unIepy eudyy :eerdo1oq



ANGEL MEDINA
Universidad de Oviedo

Inventario de la lucidez:

Ramon Barce (1928-2008)

El articulo es, por un lado, un homenaje a la figura del compositor Ramén Barce (Madrid,
1928-2008). Por otro, pretende indagar de manera selectiva en diversos aspectos de su vida y de su
obra, a fin de trazar una imagen mas completa de sus aportaciones artisticas y organizativas. En este
sentido, situamos al compositor no sélo como pionero de las vanguardias de los afios 50 y 60 sino
como personalidad critica, original, independiente, activa y reivindicativa de la Transicién demo-
cratica, tema muy superficialmente estudiado en el ambito musical.

Palabras clave: Musica espafiola, siglo XX, Ramoén Barce, vanguardia, sistema de niveles, ACSE,
Transicién democratica.

This article is both a tribute to the composer Ramon Barce (Madrid, 1928-2008) and a selective exami-
nation of various aspects of his life and work, with the aim of building up a more complete image of his artis-
tic and organizational contribution to music. In this sense, the composer cannot only be seen as a pioneer of the
avante-garde during the 1950s and 1960s, but a critical, original, independent, active and politically assertive
figure of the democratic Transition, an issue treated very supetficially in the musical terrain.

Key words: Spanish music, 20th Century, Ramén Barce, avant-garde, “harmony of levels”, ACSE
(Asociacion de Compositores Sinfonicos Esparioles —Association of Spanish Symphonic Composers), democratic
Transition.

Déploration

“Ahora es el peor momento de mi vida, que no puedo entender sin
Ramoén después de tantisimos afios”. Estas eran algunas de las palabras que
Elena Martin, viuda de Ramoén Barce, escribio al autor de estas lineas el
28 de febrero de 2009, en una carta llena de dolor y de desesperanza.
Procede citarlas aqui porque, aunque sea en una medida no comparable,
hay muchas personas que aquel frio 14 de diciembre de 2008, domingo,
sintieron que surgia un vacio irreparable con el fallecimiento del compo-
sitor. Sin ¢l, la viuda apenas se puede explicar su propia vida y, sin su tra-
yectoria vital y artistica, tampoco se pueden comprender muchos de los
avatares de la musica espafiola en los tltimos cincuenta afios.Y procede, en
fin, citarlas, con mas motivo al comienzo de este trabajo, precisamente en
reconocimiento a Elena Martin (esposa, amiga, médica de cuerpo y alma,
retratista de camara —de camara al quite— y musa tutelar), porque sin ella,
dicho sea con toda claridad, Ramo6n Barce no hubiera sido el mismo, ni
igual de feliz;y, sin duda, nos hubiera dejado mucho antes.
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R econozcimoslo: Atropo no deja nunca su trabajo sin hacer (asi nos lo
recuerda la estremecedora Déploration de Josquin por la muerte de su maes-
tro Ockeguem, con texto de Molinet), pero también es cierto, como apun-
td Horacio, que los grandes hombres nunca mueren del todo y que inclu-
so siguen creciendo con el recuerdo y la admiraciéon de quienes les
sobreviven.

Paraiso en el infierno

Pretendemos ofrecer en las siguientes paginas sobre Ramoén Barce un
muestreo que recoja algunos de los muchos dones de su lucidez”. El intro-
ducir en el titulo del articulo el término inventario es una mera licencia.
No expresa una realidad, sino un deseo imposible y es un guifio a un pro-
yecto del compositor que citaremos mas adelante. Su vida no es lo menos
importante en esta ocasiéon. Ramoén Barce Benito nacié en Madrid el 16
de marzo de 1928. Falleci6 en la misma ciudad de su nacimiento, como ya
se dijo, el 14 de diciembre de 2008. Muchos de sus datos biograficos y de
sus aportaciones estéticas son conocidos, pues se han escrito diversos tra-
bajos sobre su obra', pero no es descabellado reconsiderar y contextuali-
zar algunos de ellos, matizar otros, dejando que se oiga también la palabra
del propio compositor, incluso con algiin testimonio inédito.

Barce siempre fue reacio a hablar de su musica, aunque lo hizo con bri-
llantez en determinados momentos, preferentemente de manera indirec-
ta, o sea, estudiando problemas universales de la creaciéon musical con-
temporanea (la musica abierta, el papel de la accion, por ejemplo) y llegando
a conclusiones tedricas validas para cualquiera, pero, al mismo tiempo, per-
tectamente imbricadas en su particular praxis como compositor. Tampo-
co hablaba demasiado de si mismo, pero dejé muchas pistas y muchas hue-
llas autobiograficas en obras y escritos de muy distinto género.

“ Este articulo se enmarca en el proyecto de investigacion “Musica espanola de la postguerra a la
posmodernidad: poder, identidades y dialogos con Hispanoamérica” (Ref.: Mec-HUM-2006-07934),
de la Universidad de Oviedo.

! Limitandonos al formato libro, tenemos dos referencias. Angel Medina: Ramdn Barce en la van-
guardia musical espanola, Oviedo, Publicaciones de la Universidad de Oviedo, Col. Ethos-Msica, n°®
10, 1983, 220 p.; Juan Francisco de Dios Hernandez: Ramén Barce. Hacia manana, hacia hoy, Madrid,
Ediciones Autor, 2008, 388 p.; Visiones mas sintéticas del compositor, aunque con el valor de una
amplia proyeccion internacional, las encontramos en las entradas que quien esto escribe ha realizado
para los tres grandes diccionarios del momento: Angel Medina: “Barce Benito, Ramén”, The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, Stanley Sadie (ed.), London, Macmillan Plublishers Ltd., 2001; Angel
Medina: “Barce Benito, Ramén”, Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Kassel, Barenreiter Verlag, 1996-
2004; Angel Medina: “Barce Benito, Ramon”, Diccionario de la Musica Espanola e Hispanoamericana,
Emilio Casares (dir.), Madrid, SGAE, 1999-2003.
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A principios de los ochenta, escribié un brillante texto sobre la pro-
blemitica, dificultad y, en suma, imposibilidad del autoanalisis®. Analizé con
finura y humor las carencias de los diarios, incluso de los diarios mas deta-
llistas, como los de Peppys (siglo XVII) o Ariel (siglo XIX). Ni siquiera su
fantastica propuesta de organizar la semana en dos dias de 84 horas, con
una ventajosa division de cada dia que permitiria escribir mas paginas, sol-
venta los problemas de notacidon de un diario con verdaderas pretensio-
nes de exhaustividad. Sin embargo, vislumbro la posibilidad de escribir algo
parecido a unas memorias, un determinado tipo de autobiografia, hacien-
do “un alto en el camino para contemplar el panorama que dejamos atras’™.
La autobiografia seria exdgena, dejando (machadianamente) que fuesen
otros quienes trazasen su perfil. Barce, desbordante de humor, establece
incluso la necesidad de una legislacion para poder interrogar a los demas,
con obligacion de que diesen respuesta, si bien la imagen desde el exterior
habria de ser (pues siempre queda un resto de coqueteria) favorecedora-
mente matizada con la propia. En suma, Barce viene a reconocer que no
estd demasiado preocupado por su imagen, aunque si algo, y que no ha cre-
ado, en sentido estricto, una imagen desde dentro, endégena (una pose, un
disfraz, una mascara que ha de mantener a toda costa y con grandes esfuer-
z0s), sino una imagen exdgena levemente corregida, lo cual se debe a la
naturalidad (no desalino, al modo machadiano) con que se presenta ante
los demas. Cabe concluir que el resultado final de la imagen proyectada
por el compositor es la de alguien tocado con todas las caracteristicas del
lider.

Finalmente, ese alto en el camino para contemplar el pasado y contar-
noslo en forma de memorias no fue posible. Menos atin lo fue bajo la
forma de diario, por lo ya apuntado. Pero quedan elementos que redon-
dean nuestra percepciéon del compositor, que nos iluminan sobre como
la vida va modelando una determinada sensibilidad. Barce, por ejemplo,
nos ha legado algunos testimonios sobre lo que realmente se vivia en la
postguerra. Se trata de textos que resultan perfectamente comparables a
las descripciones literarias clasicas sobre el asunto.Y ello es asi porque esos
anos dificiles fueron también los de su infancia y primera juventud. Barce
otorga a esta etapa un valor inigualable ya que, al fin y al cabo, no deja de
ser el territorio perdido y siempre afiorado desde la edad provecta. En

2 Ramon Barce: [“Autoanalisis”] en Emilio Casares (ed.): 14 compositores espanoles de hoy, Oviedo,
Publicaciones de la Universidad de Oviedo, 1982, pp. 77-114. El titulo del articulo (ya usado en otras
ocasiones) es nuestro, pues carece de ¢l en la publicacion. Aun seria mas fiel al contenido un titulo
como “Problematica del autoanalisis”, expresion literal del propio compositor en las lineas introduc-
torias del texto, p. 79.

3 Ibidem, p. 93.
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1982, con algo mas de cincuenta anos, Barce se imagina a si mismo —medio
en broma, medio en serio— escribiendo (cuando llegase a los setenta y
comenzase el melancoélico creptsculo) unas amplias Memorias divididas en
seis tomos, tres de ellos dedicados a la infancia, precedidos de otro sobre
los problemas del propio género memoristico. El quinto se intitularia Cata-
logo de reptiles (y es para nota el modo como cuenta Barce la cruel ven-
ganza a la que sometera a sus enemigos, convertidos en miserables saban-
dijas, si es que no merece mas la pena olvidarlos), para concluir con un
sexto tomo que seria suficiente para narrar sus tltimos cincuenta afios. El
abrumador porcentaje de la supuesta obra dedicado a la infancia se expli-
ca porque en ese periodo “todas las paginas del mundo son pocas para
explicar nuestras vivencias virgenes, la primera mancha de color o de luz
que percibimos, la primera masa humana que pudimos identificar, los pri-
meros contactos fisicos y emocionales que establecimos con la tierra, con
los seres, con el agua™. En efecto, “tres volimenes enteros estaran consa-
grados a la infancia, a los primeros recuerdos ab origine, a la Cruz del Rayo,
a mi tio Emilio, a Esterita, al colegio Ateneo Politécnico de la calle Suero
de Quiniones™.

Mas ese territorio siempre sorprendente de la infancia tiene también su
lado oscuro, en funcidn de la durisima situaciéon que se vivia en la Espafia
de los afos treinta y cuarenta. Por eso, Barce escribe y traza pinceladas mini-
mas, pero certeras, de su propia biografia, pese a teorizar sobre la virtual
imposibilidad de tal empenio. En 1939 entra en el Colegio Jaime Balmes,
que estaba en el madrilefio Paseo de SanVicente. Empez6 a cursar el Bachi-
llerato. Pero en 1940 la familia de Barce deja Madrid y se instala en Gua-
dalajara, donde prosigue esos estudios. Huian de la gran ciudad que les
negaba el pan y la sal, nunca mejor dicho, en los anos del hambre, para tra-
tar de abrirse camino en un lugar donde podian encontrarse algunos ali-
mentos basicos con mayor facilidad. Escribe el compositor: “Comiamos
ansiosamente, con la glotoneria de los que han pasado mucha hambre y
temen que en cualquier momento vuelvan las largas colas para obtener un
cuarto litro de aceite, el terrible especticulo de las tiendas vacias, el pan
amarillento y que criaba verdin, las lentejas con bichos que sobrenadaban
en el guiso”. En otras palabras, la infancia y la postguerra son la cal y la
arena de unos anos dificiles que marcaron al futuro compositor para siem-
pre. En esos afios, el paraiso y el infierno compartian el mismo territorio.

41bid., p. 99.
5Thid., p. 98.
6 Ibid., p. 102.
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Muisico pese a todo

Gracias a tener completo el Bachillerato, Barce obtendria el titulo de
Magisterio con mucha facilidad, pues le convalidaron numerosas asigna-
turas. No ejercié6 como maestro nunca. Sin embargo, el hecho de haber
tomado una profesora particular para la asignatura de Mdsica, que era de
las no convalidadas, le metié en esta actividad para el resto de su vida. Se
inici6 después en el piano y empezo6 a examinarse y a cursar estudios en
el Real Conservatorio de Madrid. A veces, Barce recordaba (con excelen-
tes dotes imitatorias de gesto y voz) la cara que puso el P. Sopena cuando,
a la pregunta de qué compositor le gustaba particularmente, el joven Barce
respondid: “Mahler”, autor que, ciertamente, no gozaba por entonces en
Espana del predicamento que habria de alcanzar décadas después. La expe-
riencia en dicho centro fue efimera y Barce se planted organizar desde
entonces su propio destino de creador.

La radio tuvo también un papel muy relevante en su formacion, pues
era entonces uno de los pocos medios de que disponia para conocer el
repertorio clasico. No fue un caso aislado. La radio no sélo alimento las
inquietudes de los musicos en aquellas décadas centrales del siglo XX, sino
que hay testimonios de otros artistas a este respecto, como por ejemplo
descubrimos en la autobiografia del pintor Antoni Tapies, titulada Menio-
ria personal.

Empieza a transcribir para piano, en version facilitada y adecuada a su
nivel, una serie de obras que le atraen. Es una actividad muy formativa de
la que salta a la composicion. Los primeros cincuenta son una etapa de bus-
queda, con piezas hoy descatalogadas, que tienen algo de Hindemith, Scho-
enberg y Scriabin y nada del neopopulismo en boga en la musica espano-
la del momento. Esas musicas no eran en absoluto avanzadas, podian incluso
ser esencialmente tonales, pero no neopopulistas. No se trata estrictamen-
te de un caso nico, pero si de una actitud inhabitual en aquel contexto.
Esas primeras obras, de fines de los cincuenta, tienen una clara orienta-
ci6n expresionista. La Cancién blanca, de 1958, cuyo texto se debe a la poe-
tisa Elena Andrés (su primera esposa), puede servir de ejemplo. El Cuarte-
to n° 1,de ese mismo afo, representa el momento mas brillante de esta etapa
de formacién. Como el propio autor sefala, en un autoanalisis publicado
en 1961,“los elementos expresivos alcanzan una densidad que corria el ries-
go de una exasperacion expresionista y turbulenta. De manera automatica
e intuitiva (...) compensé este desbordamiento con una organizacion sono-
ra exhaustiva que entreteje y relaciona hasta la minima unidad musical™’.

7 Ramon Barce: “Autoanalisis 19617, La Estafeta Literaria, 1-VI-1961.
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Por eso T. Marco (y no el propio Barce, como se dijo en el obituario de
El Pais del 16 de diciembre de 2009) asegura que Barce es “el autor mas
temprana, profunda y largamente expresionista producido por la musica
espafiola”, tendencia que se iba a aminorar en las décadas siguientes. “En
lineas generales —escribe Barce en el citado autoanalisis— mis intenciones
estéticas podrian resumirse asi: creacion de estructuras sonoras perceptibles
y expresivas con formas fluyentes y temporalmente flexibles™. Sus Objefos
sonoros y el quinteto de viento Pardbola,ambos de 1963, pueden ejemplifi-
car respectivamente las mencionadas lineas estéticas.

Mas volvamos atras. Barce ya habia pasado antes por la Universidad Cen-
tral de Madrid y de esa etapa reproducimos un apunte autobiografico inédi-
to: “Terminé mis estudios universitarios algo tarde, a los veintisiete anos,
con un expediente bastante bueno. Di luego algunas clases particulares,
muy mal pagadas; viajé un poco por Europa casi sin dinero, y traté de man-
tener mi maravilloso status de estudiante pobre, libre y a la ventura”". En
esa época, con una carrera universitaria, era facil encontrar trabajo, pero
Barce no queria acomodarse y menos en el campo de la ensefnanza, salida
natural de los titulados en Letras. A Barce, conferenciante ameno y didac-
tico donde los hubo, no le gustaba la ensenanza. Compara al profesor con
un domador al que encerrasen con cuarenta leones y concluye: “La peda-
gogia me asusta”''. La investigacion, por el contrario, le atraia enorme-
mente: “Mucho mejor solo en una biblioteca o en un laboratorio, aco-
piando pequenos resultados, cribando materiales, compulsando, comparando,
extrayendo por fin una idea nueva que ofrecer al mundo”"”. Hoy cabe decir
que Barce ofrecié no una, sino muchas nuevas ideas al mundo. Acabé sien-
do catedratico de Literatura en un instituto, cierto es, pero ésa no era su
verdadera vocacidn, sino su modo de ganarse el sustento. De hecho, se jubi-
16 anticipadamente para dedicarse en exclusiva a la musica.Y cuando deci-
mos que dej6 muchas ideas en el mundo, no nos referimos a que, en efec-
to, investigd en el plano académico y obtuvo el titulo de doctor en 1956,
con una tesis sobre Mallarmé, sino a las muchas ideas vertidas en sus escri-
tos y,1o que atin es mas importante, a su propia y novedosa creacién musi-
cal. Llego6 relativamente tarde a la musica, pero seria fiel a este arte hasta el
final.

8 Tomas Marco: Miusica espanola de vanguardia, Madrid, Ed. Guadarrama, 1970, p. 83.

9 R. Barce: “Autoanalisis 1961”...

10 Ramon Barce: Inventario, p. 2. Entre los materiales inéditos de Ramon Barce destaca un original
mecanografiado de varios centenares de paginas, titulado Inventario. Lo hemos podido consultar por
gentileza de Elena Martin. Se trata, inicialmente, de un ensayo sobre la inventariacion, lleno de extra-
ordinarias complejidades tedricas, no exento de rasgos humoristicos, autobiograficos y de tipo literario.

11 Thidem.

12 Thid.
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El espejismo de Darmstadt

Los sesenta fueron también para la musica académica una especie de afnos
de oro, una auténtica década prodigiosa. Barce y otros colegas ya habian fun-
dado en Madrid el Grupo Nueva Mdsica en 1958, a raiz de un homenaje
al critico Enrique Franco (1920-2009), promovido precisamente por nues-
tro compositor. Desde comienzos de los sesenta, Barce afronta una serie
de basquedas que le haran tener voz propia en la recepcion de la musica
abierta en Espafia, con excelentes teorizaciones y realizaciones”. Ademas,
fue un anfitriéon de lujo para la masica de accion. En efecto, fue Ramon
Barce (y a veces se olvida) quien dio apoyo a Juan Hidalgo y Walter Mar-
chetti para poner en marcha el grupo Zaj en 1964, bautizado asi (y a veces
también se olvida) precisamente por el propio Barce. Como escribié Juan
Hidalgo:“Zaj, que fue siempre una posibilidad omnidireccional en el intem-
poral, se temporalizdé en Madrid como tal en julio de 1964 a través de
Walter Marchetti y de mi mismo bajo la inteligente sonrisa y el sutil des-
tello de Ramoén Barce”". Este grupo de teatro musical, proximo pero dife-
renciado del movimiento internacional Fluxus, haria su presentaciéon en
Madrid, con el apoyo de Dido pequeiio teatro, en noviembre de ese mismo
afo, con un concierto en el que registramos dos titulos de R. Barce: Estu-
dio de impulsos y Abgrund, Hintergrund (ambos de fuerte carga psicologista)
a los que habria que anadir Tiaslaciones, de 1964,y el Coral hablado, ya de
1966, que otorga caracter musical a la palabra hablada y ha sido una obra
de amplisima circulacién. En los afios sesenta Barce indaga también en
los problemas de la obra abierta, como ya sefialamos y se puede ver en
Canada trio, de 1968, reflexion que culmind mas adelante con el celebra-
do Concierto para piano, de 1974. Una sugerente buasqueda en la musica gra-
fica, como forma extrema de la musica abierta, la encontramos en su Sin-
tesis de Siala (1965).

Dentro del planteamiento necesariamente selectivo de estas paginas,
destacaremos para estos afios la consecucion de un sistema personal, el hito
mas significativo del muestreo y balance que estamos trazando. Antes, recor-
demos el espejismo de Darmstadt.Ya a fines de los cincuenta, Enrique Fran-
co habia publicado algtin articulo periodistico sobre lo que se vivia en
Darmstadt. Parece que, en esos anos, era dificil sustraerse a la hegemonia
estética emanada de los Cursos de Nueva Masica de la ciudad alemana. A
la vuelta de Darmstadt, en 1961, Ramoén Barce public6é también un arti-

13 Angel Medina: “Apuntes sobre la recepcion de la musica abierta en Espafna”, Anuario Musical,
n° 51, 1996, pp. 217-232.
14 Juan Hidalgo: “Zaj vuelve a empezar razepme a evleuv jaz”, Arteguia, n° 51, 30-XI-1979.
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culo en el que concluia: “puede colegirse que en Darmstadt se asiste mate-
rialmente a la gestacién y nacimiento de la musica de nuestro tiempo: es
como un volcan en cuyo fondo pudiéramos ver la lava en ebullicion™".
Sélo cuatro o cinco anos después Ramoén Barce trabaja en lineas muy
distintas. La musica de accion (Zaj), por ejemplo, no representaba precisa-
mente el gusto dominante en Darmstadt.

Ademais, paralelamente a la presencia de Barce en Zaj (1964-1966), inte-
rrumpida por presiones laborales, el compositor da forma a lo que acaba-
ria siendo su sistema personal desde esa época: el sistema de niveles. Fue
entonces cuando la experiencia de Darmstadt comenzé a perder la aureo-
la de camino tnico sugerida en el articulo citado. No es que se retractase:
simplemente su creacidon empezaba a ser plenamente original e indepen-
diente. Casi treinta afios después, sin especial acritud pero con una con-
tundencia que causé cierto enojo en sectores del mundillo internacional
de la musica, el compositor denostaba la tirania estética de Darmstadt. El
“fenémeno Darmstadt”, sostiene Barce, fue “bastante menos relevante de
cuanto se ha dicho y de como parecia entonces” . Fuera de Darmstadt
parecia que no habia nada de interés para los jovenes aprendices de la van-
guardia, pero la realidad era muy otra. Es decir, habia “muchas mas cosas,
muchas mas personas y paises, compositores y corrientes que ahora resul-
tan infinitamente mas importantes, mientras hemos asistido al eclipse, o
mejor a la involucién burguesa, de no pocos lideres musicales de enton-
ces”". El lado que (nos consta) resultd6 mas molesto para algunos, a lo que
contribuy? el que estas opiniones apareciesen en Musica/Realta, una revis-
ta de referencia sobre musica contemporanea, fue la interpretacién en clave
politica que realiz6 el compositor. Podiamos resumirla diciendo que Hein-
rich Strobel, relacionado en asuntos musicales durante el nazismo con Goeb-
bels, tuvo un papel importante en la liberacion de Olivier Messiaen, preso,
como soldado enemigo, en un campo de concentracion. Se suponia que
el buen trato a un compositor francés, ya importante por entonces, seria
beneficioso para la imagen del nacional-socialismo, maxime si el liberado
pregonaba las “bondades” de sus captores/libertadores. Messiaen no hizo
nada de esto, pero la politica nazi iba en esa linea. Strobel fue después un
gran impulsor de Darmstadt, siendo sensible al papel dominante que ejer-
cia la linea dura del serialismo integral (Pierre Boulez, por ejemplo). Este

15 Ramon Barce: “Darmstadt, ultima hora de la musica”, La Estafeta Literaria, 1-XI-1961.

16 Angel Medina: “Intervista a Ramon Barce: una voce meditativa nella musica spagnola”, Musi-
ca/Realta, n°® 33, 1990, p. 134.

17 Tbidem, pp. 134-135.
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podria estar perfectamente al tanto, a través de Messiaen, del pasado nazi
de Strobel. La hegemonia de los planteamientos monoliticos a que nos
referimos se manifestaba, sobre todo, en la programaciéon: con los autores
invitados, pero mucho mas con los ausentes, manifiestamente excluidos por
una cierta vision lineal y centralizadora de la historia; “algo siniestro”'®,

concluye Barce.

Escalas contra series

El sistema de niveles ideado por Ramoén Barce ha de ser visto, a dia de
hoy y segiin ya adelantamos mas arriba, como la expresiéon mas acabada de
la personalidad artistica del compositor. Los niveles son sus verdaderas sefas
de identidad creadora. El sistema ya ha sido expuesto en varias ocasiones
por el propio compositor y por los estudiosos de su obra”. Dicho de forma
muy esquematica, el nivel es la nota principal de una escala a la que se le
han suprimido la dominante y la subdominante. De este modo, mantiene
en comun con la idea de fénica su valor actistico y referencial. Sin embargo, se
distingue de la tonica por carecer del valor estructural de este grado en el
mundo tonal, carencia a la que contribuye decisivamente la supresion de
la dominante y la subdominante. Ademas, hay también un trabajo sobre el
séptimo y el segundo grado, que determina los cuatro modos posibles en
cada nivel: primero, con dos sensibles (una a medio tono por encima de la
nota nivel y otra a medio tono por debajo de su octava); segundo, sélo con
la sensible inferior a la nota nivel; tercero, s6lo con la sensible por encima
de la nota nivel; y cuarto modo, sin sensibles. El primer modo queda con
diez notas distintas, mientras que el segundo y el tercero quedan con nueve,
en tanto que el cuarto modo se basta con ocho notas.

La idea que subyace es duplice. Por un lado, Barce asume que la crea-
ci6n musical ha de contar en el siglo XX con el total cromatico. Se trata
de una cuestidn sociologica (en el sentido de Blaukopf): las sociedades evo-
lucionan y del mismo modo que se dio el paso de sistemas pentatonicos a
sistemas heptaténicos, desde éstos (que informan el universo de la musica
tonal de Occidente tan s6lo a partir de las centurias modernas) se impo-
ne el advenimiento de una era atonal, donde los doce sonidos prescindan
de esa jerarquizacion que distinguia entre sonidos propios del tono y soni-

18 Thid., p. 135.

19 Ramon Barce ha publicado la teoria de su sistema en varias ocasiones, desde su primera version
de 1966 en la revista Atlantida (IV, 21). La version mas accesible y acabada puede verse en Ramon Barce:
“Nuevo sistema armoénico”, en Fronteras de la musica, Madrid, Ed. Real Musical, 1985, pp. 77-98.
Sugerencias interesantes sobre el sistema como “centralidad”, en Teresa Catalan: Sistemas compositivos
temperados en el siglo XX, Valencia, Ed. Institucio Alfons el Magnanim, 2003, 438 p.
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dos extrafios. O sea, que era un sistema de 7+5, que no es lo mismo que
un sistema 12.

En puridad, el sistema de niveles trabaja (en conjunto) con los doce
sonidos, pero la supresion de las notas dichas y el juego de las sensibles, deja
cada nivel en un ntimero menor de sonidos propios. La posibilidad de
modulaciones puede rellenar los espacios sonoros inicialmente excluidos.
Ademas Barce cree que el proceso no acaba en un sistema 12, sino que
también puede haber algo mas. Pero 12 ;mas qué? Los sonidos no tem-
perados, en la consideracién de Barce, pueden ser ese plus que el sistema
parece necesitar, si bien esta idea nos llevaria a posibilidades que choca-
rian peligrosamente con la estética de la claridad que informa la obra del
maestro madrileno, quien, no casualmente, se abstuvo de la musica elec-
troactstica, donde las posibilidades de trabajar con ese plus de sonidos no
temperados son abrumadoras, mas acaso demasiado faciles.

En segundo lugar, el trabajo escalistico supone un giro copernicano
en la creacién de Barce. Barce ya habia renunciado anos atras al concepto
de serie, pero no le bastaba con componer en la libre atonalidad. Las esca-
las del sistema de niveles quieren distanciarse también de un mundo de 12
sonidos semejantes en valor y funcion estructural todos ellos y relaciona-
dos mediante la serie o libremente. El compositor, invoca incluso a la natu-
raleza, al comparar la idea de escala con las hojas de (por ejemplo) un ficus.
Las hojas de dicha planta son homogéneas, muy parecidas entre si, pero no
son iguales. Los sistemas escalisticos, con su sucesiéon de tonos y/o semi-
tonos en diversas posiciones “no obstaculizan la necesaria homogeneidad,
ni la hipertrofian, como sucede en una sucesion simple de semitonos, ni
la destruyen, como en la sucesion serial, dificilmente homogeneizable™”.

De junio a octubre de 1965 Barce escribe los Nueve preludios, obra para
piano donde se plasma por vez primera el sistema de niveles. Un ejemplo
facilmente analizable del sistema de niveles lo tenemos en la pieza titula-
da Periodos en nivel Re,de 1967, escrita para flauta y piano. Los 48 preludios
para piano son la ejemplificacidon ordenada del sistema en todos sus modos
y niveles. Los preludios fueron escritos desde 1974 a 1983 y estan dedica-
dos a diversos colegas y amigos. El sistema se ha ido enriqueciendo, pero
informa la obra creativa de Barce hasta sus tltimas obras.

No quedaria completo este epigrafe, de caracter eminentemente mas
técnico, sin una alusioén a su particular concepcién instrumental. Si para

20 Angel Medina: “Intervista a Ramon Barce: una voce meditativa nella musica spagnola”, ... , pp.
138-139.
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Krenec la serie era un “almacén de motivos”, podriamos decir que, para
Barce, la orquesta sinfénica es un almacén de combinaciones instrumen-
tales. Dicho en otros términos: Barce es un gran maestro de la musica de
camara y lleva esa maestria al universo de la orquesta, formacion real-
mente de otro tiempo, muy conflictiva para la expresion actual. Incluso en
los grupos de camara cabe la subdivision en dbos, trios, etc., otorgando al
conjunto de la composiciéon un refinamiento timbrico poco corriente, es
decir, una concepcidn del timbre como estructura compositiva de base y
no como ornamento de color. Una obra como la Obertura fonética (1968)
establece incluso una asociacion sinestésica entre una realidad fonética pre-
via (un texto de Buero Vallejo) y los efectivos de la obra, un sexteto de
viento. Obras como los diversos cuadernos de Nuevas polifonias, los con-
ciertos de Lizara, o, ya en la orquesta, Las cuatro estaciones o, muy particu-
larmente, la segunda de sus sinfonias, de 1982, pueden dar fe de dicha con-
cepcion instrumental. A veces, como en los primeros conciertos de Lizara,
la estructura opone basicamente un grupo pequeflo a otro mayor, pero
en los conciertos de Lizara posteriores, como el sexto, parece buscarse un
desfile mas agil y variado de los efectivos en juego. Consecuencia 16gica
de estas premisas es que los dios, trios y cuartetos autbnomos, quintae-
sencia de la musica de cimara, sean muy numerosos en su produccion.

Barce también se plante6 la necesidad de aprovechar la riqueza ritmi-
ca de otras culturas o épocas. Asi, los modos ritmicos medievales de la musi-
ca de Notre Dame o los modos de la musica clasica arabe han suministra-
do nueva savia a algunas de sus obras.

Mas que un grano de arena en la Transicion

Barce fue también un compositor comprometido con el oficio, cons-
ciente de que habia que cambiar muchas cosas en la vida musical espano-
la. Los conciertos Sonda marcaron una época y el papel de Barce como escri-
tor, traductor y organizador de la revista homonima es de sobra conocido,
sin por ello menospreciar las aportaciones de otros colegas, como Miguel
Angel Coria muy en particular. Lo mismo ocurre con los conciertos de
Nueva Generacién, donde ademas de Barce hay que destacar el papel de
Tomas Marco. La creacién de la ACSE (Asociaciéon de Compositores Sin-
tonicos Espanoles), de la que fue el principal impulsor y primer presiden-
te, supuso un hito en la historia del asociacionismo profesional de los musi-
cos, aunque hubo que luchar contra toda una serie de problemas e intrigas
que dejaron un hondo resquemor en nuestro compositor. Dicho sea de
paso, el papel del abogado Leopoldo Torres Boursault, que llegd a tener altas
responsabilidades politicas y judiciales, no puede olvidarse al hablar de la
ACSE y de los infinitos tramites que, desde 1974, llevaron a cabo los com-
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positores empefiados en la iniciativa. Mas alla del capitulo de las mezquin-
dades, atin hoy resulta enriquecedor leer el texto de presentacion de la
ACSE, publicado en el primer Boletin de la Asociacion.Y ello es asi, porque
lejos de victimismos o revanchismos, éstos tan al uso cuando hay un perio-
do de transicidn politica de tan hondo calado como el vivido en Espana
durante esos anos, los compositores (y la mano de Barce se nota en el an6-
nimo texto que comentamos) reconocen que han de tomar la iniciativa y
actuar decididamente como estamento, algo impensable hasta entonces.
“Nuestra exigencia basica —concluye la “Presentacion”—, por lo tanto, es
estar presentes en todo lo que signifique planificacion, financiacion y difu-
sién de la musica espanola™".

Insistiendo una vez mas en el valor de estas actividades, bastante estu-
diadas en la bibliografia académica sobre nuestro compositor, parece lle-
gado el momento de proponer una valoraciéon que vaya mas alla del reco-
nocimiento de unos indudables méritos organizativos. Las lineas que
acabamos de citar explican el ambiente reivindicativo del momento y el
liderazgo que tuvo Barce en esos empenos. En efecto, la visién que, con
el paso del tiempo, se nos esta abriendo ante nuestros ojos nos lleva a con-
siderar a Ramoén Barce como un protagonista de la Transicion democra-
tica. El ejemplo al que aludiremos en breve certificara esta consideracion
y se vera que es exactamente la consecuencia 1égica de las lineas progra-
maticas trazadas en los momentos iniciales de la ACSE. Antes, no obstan-
te, es preciso introducir algunas consideraciones.

Nos parece, en primer lugar, que ya va siendo hora de ampliar un poco
el espectro de las personas, instituciones y agentes sociales que contribu-
yeron al advenimiento y desarrollo del sistema democratico en Espana. No
basta con aludir al rey, a los militares, al temple del Partido Comunista, a
los medios de comunicaciéon o a la prudencia del pueblo espanol para des-
cribir el proceso de transicion a la democracia. Cierto es que, en la abun-
dante bibliografia sobre la Transicion, también se alude frecuentemente a
la cultura y, menos frecuentemente, a la musica. Cuando esto tltimo ocu-
rre no podemos quedarnos del todo satistechos, pues ni los concienciados
cantautores de diversos puntos de Espana ni los alegres protagonistas de la
movida madrilefia y sus derivaciones de ambito nacional pueden explicar
el proceso de transicion, en el plano musical, de manera completa y con-
vincente

Uno de los estudios clasicos sobre la cultura de la Transicién es el de
Mainer/Julia, oportunamente titulado El aprendizaje de la libertad. 197 3-

21 Asociacion de Compositores Sinfonicos Esparoles (ACSE): “Presentacion”, Boletin, n°® 1, Madrid,
enero-febrero de 1978, p. 1.
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1986. El epigrafe “Apuntes sobre musica” es una apretada sintesis (tres
paginas, dos de las cuales ni siquiera ocuparian una entera) donde se mez-
clan realidades de muy distinta magnitud y significado y donde se realizan
valoraciones y omisiones discutibles: ;es realmente Julio Gémez respon-
sable de “buena parte de la formacion de la llamada generacion del 517%?
ses comparable su papel al de Taltabull en Barcelona? ;resulta proporcio-
nado al tamano y caracteristicas sintéticas del texto el largo parrafo dedi-
cado al programa radiofénico “Clasicos populares”? Una escueta mencion
a Barce, en relacion con la ACSE, constata que, incluso en la mas breve
reflexion sobre musica espafiola de las tltimas décadas aparece el Barce
organizador, gestor y reivindicativo, cuyo ejemplo moral se agranda con
el paso del tiempo.

Barce podia llegar incluso a la polémica en lo tocante a este tipo de
cuestiones. El proyecto para un Festival disenado bajo la rabrica de Cin-
cuenta afios de miisica espaniola fue uno de esos casos que conviene sacar del
olvido. Corria el ano 1978. La Direcciéon General de Musica, comandada
por Jests Aguirre (que se olvida del caso en sus memorias®), habia dado
alas a una Junta de Programacién en cuya reunidn previa estaban presen-
tes los siguientes nombres, ademas del director y el subdirector general:
Ramoén Barce (por la ACSE), Josep Maria Mestres Quadreny (por la ACC,
Associacié Catalana de Compositors, presente a instancias de la ACSE),
Lloreng Barber (Colectivo de jovenes Compositores, en cuyo seno habia
surgido la idea inicial del Festival), Carmelo Alonso Bernaola (SIMC, Socie-
dad Internacional de Musica Contemporanea) y Jos¢é Maria Franco Gil
(por la Direcciéon General de Misica). En la primera reuniéon efectiva se
sumaron Miguel Angel Roig (Colectivo) y Carlos Cruz de Castro y Miguel
Angel Coria, por la ACSE. Andrés Lewin-Richter también acudié a Madrid
en nombre de la ACC en posteriores reuniones, lo mismo que Francisco
Cano en cuanto a la ACSE. Hubo tensiones. Desaparece el contacto direc-
to con el director general. La SIMC deja la Junta de Programacion. La
ACSE, la ACC y el CJC unen fuerzas y reivindican a los autores del exi-
lio y a los jovenes, lo cual no puede hacerse sin detrimento de las figuras
consagradas o emergentes. En suma, todo parecia desarrollarse (a falta de
pocos meses para la aprobacién de la Constitucién) como un clasico con-
flicto entre modernidad democratica y continuismo. El Director General
da marcha atras y acaba suspendiendo el Festival, lo que se supo en la reu-

22 José-Carlos Mainer / Santos Julia: El aprendizaje de la libertad. 1973-1986. La cultura de la Transi-
cion, Madrid, Alianza Editorial, 2000, pp. 204-206.

23 Jesus Aguirre: Memorias del cumplimiento. 4. Cronica de una Direccion General, Madrid, Alianza
Editorial (Alianza Tres), 1988, 99 p.
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nién del 11 de mayo a través de Franco Gil y de una carta del director
general en la que se agradecia el trabajo realizado. ;Cual fue la Gnica voz
que se oyo sobre el asunto en ese afio tan significativo de la Transicién?
La de Ramoén Barce.

Y se oyé por partida doble. Primero en La Calle (n° 11, bajo el titulo
de “Sabotaje a un festival democratico”) y posteriormente en la veterana
revista Rifmo,la Ginica de su estilo en la Espana de esos anos. En este segun-
do caso, el detonante fue un editorial aparecido en el nimero de junio,
donde se afirma, entre otras cosas, algunas muy razonables, que el proyec-
to era “esotérico e injustificado”, en el sentido de incomprensible, pen-
sado para iniciados, sin demanda real y excesivamente costoso. La réplica
de Barce aparecid en el nimero de noviembre de la revista®. Barce des-
monta el argumento de la falta de demanda, pues entonces s6lo habria
medios para el fatbol, pero sobre todo tritura la idea del editorialista de
que la programacién era intransigente pues, en efecto, finalmente si apa-
recian los nombres de los consagrados (Rodrigo, Espla...) y de los mas
reconocidos de generaciones sucesivas, como Cristobal Halffter, Luis de
Pablo, Carmelo A. Bernaola o Tomas Marco. Por eso Barce es tajante al afir-
mar que la razén de la suspension del Festival no fue la supuesta intransi-
gencia de la programacion, “sino otra mucho peor: que no se queria que
una gran parte del festival estuviera ocupado por nombres poco o nada
conocidos”. Lo cual, en opinion de Barce, es algo “muy serio” pues se trata
“de negar —con el dinero del Estado, o sea, con el dinero de todos— la mas
minima igualdad de oportunidades a los que no han sido, habiles, picaros,
condescendientes o afortunados’.

Al hilo de unas alusiones a las diversas referencias al franquismo que
aparecen en el editorial, Barce se ve obligado a realizar algunas precisio-
nes sobre su propia persona, dejando claro que jamas habia recibido encar-
go alguno de la Orquesta Nacional ni de la Orquesta Sinfénica de RTVE,
que dichas orquestas tampoco habian programado nunca su obra ya escri-
ta, que no habia sido invitado jamas, por parte de RNE, a la Tribuna Inter-
nacional de Compositores vy, por si fuera poco, concluye el compositor, “se
me suprimié un encargo de la Comisaria de la Musica porque denuncié
publicamente un acto policial de fuerza cometido en el Conservatorio de

24 “La fantasmagoria del festival de 50 anos”, Editorial de Ritmo, n® 482, junio de 1978, p. 5.

25 Ramon Barce: “Sobre el festival fantasmagorico y algunas cosas mas”. Ritmo, n® 486, noviembre
de 1978, pp. 5-6. Antes, aunque con impacto logicamente limitado, hay que citar el Boletin de la ACSE:
“Informe sobre el Festival”. Boletin, n°® 3, Madrid, enero-febrero de 1978, pp. 1-4. Aunque va sin firma,
este texto es inequivocamente barciano.

26 Thidem.
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Madrid””. Naturalmente, Ritmo no se quedo callada vy, al lado del escrito
de Barce, ofrece un largo y documentado editorial que juzga con bastan-
te severidad la actitud de Barce®. El episodio, visto desde el siglo XXI, pare-
ce una polémica ni siquiera demasiado enconada, pero si nos situamos en
ese momento (sin Franco, pero atin sin Constitucion), adquiere un valor
civico significativo;y, st como hemos dicho, la voz de Ramoén Barce reso-
no en solitario, entonces la conclusion es que, con posturas publicas de esta
indole, la Transicién fue llegando también a los entramados sectoriales de
la cultura espanola, en este caso al mundo, tantas veces desestructurado,
de la creacidon musical. Anos después, el compositor trabajaria estable-
mente en la revista, llegando a subdirector y escribiendo, entre otras muchas
cosas, interesantes editoriales.

Las dos décadas postreras del siglo XX fueron muy fructiferas para
Ramoén Barce. Hubo estrenos, encargos, premios y reconocimientos de
todo tipo, muy en particular su ingreso en la Academia de Bellas Artes de
San Fernando. Mas ya ha llegado el momento de poner el punto final y
para ello volvemos al Inventario. El de nuestro titulo, con mintscula, bien
se ve que se quedd en muestreo, como reconociamos desde el principio,
mas habra siempre estudiosos dispuestos a completarlo. Pero ;es acaso posi-
ble tal empeno? Barce teorizo en el ya citado texto inédito, titulado Inven-
tario, sobre la necesidad de un “inventario universal”. Escribe el composi-
tor: “Falta, en la investigaciéon humana, una relacién completa de las cosas
existentes””. Se queja Barce de lo poco que sabemos: ni siquiera hay datos
fiables para el niimero de personas del planeta. A veces, ironiza el compo-
sitor, tenemos datos concretos sobre especies en extincion, pero “nadie,
en cambio, puede saber cuantos gorriones viven hoy en Europa””. Este
preambulo jocoso lleva a cuestiones mucho mas complejas acto seguido:
la determinaciéon de la unidad, incluyendo los objetos no materiales, los
problemas de la individuacion, los objetos innecesarios, los poliobjetos (rela-
cionables con el kitsch), la superacion de los simples niveles estadisticos
(stempre cuestionados por el hecho cualitativo™), entre otras docenas, tal
vez cientos, de asuntos. La cantidad de nuevos temas, derivaciones y rami-
ficaciones que salen de cada uno de estos conceptos es tal que hay algo
de katkiano en el lento avance hacia conclusiones claras y solidas. Anali-

27 Tbidem.

28 “El peso de la independencia”, Editorial de Ritmo, n® 486, noviembre de 1978, pp. 6-7.

29 Ramon Barce: Inventario. Original mecanografiado e inédito, p. 7.

30 Ibidem.

31 Como ya apuntara Barce en un texto publicado en el n° 7 de Sonda (1974), mas accesible en
Ramon Barce: “Estadistica y cualidad”. En Fronteras de la musica, Madrid, Ed. Real Musical, 1985,
pp. 31-41.
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zar un texto de semejante tamafio y problematica, incluyendo lo que pueda
haber de literario en el mismo, no es de ningin modo el objeto de estas
lineas, pero queriamos citarlo como un asunto, un tanto enigmatico y mues-
tra contundente de su alta capacidad especulativa, que acompané al com-
positor durante muchos afios, si bien en los tltimos ya lo consideraba como
cerrado y se estaba planteando su ediciéon. Como nos indic6é Elena Mar-
tin (y asi concluimos volviendo a la coprotagonista, en cierto sentido, del
principio de este articulo): “Yo creo que inventariar no es el paso previo
para nada posterior, es solamente una forma de situarse para ir tejiendo
reflexiones”. Por nuestra parte, nos empieza a parecer que es mas facil rea-
lizar el computo de los gorriones europeos que deconstruir a Barce, el
maestro poliédrico, el que supo conjugar comunicacién, dramatismo, humor,
expresividad, minimalismo “avant la lettre” (como decia Lloren¢ Barber) y
trascendencia sin concesiones, con la naturalidad de los clasicos, de los lide-
res y de los verdaderos maestros.

32 Correo electronico de 20-V-2009.



