertades encontradas. Por ello,
resulta imprescindible abordar el anélisis de la obra mediante un previo repaso instrumento a ins-
trumento del material de uso, ya que este conforma el resultado final.

Contenido instrumental individual, material ritmico e intervalico

Cada instrumento posee un material especifico, del cual sélo determinados modelos meld-
dicos o motivicos son utilizados en otro instrumento, por lo que cada uno de ellos posee ideas que
le son tnicas y que se articulan independientemente, de forma individual. Es por ello que creemos
mas apropiado observar ahora el uso que cada uno hace de dichos modelos, ya que si bien el fin
tltimo es su superposicién, con cierta libertad temporal —cada instrumento toca de forma inde-
pendiente—, el punto de partida es precisamente el contrario: ideas motivicas de contorno claro y
con un orden combinatorio preciso. De hecho, la obra trata a cada uno de los instrumentos como
si fueran modelos unicos, en los que cada cual se mueve con un proceso formal univoco, y en el
que el tratamiento varia de instrumento a instrumento. Dada la imprecisién que se derivarfa —
sobre todo para el lector— de la denominacién de tiempo por pulsaciones —puesto que la obra no
se halla compaseada—, hemos optado por enumerar los sistemas segin la partitura original, por lo
que invitamos al lector a que tome esta como referencia a la hora de comparar el andlisis con la
partitura.

A ello hay que anadir la diversidad de articulacién entre un instrumento y otro, que €s
considerable, ya que el gesto timbrico particular de cada uno impregna directamente su articula-
cién y le confiere personalidad propia.

Flauta

La parte de la flauta se ordena de forma muy coherente, simétricamente, en la que el ini-
cio es repetido algo variado en el final. Dicha parte observa sobre todo una ordenacién férrea, a
pesar de la diversidad de articulacién que en ella coexiste. Por ello, vamos a realizar una exposi-
ci6én de los elementos constitutivos, lo que nos ayudard a descubrir consecuencias de tipo orga-
nizativo. La parte de la flauta se divide en una serie de secciones que en el ejemplo siguiente
podemos observar:

A JZB 19C 24D x A 36 B 3$Oda
[ [ | | 1 | |
14" 8" 5" 50" 8" 34
Ejemplo 3
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Queda claro, pues, que aparecen una serie de ideas de carcter expositivo que seran reex-
puestas al final, con una reduccién drastica de su longitud y contenido. Pero vayamos a observar
cada una de dichas ideas individualmente. En la parte inicial que denominamos A y que se pro-
longa hasta el sistema niimero 5, a partir del cual seguird una pausa de 8 segundos, aparecen
varias ideas importantes. La primera de ellas lo hace al inicio:
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Ejemplo 4

Ambos son elementos puramente ritmicos, ya que melédicamente utilizan encadenamien-
tos de gran simplicidad. Otro elemento similar, derivado de estos, es usado también en un segun-
do grado de importancia:
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Ejemplo 5

Junto a dichos elementos aparece siempre una nota tenida que sigue a una serie de silen-
cios de 3 negras, y que sirve a su vez de gran cesura entre los distintos grupos. Algo que resulta,
sin embargo, curioso es el hecho de que a lo largo de todo el fragmento no aparece nunca la nota
Sol#, observandose el hecho afiadido de que la obra se inicia mediante la incorporacién paulati-
na de distintas notas. El hecho de no utilizar determinadas notas es el principio sobre el que se
fundamentar4 su sistema arménico, creado hacia el afio 1968. En todo caso, la omisién de estas
notas no tiene por ahora un interés especifico. Si bien el contenido melédico no reviste gran tras-
cendencia, si lo es el hecho del uso de la octava como medio expresivo, algo que es utilizado en
muchas de sus obras y que se ha convertido poco a poco en un gesto particular: «El compositor
ha llegado a un auténtico dominio de las posibilidades que encierra la octava y que son mds de
las que se podia suponer en un intervalo aparentemente tan vulgar. El empleado de este interva-
lo podria interpretarse [...] como un deseo de marcar distancias respecto al sistema serial orto-
doxo, pero cuando se comprueba que son muchas las obras de Barce en las que la octava tiene
un papel determinante, la interpretacion anterior deja de ser vdlida por anecddtica y hay que
considerar que el intervalo de octava, bien sea descendente o ascendente, bien arménico o meld-
dico constituye un estilema importante en la obra de Barce»'.

14. MEDINA, Ramdn Barce, pdg. 73.
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En la parte segunda de A, en el sistema 6, aparece en su inicio —tras la pausa de 8 segun-
dos— una nueva idea que utiliza una articulacién distinta, si bien inmediatamente se retorna a la
idea de la primera parte. Este nuevo modelo es ritmicamente simple, aunque con un carécter y
contorno muy definidos.

n = (’Pr
—
J\S‘u i — j

Ejemplo 6

De nuevo se omite el Sol#, si bien tampoco aparecerd el Sol natural. En lo que sigue a esta
parte aparece un elemento que nada tiene que ver con el anterior (B), el cual se articula como una
especie de ostinatos sobre varios grupos de notas que son separados por medio de grandes pausas.
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Ejemplo 7

o
&éa

Estos dos elementos a y b, junto a la variante b', se combinan de tal modo que resulta ser,
en su globalidad, una idea simétrica :

34 5" 5" 5" 3.
s by by v ba oy 1y '
b b a b 4 b h b 1
Rl;z-llll-l
¢ La Mi Fa# ;

Do#
|

A, 2L L 2K

a | b b a ' a
|z, 7, 7
La 1 Fa# Do 1
invertido | invertido | invertido | | invertido |
1. 1, 1. le 8"
Ejemplo 8
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En el ejemplo anterior, se puede observar que existe una articulacién en la que domina por
encima de todo la simetria, y en la que en la primera parte se combinan grupos con cesuras inter-
nas de valores que van, desde las 3 negras en silencio (,= 80) hasta los 5 segundos, mientras que
en la segunda —tras el fragmento que utiliza la simetria de b-a-a-b—, se utilizan dnicamente
cesuras de una negra, a excepcién del final, donde aparece un silencio de ocho segundos que es
empleado también como una gran cesura que prepara la siguiente idea. En esta articulacion for-
mal se observa una combinacién e inversién de las ideas aparecidas, a pesar de que se mantiene
el mismo nidmero de estas a lo largo de todo el fragmento. En buena parte de ellos se utiliza una
nota intermedia con trino, que sirve para unirlos y evitar el exceso de cesuras. Las notas que no
aparecen son Fa, Sol y Si, o sea, las notas que corresponderian al modo tercero del nivel Do
(Ejemplo 1).

Lo que sigue a.B es una nueva articulacién melédico-ritmica —también apropiada para el
instrumento—, que utiliza a su vez dos ideas distintas:

: be
# 7 £ F—r— ﬁr #u
" — S I S S -7 |
v Tty
< o tﬁﬁ:ﬁﬁ:ﬂ

Ejemplo 9

NS

Esta nueva seccién (C), que empezard en el sistema 19 y se prolongard hasta el nimero
24, tnicamente utilizard la combinacién de dichos elementos, afladiendo notas tenidas, mante-
niendo asf una cierta desconexién con el resto de las ideas. En este caso, la nota que no aparece
a lo largo del fragmento es la nota Si.

La parte final (D), la encontramos entre el sistema 24 y 28, en el que se utiliza como
variable Uinicamente el seisillo, que se compone de un encadenamiento por distancias de semito-
no que se repetird de forma ascendente a modo de progresién, pasando poco a poco desde la nota
fundamental Fa a Sol#, donde terminara.

6
é Q)s g ;. i

Ejemplo 10

En esta ocasién, las notas omitidas son Do, Mi y Sib. Tras ella aparece la mayor pausa de
toda la obra en el instrumento, cuya duracién sera de 50 segundos y tras la cual le seguird la idea
A, de nuevo expuesta con una variacién minima y en la que la nota ausente es, en esta ocasion,
Si. Le sigue la idea B —sistemas 36 a 38—, la cual observard una combinacién distinta a su ante-
rior aparicidn, aunque en sintesis utiliza la misma articulacién: agrupacién de fusas con una com-
binacién intervélica en la que se mantienen todas las notas aparecidas en la primera seccién B,
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pero no su orden. Aqui serdn las notas Do#, Fa, Sol y Si natural las omitidas, o sea, nos encon-
tramos frente al modo cuarto del nivel Do (ejemplo 1).

La obra termina con una idea que actia como coda, y que aparece tras la cesura de silen-
cio de tres negras, con la omisién de las notas Re, Mi, Fa#, Sol# y Sib.

Piano

El piano, al igual que la flauta, utiliza un grupo de ideas individuales que desarrollara de
forma independiente con respecto a los otros instrumentos, si bien alguna de ellas se repetird.
Existe aqui la voluntad de aprovechar al maximo sus posibilidades instrumentales, tanto en el
aspecto timbrico como ritmico, siendo utilizado como instrumento intermedio entre la flauta y la
percusién —dado que es el dGnico instrumento de los tres que posee la capacidad de produccién
de alturas y ataques percusivos—. Por ello, el piano utiliza motivos que son meramente ritmicos
a la vez que de gran contenido arménico.

El primer elemento o idea importante irrumpe en el inicio, y lo hace con dos sub-ideas
distintas, aunque complementarias:

o

Ol mji \
. :
Ejemplo 11

En ella mantiene, en su parte inicial, la idea del salto de octava utilizado también en la
flauta, pero con un ritmo absolutamente distinto. Le sigue una idea ritmica muy especifica, que
serd utilizada a lo largo de todo el fragmento A. De hecho, este ritmo tampoco se comporta como
tal, ya que se trata en realidad de una pulsacién corta que mantiene el tempo, en contra del ele-
mento de pulsacién con notas negras que le seguirdn. En este caso, también han sido omitidas
determinadas notas: Fa#, Do, Do#, Re y Mi natural.

Al final del sistema segundo aparece la segunda parte de A, que utilizard una variacién de
lo anterior, mezclando a su vez la idea ritmica antedicha.
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b be ba
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a2 I r —\ Bt I)g) -
! VERERS 'R
2 :
Ejemplo 12

En el anterior ejemplo se observa cémo el acorde pedal sobre el que se realiza la idea rit-
mica (sefialado con una flecha) ha sufrido una pequeifia variacién, siendo substituido el Fa infe-
rior por el Sol. Serd dicha combinacién la que se utilizard de aqui en adelante. Las notas omiti-
das son Fa, Fa#, Sol y Sol#, es decir, las notas intermedias del nivel Do. Formalmente, el
fragmento queda del siguiente modo:

a b a b a
I-.I‘Iil

Ejemplo 13

En el ejemplo denominamos al elemento ritmico (ejemplo 11) como b. Obsérvese, que
existe una idea de simetria en la combinacion de estos elementos, que son separados por una nota
tenida (Si).

Completa el final de la idea A una pequefla codetta, realizada tras los 6 segundos de
cesura (sistemas 7 y 8) que, aunque aqui resulta de poca importancia, lo serd sin embargo tras
la seccion C (sistemas 22 a 24). Esta cesura nos llevard hacia la idea B (sistema 9), que en este
caso es semejante a la aparecida en la Flauta, a pesar de que no mantiene una interrelacién igual
que en aquella (ejemplo 7). Unicamente afiade un acorde en la mano izquierda con las notas
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Mib-Do-Fa#. Las notas serdn aqui de nuevo las omitidas en la flauta, es decir Si, Fa y Sol, o
sea, el modo tercero del nivel Do. También se afiaden varios modelos distintos, dos modelos con
contenido menor que denominaremos ¢ y d, y cuatro nuevos modelos, que denominamos e, f, g
y h:

" Fhfﬁg
YT
C
D)
rhl
Ah: - o be
A7 & T
d o o
. ' 3 ' 3
— :ﬁ._ —
= I (M
PR F4, F F F
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Nl h' E -.: l)'
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f s I <
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YT T O v T 7]
v oy e e
Ejemplo 14

Estos elementos se combinan de forma coherente, al igual que ocurria en la flauta, utili-
zando como medio de encadenamiento entre si cesuras con silencios de negra.

h e f h
@ O @

a b b ¢ d e f
 ZZIE] e

a b b ¢ d

Nz

2 b b

h d e f
@ [ O

e f
-,

Ejemplo 15
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Obsérvese que en dicha combinacién existe la constante repeticién de las mismas agru-
paciones, manteniendo también su ordenacién. Tras la gran pausa de 48 segundos que sigue a la
seccién B, el fragmento que le continda es meramente ritmico (sistemas 16 a 23), ya que no se
han anotado las alturas, y es ahi, en el interior del piano, donde hay que situar la accién. La orde-
nacién de estos elementos no es tan precisa como lo fuera en secciones anteriores, repiti€éndose
s6lo algunos modelos ritmicos:

Ejemplo 16

Durante este fragmento (C), Barce utiliza inicamente dos alturas claramente definidas,
Fa# y La, frente a la libertad absoluta de eleccién del resto de las alturas por parte del intérpre-
te, utilizando a lo largo del fragmento una octavacién continua de dichos sonidos, es decir, en este
utiliza una altura definida (Fa# y La) que se sitia en determinados puntos, sin que se mantenga
una continuidad entre si, de tal modo que en el sistema 16 aparece el Fa# 6, en el sistema 17 el
Fag Sy Fa# 4, en el sistema 18 el Fa# 3 y Fag 2, en el sistema 19 el Fa# 1y Fag 0. A partir
del sistema 20 aparece el La 1 yLa 0,enel 21 el La 1 y La 2, terminando en la repeticién de la
dltima altura mencionada. Ahora bien, estas notas no resultan audibles con claridad en el con-
texto global, ya que Barce no delimita el resto, por lo que resultan de libre eleccién —iinicamente
en este fragmento (C)—, de modo que estas se integran dentro de aquellas, si bien han sido ano-
tadas con toda claridad.

4
+
)
~
e

Siempre p
enlas cerdas /auf die Saiten
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“““lﬂjrpj(mn ] ]]jj@fg} X J 3 3
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wu Mot

- ‘ 7
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Ejemplo 17

En el sistema 22, aparece de nuevo la idea final de A (codetta), que se unird directamen-

te a los elementos de la segunda seccién también de A (ritmo y pulsacién), dando paso en el sis-
tema 25, y tras una cesura de cinco segundos, a un retorno a los elementos de B en fusas.
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Estos utilizan aquf una combinacién formal de gran coherencia, que se prolonga hasta el
sistema 29, y que tras el modelo d se desarrollan en una continua variacién, con la que termina-
rd la obra. Dicha combinacién sigue el siguiente orden:

a b b b c

CT T 1]
b b b b b b

b b b b b Y c d
e f a e f a f p e f b e f

e Nl m e @

b h e f a

h a e f p h e f
& O @O

Ejemplo 18

La combinacién mantiene en su parte inicial una repeticién de modelos que se intercam-
bian paulatinamente, hasta la aparicién de los motivos e y f, desde los cuales la combinacién
resulta mds libre. Para unir un grupo con otro se utiliza de nuevo el silencio.

Percusion

La percusién no utiliza ningin instrumento de sonido temperado (los instrumentos son: 2
bongos, 2 gongs, tridngulo, temple-block, caja china y 2 cencerros), por lo que todo el control del
material se limita exclusivamente al ritmo. Por ello, Barce utiliza un proceso formal simple, de
gran afinidad al utilizado por los otros dos instrumentos que le acompafian.

A 11 B 3 C D »
[= [b | I Il |

8" 10" 60"

2 A 2 B » A » C
[a ] 1o H” ]

10

Ejemplo 19
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Estos modelos ritmicos son usados, sobre todo, en los instrumentos de pulsacién precisa,
entre los cuales los bongos resultan especialmente privilegiados. Por ello, Barce los utiliza en
todo el fragmento inicial para delimitar el ritmo principal, que serd la idea ritmica leitmotiv que
encontraremos a lo largo de toda ella.

Ejemplo 20

Esta idea, que serd repetida tres veces en la parte a de la seccidn A, serd utilizada de nuevo
en el sistema 21, en el nuevo retorno a A, en el que aparecerd dos veces seguidas, omitiendo la
nota blanca en trino del final. La parte b del mismo periodo A utiliza un modelo ritmico distin-
to, que resulta ser la combinacién de un elemento que evoluciona desde el tresillo al quintillo
junto a una nota en trino en el gong:

Gong

T.B.

ol o0 ol 90

sy

Ejemplo 21

Tr.

r"l
]

Este modelo también es empleado un total de tres veces, como el anterior, lo que da atin
més coherencia al material de uso. Este mismo elemento hace su aparicién en el sistema 25, aun-
que con un contorno distinto ya que intercambia el tridngulo por la caja china, aunque mantiene
exactamente la misma disposicién ritmica, repitiéndola un total de cuatro veces, si bien la penul-
tima no se halla completa.

La seccién B desarrolla un modelo ritmico semejante al utilizado en el movimiento de
fusas por los otros instrumentos (flauta y piano). El modelo es aqui, sin embargo, idéntico en
cada aparicién, ya que no utiliza una variacién de alturas.

Ejemplo 22

Dicho modelo se repetird un total de 11 veces. La siguiente seccién (C), no establece ape-
nas un ritmo especifico, sino que resulta ser una pulsacién continua que se combina entre todos
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los instrumentos que posee la percusién, siendo separada periédicamente por un silencio de
negra. Dichas pulsaciones se combinan en grupos de 6 corcheas, separadas con un silencio de
negra, a excepcion del inicio en el que se observa un grupo de pulsacién de 12 corcheas, y otro
que se halla al final del sistema 16 en el que hay inicamente 11 corcheas. A lo largo de este frag-
mento, se encuentran también dos grupos de 5 corcheas, pero que resultan ser la condensacién de
los de 6, ya que una de estas coincide en dos instrumentos a la vez.

Tras la gran pausa de 60 segundos, se encuentra un pequefio periodo de paso que va a lle-
var directamente a la repeticién de los elementos de A ya descritos anteriormente. En este frag-
mento se utiliza una mezcla libre de dichos elementos, pero sin un orden establecido.

La obra terminard a partir del sistema 29 mediante el uso de la idea de pulsacién mante-
nida en C, la cual, partiendo de una ampliacién de aquella y pasando de valores de corchea a
valores de negra, reutilizard también la idea anterior en su parte intermedia, retornando a la pul-
sacién de negra como resolucién final.

Resultado sonoro final

Si bien hasta aqui hemos podido demostrar cémo existe en toda la obra una fuerte cone-
xién interna del material utilizado, paraddjicamente, lo que el compositor pretende es precisa-
mente lo contrario, es decir, que la obra resulte abierta atin utilizando dichos elementos. A pesar
de que todos los intérpretes poseen un tempo en comiin de negra 80, el mismo compositor les
recomienda en las instrucciones que acompaiian la partitura que «/...] Cada ejecutante tocard su
parte independientemente de los otros dos y sin preocuparse por ningin tipo de ajuste; cuando
los tres hayan terminado su parte (que podrd no ser simultdneamente), la pieza ha acabado.
Tampoco es posible que ensayen juntos». Claro estd que puede darse el caso, de que los tres po-
sean un tempo exacto entre si. Por ello, la obra observara los desajustes propios de la combina-
cién de los instrumentos debida al ligero desplazamiento que se deriva del tempo individual. A
ello ayudard también la medicién particular que cada instrumentista haga de las divisiones inter-
nas en segundos, de las cuales algunas son extremas, como la de 60 segundos de la percusién, lo
que por la propia inercia y longitud de las mismas ayuda a la inexactitud.

Esta inexactitud, claramente pretendida, provocara el que no existan dos versiones igua-
les de la misma obra, en las que las matrices, por otra parte claramente delimitadas, se convier-
tan en puntos extremos, los cuales el oyente puede intentar llegar a comprender en su totalidad,
pero la variedad en si misma provoca la nulidad de tal objetivo. Existe un propésito implicito de
creacién de una nueva obra no sélo en el contexto composicional, sino también en el momento
de su ejecucidn, en el que cada interpretacién es una nueva creacidn, que si bien no resulta serlo
en la individualidad instrumental, lo es en la globalidad combinatoria.

Ahora bien, la pregunta seria: ;porqué ordenar tan minuciosamente el discurso interno, si
el fin propuesto es precisamente el contrario? Probablemente esa pregunta no la pueda responder
con absoluta claridad mds que el propio compositor, aunque algo queda claro, y es el hecho de
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que existe una necesidad interna de no dejar al margen todo lo que tenga que ver con el aconte-
cer musical, ya que puede hacer peligrar su desarrollo. Esto sucede méas evidentemente en otras
obras del compositor como, por ejemplo, las Sintesis de Siala, en las que la partitura es mera-
mente gréfica, aunque para realizarla se haya partido del modelo escrito en notas convenciona-
les. Esto es contradictorio con el resultado final, ya que en ningun caso el intérprete volvera a
realizar la parte escrita segiin la lectura grafica derivada de ella, ya que resulta excesivamente ale-
atoria, «podria hablarse en algunos casos de parodia: lo mismo que la misica ha cultivado siem-
pre el género parddico por imitacion distorsionada de otras obras (aciisticamente), los grdficos
pueden considerarse en ocasiones como una parodia pldstica de las partituras normales (no de
su resultado sonoro, sino de su aspecto visual)»".

Es necesidad prioritaria en el compositor ordenar todo el proceso musical, aunque sea
para un propdsito aleatorio, algo que forma parte de una necesidad de expresién altamente culti-
vada por él mismo, y que no puede subjetivizar en exceso el hecho musical en si, ya que el caos
podria ser total. En ello subyace también la duda que el propio compositor manifiesta respecto al
uso de una total libertad: «[...] el azar que hacemos intervenir en la obra musical no es un azar
absoluto, sino limitado o condicionado por el contorno que hemos establecido para el esquema
originario»'®. Prueba de esa necesidad de control del material sonoro, es la sucesiva evolucién
hacia el establecimiento de un modelo compositivo basado en una dosificacién exacta y precisa
del aspecto melddico o de alturas, que se plasma en el sistema de niveles. Probablemente, no
serfa natural, por lo menos aparentemente, el hecho de pasar de un modelo abierto a otro de con-
trol mayor como es el sistema de niveles, si no hubiera inmerso en esa idea un proceso de nece-
sidad interna de control del material sonoro.

Sinfonia nimero 3

Esta Sinfonia, escrita en el afio 1983, no fue estrenada hasta Enero de 1993, y no es tam-
poco la dltima que el compositor ha escrito, ya que existe otra sinfonia, la nimero cuatro, que
data del afio 1984, estrenada en Septiembre de 1993. Esto, que puede resultar paraddjico, no deja
de resultar sorprendente como muestra de la poca sensibilidad hacia los compositores que han
trabajado seriamente en una direccidn y, en concreto, hacia los que lo han hecho en la bisqueda
de nuevas formas de expresion.

Para la mayoria de compositores pasa en la sinfonia algo parecido al cuarteto de cuerda.
Si esta dltima es la formacién cameristica que mads atrae al compositor —desde un aspecto mera-
mente intelectual— siendo en ella, donde aplica todo su saber compositivo, la Sinfonia resulta
algo parecido pero en el dmbito orquestal. El esfuerzo que supone en el compositor actual abor-
dar las formas de siglos pasados sea quiza el motivo por el que se han escrito pocas sinfonias.

15. BARCE, Fronteras de la miisica, pag. 70.
16. BARCE, Fronteras de la miisica, pdg. 53.
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Ademas, habria que afiadir el aspecto referente a lo que el término, en si mismo, evoca en cuan-
to a lo meramente tonal, algo que los compositores de los afios 50 a 70 rechazaban. En la actua-
lidad nos encontramos en un renacimiento del uso del vocablo, refiriéndose, en ocasiones, a obras
que poco que o nada tienen que ver con el aspecto tradicional de su forma primitiva.

Ahora bien, Barce no huye del uso tradicional del término —en un sentido formal—, sino
que utiliza la sinfonfa como un medio de creacién musical en el que confluye el uso del sistema
modal propio con un uso formal de claro entroncamiento con el significado del término o, mejor
dicho, sin huir de él explicitamente. Toda la obra gira en un medio de ordenacién formal que tiene
varios puntos en comun con el procedimiento de la sonata: el tema o motivo temdtico, como parte
fundamental del contenido del desarrollo, y el encadenamiento de las partes implicito en ella,
mediante el uso de exposicion-desarrollo-reexposicion. Subsiste ademds, junto al uso del sistema
modal, un procedimiento de empleo sistematico de elementos motivico-teméticos que sirven para
dar unidad a la obra, dentro de un marco que, si bien se halla alejado del planteamiento sinféni-
co clésico, se emparenta directamente con él mediante el uso de dichos elementos.

La obra se estructura en cinco movimientos, y en cada uno de ellos existe un predominio
instrumental distinto, mediante la unién de varios instrumentos de la misma familia. La termino-
logia utilizada para denominar cada uno de estos tiempos es la del uso instrumental:

I Dio de oboes

II Dio de clarinetes
III Ddo de fagots
IV Dio de trompetas
V  Trio de violas

La utilizacién de distintas agrupaciones instrumentales en cada aparicién de la idea temé-
tica sirve, a su vez, para dar una variabilidad timbrica, ya que, si bien existen cinco tiempos dis-
tintos, la idea temdtica principal es basicamente la misma en todos ellos, la cual va poco a poco
renovdndose y adquiriendo nuevas formas.

Este uso puede resultar curioso para el lector, ya que lo normal es que si establecemos
cinco tiempos distintos, ;qué sentido tiene la division interna, si se mantiene una idea temética
comin? A ello habria que responder que es esta precisamente la idea desarrollada en la sinfonfa,
y lo que contrasta mas claramente con el modelo cldsico. La divisién interna en cinco tiempos no
es mds que una forma de delimitar un marco donde desarrollar el material sonoro, siendo, en rea-
lidad, una excusa y no un limite del medio expresivo.

Idea y motivo tematico
Como anteriormente se ha mencionado, el desarrollo temdtico que Barce realiza en esta

sinfonfa parte del hecho de utilizar un elemento principal —tema o motivo temético— en conti-
nua variacién, y en el que el aspecto timbrico va a ser determinante, ya que el sélo hecho de uti-
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lizar un elemento contrastante de ese tipo resulta algo suficientemente diferenciable para el oyen-
te, a la vez que ayuda a no reconocerlo como tal. Sin embargo, no deja por ello de ser curioso el
hecho de que sea una misma idea temética la que predomine en todos los tiempos, € incluso el
solo hecho de que sea simplemente una idea de tipo melédico, si bien éste es un propésito defen-
dido por el compositor: «Creo que busco cada vez mds una formulacién articulada [...]. La arti-
culacion debe darse a nivel minimo, comenzando por el motivo de la mds pequefia célula sono-
ra, hay que recuperar la articulacion ritmica y melddica [...]. El concepto de melodia no es
exactamente el mismo que en otro tiempo, pero tampoco es del todo diferente, al menos yo pre-
tendo que (mi miisica) sea melédica»"". Por ello vamos a realizar una comparacién temdtica que
nos ayude a observar mejor el planteamiento y forma de desarrollo utilizada, junto a su medio de
conexidén introtematica.

Primer tiempo

El tema que inicia el primer tiempo de la sinfonia es realizado por los dos oboes, y sirve
de entrada y presentacién del material temaético:
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Ejemplo 23

Este grupo temdtico utiliza tres ideas motivicas internas que contrastan entre si, las cua-
les se irdn modificando paulatinamente en los otros tiempos de la sinfonfa de forma indepen-
diente:

17. MEDINA, Ramdn Barce, pag. 134.
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Ejemplo 24

Hay aqui un uso modal que se halla a caballo de dos modos vecinos, con una misma nota
nivel, es decir, el modo primero y tercero de la nota nivel Do'®:
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Ejemplo 25
Segundo tiempo

La idea temdtica utilizada en este tiempo es practicamente la misma y observa una modi-
ficacién minima:

18. Utilizamos a lo largo de todo el andlisis la terminologfa que el propio Barce propone en su libro Fronteras de

la Miisica.
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Ejemplo 26

Las notas que cambian son las que debido al uso de otro modo y nivel, resultan afectadas.
Se puede observar cémo el motivo b utiliza una anticipacién de un compds, aunque se mantiene
orgédnicamente casi inalterable, siendo utilizado de forma fugada. La parte que resulta mas afec-
tada es la del motivo ¢, que es anticipado siguiendo al motivo b y afiadiendo a éste un nuevo com-
pas de tipo cadencial.

En este caso, serd el modo cuarto de la nota nivel Si el que serd utilizado como base modal
del tema:

[IE@% — !_.__ﬁ,_:aﬁj

YT
[

Ejemplo 27

Tercer tiempo

En este tiempo, la idea temadtica sufre ya ciertos cambios, aunque se mantiene lo esencial
de aquella. El motivo primero ha sido alterado con un alargamiento de su contenido global
mediante aumentaciones ritmicas, mientras que los dos siguientes se mantienen inalterables con
respecto al segundo tiempo. Unicamente varia el uso modal:
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Ejemplo 28

El modo utilizado aqui serd el primero de la nota nivel Sib.
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Ejemplo 29

Cuarto tiempo

El uso tematico sufre serias variaciones, al contener tnicamente los dos motivos iniciales
ay b. La idea cadencial (c) desaparece como tal, siendo el motivo b el utilizado como elemento
de desarrollo a partir de ella.
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Ejemplo 30
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En este caso, el modo utilizado es el tercero sobre la nota nivel La:

Quinto tiempo

BN

L]

Ejemplo 31

1
X EI o JJ
w

Este quinto tiempo desarrollard su idea melédica a partir del trio, lo que implica un cam-
bio textural importante, afladido al hecho de que por primera vez serd un instrumento de cuerda
quien utilizard la idea temdtica. A pesar de todo, sigue predominando en dos instrumentos dicha
idea, siendo en realidad el tercero un afiadido. De nuevo se utilizardn aqui las dos ideas iniciales,

que sufrirdn sélo ligeras variaciones sobre aquella:
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Ejemplo 32

El modo de uso vuelve a ser otra vez el primero de la nota nivel Do, a modo de retorno a

ténica (ejemplo 3).

La obra se desenvuelve con el continuo desarrollo de dichos elementos, si bien lo hace
mediante unos recursos, limitados, a menudo, Unicamente a la o a la inclusién de nuevas ideas o
motivos de contraste, aunque en algunos casos resultan ser ideas generadoras de nuevos elemen-
tos en desarrollo y motivos secundarios. Aunque pueda resultar extrafio, Barce no hace uso de
ningin procedimiento complejo de encadenamiento intervélico, y ninguno de ellos tiene relacién
alguna con medios de encadenamiento de tipo serial, sino que es el procedimiento de niveles el
que impera y gobierna el uso del material intervélico. El dnico uso combinatorio es el del cam-
bio de modo y nivel, siendo éste el tinico que establecerd cierta variedad sonora a los fragmen-
tos, dentro de lo que podriamos denominar como sonoridad melddica en ostinato, ya que el uso
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melddico debe tinicamente su variabilidad a la combinacién de los sonidos de la escala segtin un
criterio puramente intuitivo. El sistema sirve aqui para justificar un resultado auditivo que tiene
que ver con los procedimientos utilizados en el mundo tonal y cuyos productos finales resultan
parecidos.

Cada una de los tiempos se articula de tal modo que elementos de tipo motivico que apa-
recen a lo largo de un tiempo se repiten en otros de forma integra, o simplemente en parte. Para
conocerlo vamos a realizar a continuacién el esquema de cada uno de dichos tiempos.

Forma y contenido motivico

La forma de cada uno de los tiempos se articula mediante el uso de distintos procedi-
mientos modales, unidos al uso de nuevas ideas motivicas que aparecen a lo largo de cada uno de
ellos, siendo en el primer tiempo donde estos aparecen con mayor claridad. La articulacién del
proceso formal y el contenido motivico se articula durante toda la obra de forma verdaderamen-
te compleja, la cual no permite que se tenga en cuenta cada uno de los tiempos de forma inde-
pendiente, ya que estos utilizan un proceso modular en el que cada idea motivica se comporta
como un elemento generador e, incluso, cada uno de los elementos —a veces de poca significa-
cién aparente— puede resultar ser crucial en el desarrollo formal. Esta configuracién hace que el
andlisis resulte también complejo en su sintesis, ya que no es posible abordarlo sin tener en cuen-
ta el proceso total, con la dificultad afiadida de su enorme longitud. Por ello, inicialmente, y como
anteriormente se ha realizado ya con la idea tematica, realizaremos también aqui un analisis por-
menorizado de cada uno de los tiempos, para que nos sirva como medio de observar més clara-
mente desde su interior la combinacién motivico-modular de cada uno de ellos. Esto puede pare-
cer excesivo para el lector, pero creemos firmemente que es la dnica forma de que el resultado
analitico sea verdaderamente clarificador.

Primer tiempo

Barce utiliza un medio de desarrollo modular mediante el uso del motivo tematico prin-
cipal (A) y motivos generados a partir de él, con los cuales se intenta dar una coherencia temati-
ca intimamente ligada al uso modal que tiene aqui dos plasmaciones distintas. Por una parte, el
uso modal sobre el Nivel Do en su modo primero, el cual serd el modo predominante a lo largo
de toda la obra; y el uso afiadido de la nota Fa natural al mismo modo, que aparecerd en el com-
pas 132 por un tiempo limitado.

El nuevo motivo que se encuentra en la parte intermedia (B), y que se comporta como un
segundo tema —absolutamente contrastante con el primero—, utilizard también un nuevo modo,
basado en este caso sobre el nivel Sol# en su modo tercero, el cual serd usado en cada aparicién
del mismo modelo temético. Este nuevo motivo se articula de la siguiente forma:
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Ejemplo 33
Los otros fragmentos del tiempo se articulan mediante el desarrollo de dichos elementos,

tomandolos como punto de partida, es decir, tras la aparicién del motivo temético principal (A)

la obra desarrolla las ideas presentadas en aquél, al igual que sucederd en la parte que continda
al nuevo motivo (B).
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Ejemplo 34
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Sin embargo, al estudiar la partitura en su totalidad se observa que coexisten figuraciones
que, siendo utilizadas en el primer tiempo como ideas de paso o puente, son, sin embargo, reto-
madas con posterioridad de forma practicamente idéntica. Esto nos puede indicar que estas ideas
son de la misma importancia temdtica, pero nuestra opinién es que dichos elementos son siem-
pre de importancia intermedia, lo que se patentiza en su audicién. A ello hay que afiadir el hecho
de que las ideas verdaderamente importantes hacen su aparicién con un acompafiamiento modal
explicito, ademds de utilizar un grupo instrumental también contrastante, de importancia funda-
mental en el contexto timbrico. Por esa razén no las clasificamos como tales. En el ejemplo ante-
rior, utilizdbamos un tramado distinto para cada una de las ideas principales, para que de ese
modo pudiera observarse con claridad los procedimientos de encadenamiento, junto a las apari-
ciones temdticas principales. Obsérvese como la combinacién temadtica utilizada se adscribe fiel-
mente a la forma sonata, utilizando dos temas contrastantes con tempos también contrastados. El
uso de estos tempos sirve como identificacién motivica, la cual serd utilizada a lo largo de toda
la obra.

La idea de forma sonata no sélo la encontramos en la exposicién inicial, como plasma-
cién de dos temas principales, sino que también es utilizada como idea de reexposicién temadtica,
en la que tanto motivo principal (A), como nuevo motivo (B) hacen su aparicién completa y sec-
cionada —caso del tema A— o inicamente en parte —tema B—, manteniendo su propio modo.
Lo que no resulta claro en el anélisis es el desarrollo, que por otra parte es bastante limitado, ya
que son ideas nuevas, derivadas de las primeras, las que se utilizan como tales, y raramente toman
al motivo principal para desarrollarlo en un sentido tradicional. En todo el proceso el desarrollo
se hace repitiéndolos elementos y combindndolos de forma variada y modular.

Digamos, entonces, que el desarrollo real mediante la combinacién de elementos parte del
compids 87 y se prolonga hasta el compds 126, en el que de nuevo se repite la idea inicial integra.
En ese periodo de desarrollo lo que se utiliza es una combinacién modal y temadtica, con el dnico
uso de fragmentaciones teméticas tanto de la idea A como de la idea B, afiadiendo una confron-
tacién modal que tiene en los niveles de Sol# y Do su punto de partida. De ese modo se consi-
gue una cierta inestabilidad modal, por otra parte utilizada a menudo en el desarrollo de la sona-
ta cldsica.

En la idea reexpositiva no aparece la idea B, sino que es tinicamente la idea o motivo
tematico principal la que se utiliza como recurso de repeticién, y lo hace integramente dos veces,
una en el compds 126 y otra en el 155, utilizando sélo una fragmentacién temdtica mediante el
motivo b en el compés 136, en el que se afiade la nota Fa al nivel Do, que no le pertenece. Quiza
esto dltimo sea un error, si bien eso no quiere decir que exista una mala ordenacién del material
musical.
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Segundo tiempo

El segundo tiempo es el que mds parecido observa con respecto al primero, sobre todo en
lo referente a la exposicién temdtica. En este caso, la nota nivel principal serd Si natural, y el
modo preferente el cuarto, mientras que el secundario serd el nivel Sol# en su segundo modo.
También se utilizard el modo Do en su nivel cuarto en el compds 111 a 114, a modo de proceso
recordatorio del primer tiempo. Este tiempo empleard un mayor nimero de ideas motivicas que
el anterior, y repetird también muchos de los modelos previamente utilizados. Aqui aparecera una
nueva idea significativamente importante en el contexto meldédico y estructural de la obra, la cual
se comportard como una idea contrastante. Este nuevo motivo temdtico, que denominamos C,
s6lo hara aparicién una unica vez, entre el compas 88 a 103, utilizando de hecho una doble idea:
una en los instrumentos de madera, y otra en los instrumentos de cuerda:
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Ejemplo 35

La configuracién formal del tiempo queda, pues, delimitada del siguiente modo:
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Ejemplo 36

El uso modal, en este caso, es algo més complejo que en el primer tiempo, si bien son los
mismos niveles de altura los utilizados en la parte intermedia, es decir, Sol# —en el modo segun-
do—, con el afladido del nivel Do en el compds 110 —modo cuarto—, que es, en realidad, un ele-
mento repetido del tiempo anterior y que conserva todas sus caracteristicas principales —inclu-
so modales—. Obsérvese cdmo, aparte del elemento motivico principal —que resulta muy claro,
ya que mantiene las mismas notas que aquel con la tnica diferencia del uso del nuevo nivel de Si
(modo cuarto)— se repiten un nimero importante de elementos con respecto al tiempo anterior,
es decir, los motivos temdticos A y B, y los dos fragmentos de caracter transitorio, que son los
ya utilizados en los compases 26 y 91 del primer tiempo, y que aqui lo hacen en los compases
37, 103 y 180 —elemento del compés 26 del primer tiempo—, y en los compases 111 y 118 —
elemento del compéds 91 del primer tiempo—. A ello hay que afiadir la idea en desarrollo a par-
tir del motivo ¢ del motivo temético A, que es utilizado a modo de idea cadencial al final de la
exposicién de la idea A y también como punto final del tiempo.

El uso de elementos modulares es ya lo suficientemente explicito hasta el momento como
para atreverse a afirmar que existe un voluntad explicita del compositor de utilizar elementos que
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den coherencia al discurso musical aunque estas ideas se combinen a partir de un cierto grado de
libertad. Barce establece un convencionalismo combinatorio, en el que la forma sonata se com-
porta como el eje principal en el que confluyen dichas combinaciones. Nada esta dejado al azar,
aunque tampoco el proceso formal ha sido descrito previamente con verdadera minuciosidad, y
no se trata tampoco de que los elementos intermedios y de conexién se comporten como relleno,
sino que como E.A. Poe comentaba en su «filosofia de la composicién»: «Nada estd tan claro,
como que todo argumento digno de ese nombre debe elaborarse hasta su desenlace antes de
intentar nada con la pluma. Solo el desenlace constantemente a la vista es como podemos dar a
un argumento su indispensable aire de coherencia, o causacion, haciendo que sus incidentes y
especialmente el tono en todos los puntos, se orienten al desarrollo de la intencion». Asi, se
ordena el proceso formal de tal modo, que estas ideas teméticas se comportan como elementos
modulares que progresivamente van tomando forma como tales, convirtiéndose en un gran puzz-
le en el que su combinacién resulta realmente abrumadora, y donde resulta ser tinicamente el pro-
ceso modal el que le confiere variabilidad.

Tercer tiempo

En este tiempo, al igual que en los anteriores, se utilizan dos modos contrastantes que sir-
ven también de identificacion temadtica. El primero es el nivel Sib en el modo primero, y como
modo de contraste el nivel Sol#, también el modo primero y inicamente entre los compases 66
a 98, en los que aparece la idea tematica B, que se halla desintegrada en su inicio y va tomando
forma como tal en los compases 94 y siguientes:

fr—

Disgresion

Tema

Ejemplo 37

Esta idea contrastante es tinicamente variada de forma espacial, escondiendo tras ella una
aplicacién dispersa a modo de pantalla timbrica del uso del motivo tematico B, el cual no apare-
cerd con claridad hasta los ltimos compases de la seccién. Las ideas principalmente desarrolla-
das siguen siendo las derivadas de los motivos internos del gran motivo temdtico A, apareciendo
posteriormente nuevas ideas modulares que son utilizadas varias veces a lo largo del tiempo. La
primera de ellas es la que hace su aparicién en el compds 98, que se comporta a su vez como una
variante del motivo temdtico B, y que se repetird en su integridad en el compds 155 a 170. Algo
semejante ocurre con el nuevo motivo tematico que denominamos D en el compés 59, y que
posee una personalidad propia, el cual serd repetido también en el compds 180 hasta el final.
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Ejemplo 38

También encontramos una combinacidn de agrupaciones de compases entre el compds 15
y 31 que, utilizando elementos de la idea motivica A, se enlazan en forma de cuatro grupos simul-
tdneos, que mantienen idéntica combinacién en ambas apariciones, si bien las del compas 118 a
149 son ligeramente de mayor volumen. Otra idea, también de combinacién de motivos temati-
cos, es la que se utiliza en los compases 99, 116 y 150, que parten a su vez de ideas ya utiliza-
das en los tiempos anteriores:

Ejemplo 39

Este elemento, que resulta ser una variante minima sobre parte del motivo temético B, va
a tomar forma sobre todo en los siguientes tiempos, convirtiéndose en una idea de suma impor-
tancia, si bien sera siempre de carécter transitorio.

Una nueva idea, que surge derivada de la idea temadtica A, es la que aparece en el compas
46 a 57 repetida dos veces continuas, siendo en el compas 170 a 180 repetida una tnica vez, aun-
que seccionada por un compds intermedio, como se indica en el ejemplo siguiente:

Ejemplo 40
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Cada una de las flechas del ejemplo 39 indica el lugar donde Barce afiade un compas de
silencio intermedio. La combinacién final queda, pues, de la forma que a continuacién describi-
mos:

Vivo # =120 § =80 0 =120
9 15 31 46 57
i Al Elementos Combinacién por ‘Moti i nueva idea
Motivo tematico derivados de grupos de 4 compases i
. b l I | | .
L_a 1 jLe |

l Nivel Sib modo 12

/=88 $ =120 ¢ =80 J_1420
® 66 98 103 15 7 149

. Doble - Combinacién por
Nuevo motivo DfMotivo tematico Bifs: motivo de R\ grupos de compgses

'_ -+ transicion l " I "
—_T1 1

‘ | c || d | - | a_ |
"Nivel Sol# modo 1‘—’|Nivel Sib modo 12
¢=88 4 =72

150 155 170 180 193

- Motivo derivado
Tema.B

Ejemplo 41

El uso temdtico y la prioridad de este se invierte en este tiempo, pasando a ser el motivo
temdtico B el que mads es utilizado, siendo el motivo temético A el que ocupa aqui un segundo
plano en el desarrollo.

Sin embargo, el proceso formal que adquiere este tiempo mediante el uso de los elemen-
tos anteriormente citados, le confiere una singular organizacién que tiene en la continua dualidad
—elementos siempre utilizados dos veces del mismo modo— su modo definitivo de expresién,
sustituyendo a la forma que en los tiempos primero y segundo era mayoritariamente utilizada.

Desaparece la reexposicidn, siendo esta sustituida por combinaciones de elementos que se
repiten a lo largo de la pieza varias veces, si bien mayoritariamente lo hacen en nimero de dos,
de forma modular y desordenada, y dentro de una gran claridad de disefio formal.

Cuarto tiempo

El cuarto tiempo, a pesar de que retoma de nuevo la idea de reexposicién temdtica, es el
que mas se aleja de un uso temdtico claro, sobre todo en lo referente al motivo tematico A. El
motivo temdtico B no es utilizado aqui, sirviéndose a lo largo de todo él —este es el tiempo mas
largo de toda la obra (contiene un total de 267 compases)— de un medio de desarrollo sobre el
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motivo b del motivo temdtico A, que es desarrollado en grandes proporciones, empezando por la
primera que se prolongard hasta el compés 40, doblando pricticamente el uso de este en cual-
quiera de los tiempos anteriores. En este caso, el desarrollo sobre dicho pequefio motivo conlle-
va la eliminacién absoluta del motivo cadencial ¢ del primer grupo tematico.

En este tiempo llega al limite el uso de los niveles, siendo el nivel La en su modo tercero
el elegido y utilizando también el nivel de Sol# entre el compéds 108 y 172, si bien no lo hace
sobre la idea contrastante aparecida en los tiempos anteriores (motivo teméatico B). A partir del
compés 173 el nivel vuelve a ser el mismo que en el inicio.

Volviendo al uso motivico, la obra utiliza ideas ya aparecidas en los tiempos anteriores,
siendo estos los que la constituyen, formando entre si una variable de combinacién modular que
en este caso va a tener una nueva idea o motivo, como variante del motivo temético B utilizado
en los tiempos anteriores. La primera parte de este tiempo —hasta el compas 80—, utiliza en pri-
mer lugar el motivo temético principal, desarrollando como ya se ha mencionado, su elemento b.
Sin embargo, como insertada en su interior vuelve a aparecer en el compds 40 la idea que encon-
trdbamos en el compds 99 del tercer tiempo, aunque con una pequefla variante:

[9 — h ~ /‘—\' /'—\

G313
N
Llelo]

Ejemplo 42

Obsérvese que la variacién en este caso es minima y practicamente se halla delimitada al
cambio de compds con respecto al anterior tiempo.

El nuevo elemento o motivo se desarrollard basicamente desde el compds 81 al 172, uti-
lizando una ardua combinacién de tempos que son habituales en todas las partes intermedias de
cada uno de los tiempos de la obra. Este elemento, que posee identidad propia, es una derivacién
del motivo temdtico B utilizado en los otros tiempos, si bien su contorno y combinacién interna
queda difuminada por una agrupacién de ideas que se alargan hasta el extremo, las cuales pue-
den ser reconocidas minimamente como dicho motivo temdtico, comportandose por tanto como
ideas motivicas absolutamente nuevas, es decir, con cardcter propio.

[ 0 (> T T 1| T T !7- 1
[M—F———bf——#—i—F—-——bﬁ—‘i—i—Fbﬁ-—‘l—F—‘f—i
ISV 3 1 |) T T T I 1 I 1 I ]
1 14 T —— 1
3
f | | |
—y T Ix J I T 0y ] I T Iy ] ]
[ é\.} I) I 14 1/ I I 1 I II\ Il 1 T I I ‘—‘I
J T 4 |__|3-—J 4 L__\g_.d T
Ejemplo 43
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Este nuevo motivo tematico serd continuado en el compds 109, en el que serd también el
nivel Sol# en su modo primero el utilizado aqui y hasta el final de la seccién en el compas 172.
Sin embargo, dentro de esa combinacién motivica aparece un grupo de transicién que va del com-
pds 137 al 151 retomado posteriormente en los compases 153 a 161, en los que la percusién por
vez primera va a ser el elemento constitutivo —casi tematico— de toda su articulacién tanto tex-
tural como motivica, si bien su importancia se debe més a lo que representan como contraste con
lo anterior y su continuacidn.

El retorno a modo de reexposicién en el compds 173 del motivo temético A no va a ser
exactamente igual a la del inicio, sino que, en este caso, el elemento b de dicho grupo principal
no seré desarrollado apenas, apareciendo una idea absolutamente distinta en el compds 222, tras
la repeticién variada del grupo de compases aparecido en el nimero 40 —que son la variacién
del compds 99 y siguientes del tercer tiempo— en el que la percusién va a tener de nuevo cierto
protagonismo, en este caso, sobre los instrumentos de sonido determinado, en concreto en el
Xil6fono y la Celesta, que utilizan una especie de pedal en el agudo independiente en cada uno
de ellos, realizado de forma horizontal combinada.

Cel. @Jﬁ" T <f =

»
xx
»
P - o

e

N

1)

Xil. 17
A\

D)

Ejemplo 44

El proceso formal aparece compuesto y desarrollado del siguiente modo:
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Vivo ¢ =120 B B
8 2 40 °° 60 57 ¢ =120 80
i At Desarrollo Variante JAmpliacion idea aparecidg Desarrollo
Motivo temético A elementos de b deb en el c. 99 Tercer tiempo elementos de b

L2 Jt°

| Nivel La modo tercera

I Nivel Sol # modo primero 1

¢ =120 . =60 J=t20 7580 |
173 190 204 221 238 254 255 267

Motivo tematic Variante || Ampliacion idea aparecidd} fie il
A ampliado deb en el c. 99 Tercer tiempo : :

l Nivel La modo tercero |

Ejemplo 45

De nuevo se evidencia el uso de la forma sonata, en este caso con tema dnico, si bien hay
otras ideas que actdan de substitutorias del segundo tema, aunque no poseen en su mayoria la
misma integridad que en los tiempos anteriores se observaba.

Quinto tiempo

Si el anterior tiempo era el mas largo de la obra, este es el mds corto. No por ello se dejan
de utilizar las ideas temdticas anteriores, sino que estas se mantienen integras, afiadiendo como
es ya costumbre desde el primer tiempo una nueva idea que se convierte en un nuevo motivo
denominado aqui como C, intercalado entre los dos motivos teméticos principales A y B. El moti-
vo temdtico A no reviste en esta ocasidn gran diferencia con el inicial, a excepcién del uso de tres
instrumentos y el hecho de que tampoco utiliza el elemento final c. Su nivel de altura vuelve a
ser de nuevo Do en su primer modo. El nuevo motivo, que aparecerd superpuesto al anterior en
el compds nimero 11, lo hard de nuevo con mayor claridad en el compds 79, ya que en esa oca-
sién no contiene la perturbacién de la superposicién motivica mencionada. Dicho motivo resulta
de gran personalidad, lo que lo hace perfectamente audible como tal:

sfrfle : ﬁ ~— & \ N
1 IEA WD) 1 1 1 T 1 T T 1WA T y I - o ¥ AT oy ]
e - ————— P&
[l AoV 7k 3 B — 1 1 1 1 T 1 T 14 1 1 ]
3 3
Ejemplo 46
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El nivel elegido aqui vuelve a ser el de Sol# en su modo primero, desde el compas 9 al
46; en el mismo nivel en modo cuarto desde el compés 46 al 78, y en el mismo nivel en el modo
primero, hasta el compds 85, retornando de nuevo en el compds 86 la repeticién de las ideas tema-
ticas del inicio. El motivo temético B retorna aqui —compdas 47— a su estado original, sin ape-
nas variaciones importantes:

Ejemplo 47

En el compds 86 aparece de nuevo el elemento b del motivo temético A, que serd repeti-
do en el compas 93, pero con mayor longitud, intercalando y combinando entre ellos el motivo
tematico C, utilizando a partir del compas 105 un elemento de paso que no tiene relacién alguna
con los anteriores, y que nos lleva a modo de conclusién hasta el final del tiempo. Lo que resul-
ta en este tiempo algo complejo es la combinacién de niveles que Barce utiliza, ya que cada uno
de ellos se hallara supeditado a la idea que contiene. Véase dicha combinacién en el siguiente

ejemplo:
4 =120 . =
9 32 85
] Il / AT, / : : 77
Motivo tematico Al Motivo C / otivo tematico Motivo C -
,// AL
[_a gL »®
! Nivel Do modo 12 I Nivel Sol# modo 12 I Nivel Sol # modo 4° I Nivel Sol# modo 1;I
=52
8 87 05' 138 141
Nivel Nivel Nivel
Do | Nivel Sol# Do 1 Nivel Sol# A R Si
m1odo modo 18 m§>do modo 12 Nivel Si modo 4° mogo
° ° 3
Ejemplo 48

En este caso no s6lo se utilizan dos niveles como importantes, sino que se usa también, a
partir del compds 105, un nuevo nivel que permanecer4 hasta el final de la obra y que resulta ser
el nivel Si en su modo cuarto hasta el compés 138, y en su modo tercero a partir de este hasta el
final. El hecho de que se termine con dicho nivel no deja de ser asombroso, ya que conlleva un
alejamiento explicito de cualquier cardcter tonal o seudotonal que pudiera ser interpretado como
tal en la obra, ya que cualquier idea jerdrquica queda aqui absolutamente eliminada mediante el
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uso de este grupo final, el cual termina sorprendentemente en un tritono de la cuerda, mante-
niendo entre los extremos agudo y grave una distancia también de tritono —entre los violines pri-
meros y la tuba— en los que Si es la nota superior y, por consiguiente, mds claramente audible,
y fa la nota més grave.

El desarrollo de niveles en la sinfonia

A primera vista se observa que el uso de niveles en la idea temadtica pasa por un croma-
tismo que parte de Do hacia La en forma descendente y retorna de nuevo al primero (Do), utili-
zando ademads el nivel de Sol# como nivel contrastante. Ahora bien, resulta natural que un com-
positor que tiene en cuenta el proceso formal —tal y como hemos ido demostrando hasta el
momento— mantenga el mismo criterio de ordenacién en el encadenamiento de niveles, de modo
que su combinacidn arroje una coherencia de discurso global.

1 Do modo 1° ————— g Sol# modo 3°
2 Si modo 4° ———————» Sol# modo 2°
3 Sibmodo 1° g Sol# modo 1°
4 I Lamodo3® — = Sol# modo 1°
5

Do modo 1°
Sol# modo 1°
Si modo 4° o' moco
Sol# modo 4°
Si modo 3°

Ejemplo 49

El encadenamiento es, por ello, simple, utilizando una idea absolutamente coherente con
el discurso del sistema arménico del compositor: existe una idea de ténica o nivel principal,
representado por Do, que gobierna el primer y dltimo tiempo, a la vez que un modo que actia
como dominante que es Sol#, es decir, la nota mds cercana a la dominante real. No deja de ser
curioso el parangén de ese uso modal con el de la chorda mutabilis ' de la misica gregoriana'’,
si bien el sentido que aqui tiene este es absolutamente distinto. La combinacién parte de la
supuesta tonica Do y desciende crométicamente hacia La, como limite de nivel principal, ya que
su nota inferior Sol# es la utilizada como dominante. De ese modo, el uso modal queda restrin-
gido a 5 modos principales, entre los que La resulta ser el punto culminante. Es curioso observar,
también, que en la culminacién modal en La se mantiene un cromatismo de niveles de La-Sol#

19. La chorda mutabilis utilizada en la musica gregoriana era el modo de sustituir la dominante o la tdnica, por la
nota de la escala correspondiente inmediatamente superior, evitando as{ la distancia descendente de segunda menor que se
producia entre ella y la nota superior, que era considerada ademds como intervalo prohibido —diabulus in misica—.
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que sera asimismo utilizado al final de la pieza con los niveles Do-Si, de tal modo, que resultan
ser entre si, Ténica y sensible, algo que se encuentra fuera del desarrollo programatico de nive-
les de su sistema: «[...] Toda verdadera intuicidn o representacion es, al propio tiempo, expre-
sion. Lo que no se objetiva en una expresion no es intuicion o representacion, sino sensacion y
naturalidad. El espiritu no incluye, sino haciendo, formando, expresando. Quien separa intuicion
de expresion, no llega jamds a ligarlas»™.

Breve conclusion

El mundo de la misica del siglo xx ha realizado un largo recorrido en un periodo de ape-
nas 50 afios, y Ramén Barce no ha sido ajeno a €l. Si bien, la necesidad de comunicacién de nues-
tro compositor le ha hecho buscar nuevas formas de expresién, no le ha hecho cambiar un dpice
en su forma de trabajo, el cual, en los andlisis hasta aqui realizados ha quedado claramente deno-
tado. No hay en la miisica de Barce nada que constituya elemento superfluo, lo que influye direc-
tamente en su escritura, que resulta ser simple a ultranza e incluso parca en el uso de elementos,
en los que toda dificultad afiadida resultaria vana, ya que se evadirfa de la realidad virtual de lo
pretendido: «Se ha dicho con frecuencia que la miisica de Barce presenta grandes facilidades de
lectura. Lo cual no es otra cosa que lo deseado por el compositor [...]. Pero como ciertas obras
primitivas de culturas lejanas, nos tienden una trampa de ia que resulta dificil salir. En el caso
de las miisicas aleatorias este fendmeno es evidente. Porqué hay un enigma»*'. En ese sentido,
toda su obra se halla cercana al medio expresivo weberniano, en el que sobra toda idea que no
parta del espiritu de necesidad constructiva.

La parquedad de dichos elementos constructivos choca directamente con el complejo
medio de expresion que el compositor precisa para llevarla a cabo. Las dos obras que aqui hemos
analizado no son, por supuesto, una visién completa de toda su obra, aunque si un reflejo de esta,
y nuestro propésito ha sido el de que se observe el medio utilizado y la forma de pensar del autor.
Con ello hemos podido detallar un uso metddico y fiel a un proceso sisteméatico de modelos de
repeticién y combinacién modular —el cual se da en cada una de las obras aqui analizadas—. Sin
embargo, lo que no hay en su obra es una dialéctica mas o menos superflua, es decir, se va direc-
tamente al grano, de ahi que no se utilice apenas el concepto de desarrollo, ya que ello resulta
ser, para nuestro compositor, un modo de ampliar el discurso y alargar el mensaje principal, difu-
minédndolo. Eso es algo que queda patente también en sus ensayos, en los que raramente se alude
a citas externas, y son las que provienen de su propio pensamiento las que sirven como funda-
mento y medio para su argumentacion.

20. Crocg, Benedetto: Estética, cap. I: La intuicion y la expresion. Ed. Nueva Visién, Buenos aires, 1969.

21. MEDINA, Ramdn Barce, pdg. 66.
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No hay duda, en todo caso, de que Ramén Barce es un compositor atipico en el corpus
compositivo espafiol, el cual, desde su posicidén nos arroja nuevas iniciativas que impulsan la cre-
acién musical y la bisqueda incesante del camino propio, siendo ejemplo propicio para los nue-
vos compositores, de los cuales, buena parte han sido influidos en algiin momento por el aquel,
aunque sea unicamente desde la necesidad de renovacién del lenguaje y la bisqueda del ideal
individual.

k %k sk

Las partituras de las obras aquf analizadas pueden ser localizadas en la siguientes edito-
riales:

Canadd Trio

Editorial Alpuerto

Caiios del Peral, 7, 1° dcha.
28013 — Madrid

Sinfonia n° 3
Editorial EMEC
Alcaléd, 70
28009 — Madrid
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