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Resum: A partir de "exemple de composicions musicals de diferents estils i epoques, en
aquestes pagines abordarem alguns dels aspectes amb que la musica podria relacionar-se
amb la nocié d’ombra. Considerarem les imatges confuses o ombrivoles que pot suscitar
el discurs sonor, la rellevancia dels titols i dels assumptes relatius a les ombres en la in-
terpretacio de la musica, i alguns generes tipificats que predisposen a un imaginari tenyit
de clarobscurs, com ara la Lli¢d de tenebres o el Nocturn.
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Abstract: In these pages we will broach some of the aspects with which Music could be
related to the notion of Shadow, from the example of musical compositions of different
styles and epoque. We will consider the confusing or bleak pictures that the sounding
speech can arouse; we will also see the relevance that have the titles and issues relative
to the shadows in the interpretation of Music, and some typified genres as the Darkness
Lesson or the Nocturne, which predispose the listener to an imaginary tinged with chiaros-
curos.

Keywords: shadow, descriptive music, synaesthesia, Darkness Lesson, Nocturne.

* Begofia Capllonch és doctora en Humanitats (UPF) en I’area de Teoria de la Literatura i Literatura Comparada; master
en Musica com a Art Interdisciplinaria (UB), llicenciada en Filologia (UB), professora de piano i professora de clavi-
cembal (CSMMB), i titulada en Arts i Antiguitats (CENP). Com a clavecinista, es va dedicar a la interpretacié de la
musica del Renaixement i del Barroc, i des del 2005 treballa com a docent al Departament d’Humanitats de la Univer-
sitat Pompeu Fabra. Els seus camps d’investigacié son la semantica del llenguatge poetic i els vincles entre la musica
ila literatura. ORCID: 0000-0001-6908-6517.

Compas d'amalgama 43



DOSSIER MONOGRAFIC

La musica, intangible i aéria, s’esllavissa com una
ombra fugissera que va prenent forma a mesura que el
so discorre i s’esvaneix, pero tota ombra, com se sap,
implica una preséncia que roman aqui absent: la del
cos opac que la projecta en ser interceptat per la llum.
La musica, en efecte, no requereix que cap referent
ali¢ la motivi, malgrat que, en la complexa recerca del
sentit d'una composicid, experts i neofits s’obstinen a
indagar aquesta quimerica absencia, aquest inassoli-
ble ens corpori que hauria convertit el tra¢ sonor en
el signe d’allo que, suposadament, representa. Per
aquesta rao, els estudis de caracter semiologic relatius
al llenguatge musical no han fet siné topar amb els
limits que defineixen la mateixa semiologia, perque si
la musica és el rastre sensible de 'entitat absent de la
qual és ’ombra —és a dir, el signe audible—, caldria
ultrapassar el fet sonor per poder comprendre-la, la
qual cosa anorrearia la seva identitat.! L’estimul musi-
cal mateix, pero, també suscita espais ombrivols en
I'imaginari dels oients, ja que, amb motiu de la seva
naturalesa abstracta, el processem per mitja d’una se-
rie d’operacions analogiques que el poden relacionar
amb representacions visuals més o menys identifica-
bles, i és per aixo que la musica també pot associar-se,
literalment o metaforica, a diferents tipus d’ombres
segons la tematica de les obres o la tradicié que incar-
dinen certs géneres, aixi que seran aquestes les qiies-
tions que, sumariament, abordarem aqui.

L’ombra com a imatge suscitada per la musica

El sinuds flux sonor que culturalment identifiquem
com a musica és un estimul multimodal que implica
diverses funcions cognitives, ates que transmet al cer-
vell no només informacié de caracter auditiu, sind
també de tipus motor i, fins i tot, visuoespacial (So-
ria-Urios ef al., 2011: 739). Mitjancant el processament
d’aquesta escena auditiva que dura a terme el cervell,
doncs, una operacio que dependra tant de les expe-

1 El mateix Jean-Jacques Nattiez, pioner en la investigacié de la
semiologia musical, assumia les limitacions de la seva metodologia
en haver d’afrontar els referents extrinsecs, és a dir, les entitats d’ordre
fisic o psiquic pertanyents a la realitat extramusical a les quals una
composici6 podria apuntar (MARTINEZ ULLOA, 1996, 73-82).
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Then thou, whose shadow shadows doth make bright...
WILLIAM SHAKESPEARE, Sonnet XLIII, v. 5

riencies previes de qui escolta com del seu estat d’anim,
les sensacions percebudes seran interpretades i es
produira 'impacte afectiu vinculat. I, en virtut d’allo
que a oient li suggereixi el fenomen sonor, hi asso-
ciara pensaments i concebra imatges, per bé que, en
molts casos, no es tractara d’un imaginari conegut i
perfectament delineat, siné d’un seguici d’ombres que
pugna per afigurar un indefinible: teoricament, la qua-
litat representativa no és consubstancial al so. Com
assenyalava Leonard B. Meyer (2009: 262), aquesta
gestacié d’imatges associada a I’acte d’escoltar s’origi-
na de manera no conscient, i resulta inesbrinable com
es produeix la correlacié entre estimul sonor i el ti-
pus d’imaginari que suscita. No estem parlant, doncs,
d’autentiques experiencies sinestesiques (no es pro-
dueixen interferencies ni assimilacions entre sensa-
cions diferents durant ’acte perceptiu), sin6 de vin-
cles associatius no sistematitzables. Amb tot, en el
procesament de les abstraccions —com és el cas de la
musica— es produeix una especial hiperconnexié en-
tre diverses regions cerebrals, la qual cosa permet
equiparar el comu encreuament conceptual de la crea-
ci6 metaforica amb I’especific encreuament percep-
tual de Pexperiencia sinesteésica (Ramachandran i
Hubbard, 2001: 17). Podriem resoldre, en conseqiien-
cia, que aquesta mena d’ombres sén I’esbds que traga,
en la nostra ment, el dibuix invisible de la musica.
Aix0 no obstant, les imatges mentals amb que els
oients relacionen una composicié manifestament des-
criptiva o aquella musica que es categoritza com a
programatica (perque prova de referir un programa
literari, pictoric...) poden ser molt precises, ates que
tot sovint es tracta dels referents de la realitat sensi-
ble, que, a banda d’haver estat motivats per la peca,
aquesta vegada també sén adduits conscientment pels
oients i actuen com a guia per a la interpretacié del so.
I només que una obra s’acompanyi d’un epigraf verbal,
aquesta expressio lingtiistica ja promoura tot un ima-
ginari a partir del qual s’albirara la musica. Els titols
de les peces, pero, no sempre son tan illustratius com
The battle, de William Byrd, ni tan concrets com Vlta-
va, el riu de Bedfich Smetana, dues obres repletes
d’onomatopeies en que el so esdevé quasi pictografic.
En la musica instrumental francesa del periode
barroc, per exemple, es va estendre el costum d’inti-
tular les peces amb expressions referides a caracteris-
tiques psicologiques o a actituds morals, és a dir, a
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trets de dificultosa illustracié sonora. El resultat és
plausible, pero val a dir que, en aquests casos, el camp
semantic de ’epigraf verbal regeix destrament la cate-
goritzacio de la sensaci6 auditiva. Aquesta moda havia
estat propiciada per La Bruyere, que havia traduit Els
caracters de Teofrast i en publica una versié ampliada
I’any 1688, tot descrivint el comportament de Ialta
societat francesa (Les caractéres ou les moeurs de ce sie-
cle). Francois Couperin fou un dels compositors que
millor va cultivar aquesta tendeéncia amb Les folies
francoises, ou les dominos («x11eme ordre» del Troisie-
me livre de pieces pour clavecin, 1722), una obra on s’as-
socien sons, colors i emocions o temperaments. En
aquells moments, a més, el fisic i matematic Louis
Bertrand Castel, tot reprenent algunes de les premis-
ses del tractat d’optica de Newton, acabava de disse-
nyar un clavicembal —que defini pour les yeux— que,
en virtut d’una suposada correspondencia entre la
gamma cromatica i la musical, permetia executar co-
lors en comptes de notes i distingir les octaves per
mitja de graus de llum i foscor; un invent, doncs, que
apuntava «al centro di una delle controversie fonda-
mentali della scienza a partire dal xvir secolo, cioe il
dibattito attorno alla natura fisica della luce e dei co-
lori, di cui I’analogia coi suoni era un’importante ap-
pendice» (Saglietti, 2012: 188). D’aquell instrument
sinestesic només va arribar a construir-se algun pro-
totip,” pero la qliestié que ara ens interessa és que
entre el repertori del mestre Couperin figura una peca
per a clavicembal intitulada, precisament, Les ombres
errantes («25eme ordre» del Quatrieme livre, 1730).3

2 De tota manera, el Clavecin pour les yeux de Castel encapga-
laria la nombrosa llista d’instruments musicals que han estat disse-
nyats per evidenciar els lligams —de fonament cientific o bé sim-
bolic— entre el so i el color, llista que s’intensifica en les primeres
decades del segle xx amb les propostes del clavier a lumieres d’Ale-
xander Wallace Rimington (una versié del qual fou emprada per a
Pestrena de la simfonia sinestesica Prometheus, d’Aleksandr Skria-
bin, I'any 1915), del piano optofonic (1920) de Vladimir Baranov-Ros-
siné, del clavilux de Thomas Wilfred (1922) o del sonchromatoskop
(1924) d’Alexander Laszld. El simbolisme poetic del segle x1x ja
havia institucionalitzat la correspondencia entre els colors i la mu-
sica, pero les avantguardes pictoriques ulteriors (amb Kandinsky i
el seu cercle, especialment) la van materialitzar tot promovent la
creacié d’aquests instruments hibrids.

3 Aquesta composicié és també la peca que va inspirar ’assaig
homonim amb que Pascal Quignard va obtenir el Prix Goncourt
(2002) i que constitueix el primer tom de la seva obra magna Der-
nier Royaume. Es tracta d’un recull d’aforismes que, seguint I’ale de
la creaci6é de Couperin, s’endinsa en meditacions erratiques sobre
algunes de les constants de I’escriptor, com la mort, el sexe o ’abis-
me del llenguatge. L’any 1991, Quignard, també ell coneixedor i in-
terpret de musica barroca, ja havia convertit en ficcié literaria la
vida dels violagambistes Monsieur de Sainte-Colombe i Marin Ma-
rais a Tous les matins du monde, i tant la novella com la versié cine-

En aquest cas, les ombres mencionades fan refe-
rencia a les aparicions fantasmagoriques dels difunts
que no troben descans, un assumpte un xic macabre
en que el timbre del clavicembal, per contra, sembla
temperar gracies al so subtilment esclatant de la corda
pincada i a ’habitual proliferacié d’ornaments que
s’empraven no només per embellir la composicid, sind
per perllongar la sonoritat de 'instrument. En aquella
epoca, a més, tant el clavicembal com la viola de gam-
ba havien adoptat I’estil brisé (també anomenat [uthé),
heretat dels llaiitistes; una practica que, com molt bé
explica Olivier Baumont, permetia que el discurs so-
nor es desgranés a fi de suscitar un particular efecte
de ressonancia: «Une des spécificités du luth comme
du théorbe est que la note, une fois jouée, peut sonner
jusqu’a son extinction naturelle. Seule la main de
l'instrumentiste peut arréter. Une note peut ainsi se
meéler aux suivantes en une sorte de halo sonore des
plus séduisants. Les sautereaux du clavecin possedent
généralement des étouffoirs qui interrompent la note
lorsque P’on releve la touche. Ce n’est pas le moindre
des mérites des clavecinistes francais du Grand Siecle
que d’avoir su traduire et noter une résonance que les
luthistes n’avaient pas besoin d’indiquer dans leurs
tablatures. Ils développerent au clavecin ce fameux
style [uthé, sorte de polyphonie brisée ot les voix par-
lent les unes apres les autres et non ensemble» (citat
per Duron, 2008: 58).

Aixi doncs i amb motiu d’aquesta sonoritat arpe-
jada que revoca l’aridesa del mecanisme pingat del
clavicembal i alleugereix les notes greus, el pas erratic
de les animes que "obra de Couperin evoca no s’acom-
pleix amb sinistra pesantor, sind amb delicat estoicis-
me; i aix0 malgrat que la peca esta escrita en la llavors
poc freqiient tonalitat de do menor, una tessitura que
Marc-Antoine Charpentier ja havia qualificat de «som-
bre et triste» a les Régles de composition de 1690 (Clerc,
2000: 46) i que rellevants tractadistes de ’época, com
Jean Rousseau, jutjaven només adequada per a «les
plaintes et les sujets lamentables» (Rousseau, 1710:
79).* Hom diria, en conseqiiencia, que aqui el so no

matografica que realitza Alain Corneau abunden, precisament, en
el recurs a les ombres i en I'estetica intimista del clarobscur (inspi-
rada, sobretot, per la pintura de Georges de La Tour).

4 Cal no oblidar que, en aquells moments, ’estetica es regia
per 'anomenada teoria dels afectes, una doctrina que es fonamentava
en la creenga que certes caracteristiques musicals es correlacionen
amb passions especifiques, ra per la q ual van comencar a prolife-
rar taules d’associacions entre tonalitats i estats d’anim. Com bé
precisa Benet Casablancas, pero, s’ha de distingir «entre los ele-
mentos de tipo objetivo, relativos a la propia fisica del sonido y, por
tanto, directamente ligados a cuestiones de orden organoldgico, y
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sembla acordar-se amb la tematica, pero el prodigi de
Couperin va més enlla de ’esperable, perque el com-
positor aconsegueix que la imaginacié de 'oient mar-
gini una expectativa fonamentada en el coneixement
del mén (en aquest cas, 'imaginari cultural amb que
hom s’afigura un seguici d’animes) per abracar una
nova escena sonora en que la connotada tribulacié de
Pobscuritat és substituida per ’acceptacio que la mort
forma part de la vida. Amb tot, cal puntualitzar que en
aquella eépoca la figura de ’'ombra espectral no sempre
era llobrega: era molt recurrent, per exemple, en les
tragédies en musique —sempre caracteritzades per la
seva atencié al meravellés—, ates que aquestes apari-
cions d’ultratomba representaven «une occasion as-
sez originale d’organiser des séquences complexes
mettant en jeu la puissance expressive de la musique
instrumentale et du chant, et permettant le déploie-
ment des fastes visuels des machineries» (Naudeix,

2005: 257).

L’ombra com a entitat implicada en alguns géneres
musicals

La foscor de les ombres propiament dita i fins la ne-
gror profunda de la tenebra estan ja implicades, pero,
en el genere vocal de les llicons de tenebres, que es com-
ponien per acompanyar 'ofici de tenebres (o Tene-
brae), un ritual derivat de la primigenia litirgia roma-
na que se celebrava els tres darrers dies de la Setmana
Santa per tal d’illustrar, mitjancant una completa
manca de llum, Pextrema solitud de Jesucrist. Amb el
text de les Lamentacions de Jeremies, aquest genere mu-
sical també es cultiva a la Franca du Grand Siécle amb
lafegit del baix continu i, com assenyala Marc Rug-
geri, la cerimonia s’escenificava de la manera segiient:
«L'usage voulait qu’au xvire siecle, a 'Office des Téne-
bres de la Semaine Sainte, on mit devant ’autel un
candélabre chargé de quinze cierges que l'on étei-
gnait un a un a la fin de chaque psaume. Apres le qua-
torzieme et dernier psaume, le cierge situé au som-
met du candélabre, resté allumé pour signifier la
solitude du Christ et son agonie, était porté derriere
lautel et I’église se trouvait plongée dans ’obscurité»
(Ruggeri, 2006: 207).

aquellos de cardcter mds subjetivo y aparentemente intangibles»
(CASABLANCAS, 1995: 4), perque tant les particularitats dels instru-
ments antics com altres parametres com el de I’afinacié llavors em-
prada, per exemple, ens recorden que no podem obviar la perspec-
tiva historica en cap de les nostres disquisicions; un fet que no
només subscriu I'indole cultural de totes les manifestacions musi-
cals, sino fins i tot la de les sensacions vinculades.
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Marc-Antoine Charpentier, Michel Lambert o el
mateix Fran¢ois Couperin van escriure sengles Lli-
cons,® pero si reculem en el temps podriem recordar
aqui una versié més sobria: els subjugadors Tenebrae
Responsories (1585) de Tomads Luis de Victoria. Es trac-
ta de divuit motets per a quatre veus a cappella i, en
aquest cas, la nuesa de les veus humanes i ’articulacié
polifonica entreteixida pel mestre d’Avila —amb dra-
matiques repeticions de notes i adolorits cromatis-
mes— converteixen ’obra en una mena d’arquitectu-
ra levitant, on la traceria de veus sembla enlairar-se
sobre el buit d’un no-res cisellat per la penombra.
Amb tot, la sensaci6 d’entenebrament ja es produeix
aqui en un context plurisensorial que 1’oient podria
codificar en virtut d’un imaginari confessional acotat
per la tradicio; i son de nou els mots els que rubriquen
I’escena: en especial, els del salm 87, Aestimatus sum
(Octavum responsorium, Sabbato Sancto): «Posuerunt
me in lacu inferiori, | in tenebrosis, | et in umbra mor-
tis» (‘Em desaren a la fossa més profunda, | en les te-
nebres, | i a ’ombra de la mort).

L’ambit fosc per excellencia, pero, el representa el
nocturn. A ’origen, es tractava de peces especifica-
ment creades per interpretar-se en esdeveniments
que tenien lloc durant la nit, pero ja al segle x1x co-
mengca a generalitzar-se un tipus de composicié d’es-
tructura lliure i en un sol moviment, que evocava una
atmosfera nocturna amb matisos melancolics i miste-
riosos. La nit, a més, esdevingué I'espai prodig del
pensament romantic i algunes composicions literaries,
com les Night thoughts (1742) d’Edward Young, forjaren
inici d’una tradicié en la qual s’emmirallava la musi-
caique va culminar amb textos tan foscament esplen-
dents com els fichteans Hymnen an die Nacht (1800),
de Novalis. L’irlandes John Field fou l'autor de les pri-
meres composicions musicals reconegudes com a
nocturns pels volts de 1812 (Litvak, 2009: 98), pero
fora sobrer apuntar que son els vint-i-un Nocturns
(1827-1846) de Frédéric Chopin les peces més paradig-
matiques del repertori pianistic d’aquest tipus. Cal-
dria fer esment, aixi mateix, dels tretze Nocturns
(1875-1921) de Gabriel Fauré (més perlats i vibrants
que no pas d’atmosfera noctambula) o de I’arra-
vatador Nocturn per a la ma esquerra, op. 9 (1894)
d’Aleksandr Skriabin, tot i que la quantitat de compo-
sicions que podriem encabir en aquesta categoria fora

5 Justament Quignard va incloure, en la novella mencionada
abans Tous les matins du monde (vegeu nota 3), un passatge on el
personatge de Sainte-Colombe interpreta musica durant un ofici de
tenebres (Quignard, 1993: 77); 1 Corneau va recorrer a la Troisiéme
Lecon de Téneébres de Francois Couperin per tal d’illustrar filmica-
ment el passatge esmentat (escena 70; temps: 1’°01”00).
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innombrable. En els casos que hem mencionat, la mu-
sica no s’acompanya de cap expressio verbal que pu-
gui condicionar la interpretacié del so (a banda de la
propia denominacié de nocturn), per la qual cosa
I'imaginari de clarobscurs que les peces susciten po-
dria derivar de les equivalencies sinestesiques amb
que opera el nostre processament de la realitat, tal
com va postular la ciéncia cognitiva i han ratificat les
evidencies neurofisiologiques (Ramachandran i Hub-
bart, 2001: 18). Com més amunt hem assenyalat, no
cal que es produeixi una percepcio6 sinestesica di-
agnosticada, perque, de fet, la categoritzacié del so
mitjancant parametres de caracter visual, per exem-
ple, ja és un procediment genui de la nostra interaccié
amb P’entorn. El mateix Skriabin o, en especial, Olivier
Messiaen, autors que van crear composicions que as-
sociaven la paleta cromatica a la gamma musical, és
cert que tresorejaven capacitats sinestesiques espe-
cials. Amb tot, cap individu no relaciona de manera ar-
bitraria sons i colors, perque «sonidos de altura grave
y de dindmica débil se asocian con colores oscuros o
velados, y a medida que el sonido aumenta en intensi-
dad o en altura, los colores se vuelven més brillantes»
(Martinez, 2005: 57), una afirmacié que els arpegis del
mencionat Nocturn de Skriabin no fan siné palesar,
perque les notes més greus van emergint de les ombres
a mesura que la freqiiencia del so s’eleva amb les no-
tes ascendents. Com van postular Arnold B. Scheibel
i altres investigadors, doncs, aquest procediment in-
tersensorial és analeg al dels parametres que regeixen
Particulacié de certs tipus de metafores, «data sugges-
ting that there may be a larger number of cross con-
nections in specific regions of the right hemisphere»
(Ramachandran i Hubbart, 2001: 18).° I, com ja van
adduir les primerenques analisis de Richard Cytowic
sobre la sinestesia amb relacio a I’activitat artistica, la
percepcid de caracter sinestesic comporta una inten-
sitat emocional especialment remarcada (Campen,
1997: 3). La projeccié imaginativa suscitada per la mu-
sica, per tant, resulta equiparable amb el llenguatge
metaforic amb que provem de descriure-la, ates que la
potencialitat heuristica del discurs tropologic no no-
més ens permet expressar-la amb més vivor, sind tam-
bé amb més justesa en virtut de la seva dimensié con-
notativa.

6 Certament, les proves neurologiques evidencien que els
oients amb coneixements musicals especifics activen sobretot ’he-
misferi cerebral esquerre (intimament lligat al llenguatge verbal i a
les rutines cognitives), pero aixd no menyscaba I'impacte emocio-
nal de la percepcio, perque, de fet, el que és rellevant és la connexio
entre els dos hemisferis (Goldberg, 2002: 63).

Com pot constatar-se, el piano ocupa un lloc pri-
vilegiat en "ambit del nocturn, pero caldria no oblidar,
per exemple, els Tres nocturns per a orquestra i cor fe-
meni (1897-1899), de Claude Debussy, o el primer mo-
viment del Concert per a violi niim. 1 (1948) de Dmitri
Xostakdvitx, creat com a nocturn. Quant al triptic
simfonic de Debussy, fou una obra inspirada en els
nocturns pictorics de James McNeill Whistler,” qui
precisament havia adoptat la denominacié de nocturn
a fi de relegar linteres narratiu o anecdotic de la pin-
tura en benefici de ’evocacid dels estats d’anim i sem-
pre en el context d’una estetica fonamentada en la
correspondencia entre les arts, ates que li interessa-
va ’harmonia que sons i colors podien crear amb
’ajut de la imaginacid; i per aixo els nocturns debus-
syans no suggereixen escenes ombrivoles propia-
ment dites, ja que, tal com va precisar el mateix com-
positor (Brook, 1971: 168), conviden a gaudir de les
impressions induides pels diferents registres luminics
en que es desenvolupen els tres episodis esbossats per
la sonoritat («Nuages», «<Fétes» i «Sirenes»). En el
nocturn del concert de Xostakévitx, en canvi, el mo-
noleg que executa el violi —que remet llunyanament
al motiu musical del Dies iree— sembla debatre’s entre
les ombres de la demencia des d’una indolent luci-
desa. Amb agonics salts intervallics i la continua ines-
tabilitat dels tercets, 'instrument expressa la dialecti-
ca entre lallum i la foscor a partir de la contencié d’un
sobri moderato; i el moviment conclou, quasi exanime,
amb un llarg harmonic amb sordina que sembla des-
plegar, per fi, un vel de llum.

Coda: la llum de la foscor

La llum, efectivament, és necessaria per a la projeccié
de ’ombra, i per aix0d moltes obres consagrades a la
nit recorren a la catartica lluissor dels astres celestes,
com en el cas paradigmatic de la Nit transfigurada, op. 4
(1899), d’Arnold Schonberg. En aquest sextet de corda
(arranjat més tard per a orquestra de corda), una obra
que tradueix musicalment un poema homonim de Ric-
hard Dehmel, el llavors jove compositor aconsegui
sintetitzar el neguit del cromatisme wagneria (la con-
fusié de 'ombra) amb la variacié desenvolupada
brahmsiana (la serenor de la llum). Seguint el text de
Dehmel, la musica s’inicia amb els apesarats passos
d’uns amants que sén testimoniats en silenci per les
ombres dels alts roures que els acompanyen, pero sera

7 Sobretot en ’oli Nocturne in Blue and Gold: Old Battersea Bridge.
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P’esplendent lluissor de la lluna ’element redemptor
que obrara I'expiaci6 final, un cop resolt el conflicte
que tenallava la consciéncia d’un dels protagonistes.®
La foscor inicial (en re menor), doncs, es transfigura
aqui per ’ombra lluminosa de la lluna en una escena
final (en re major) en que l’astre de la nit segella la
comunio dels amants amb la natura, la qual cosa pa-
lesa que és el sentit simbolic implicat per Pombra el
factor que condiciona el color de la seva traduccié mu-
sical, que podria acomplir-se per mitja de parametres
contraris.

Pero si les ombres no poden entendre’s al della de
lallum, també la llum, al seu torn, pot resultar ombre-
jant per excés d’intensitat luminica, talment com suc-
ceeix en la Lux ceterna (1966), de Gyorgy Ligeti (una
obra que, per la seva aura d’isolament, forma part de
la banda sonora musical del film 2001: A Space Odys-
sey). En aquesta pega, escrita per a cor mixt de setze
veus a cappella sobre el text de la missa de requiem, el
timbre substitueix els components habituals de melo-
dia, harmonia i ritme, rad per la qual hom diria que el
so, configurat per eixams de veus, resta immobil com
si es tractés d’un focus insistent de luminescencia.
Aix{, i en una estructura bigarrada que el compositor
anomena micropolifonia, dels acords en clister —per-
que els graus dels intervals es canten de manera si-
multania— semblen dimanar torrents de llum; una
llum pristina i sense textura que podria resultar ’an-
vers dels Tenebrae Responsories de Tomas Luis de Vic-
toria, ates que la dimensi6 profunda que obrien les
veus de ’antic polifonista es comprimeix aqui en una
estructura cega i encegadora que s’empelta en una ma-
teixa tessitura sonora sense crear clarobscurs. Lenten-
driem, doncs, a la manera d’una ingravida llum eterna
com la que illuminava perpetuament la incorruptible,
illimitada i solitaria biblioteca de Babel de Jorge Luis
Borges: com la llum, en definitiva, de I’estricta negror.

*

Com anotavem a l'inici d’aquestes pagines, el dis-
curs musical podria concebre’s com un mosaic illuso-
ri de llums i ombres, ates que ni es tracta d’un llen-
guatge representatiu ni té propietats iconografiques.
Amb tot, la capacitat descriptiva i suggeridora del so

8 El mateix Schonberg va descriure el desenvolupament de
P’obra amb els seus motius tematics en unes notes del 1950. Poden
consultar-se a ’enllag segiient de ’arxiu del compositor:
www.schoenberg.at/index.php/de/joomla-license/rverklaerte-nac-
htl-sextett-fuer-2-violinen-2-violen-und-2-violoncelli-op-4-1899
[Consulta: 18 de desembre de 2019].
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¢és prou manifesta i 'imaginari que la musica suscita
també ens permet albirar tota mena de clarobscurs per
mitja de la identificacié referencial dels epigrafs ver-
bals que 'acoten o de la suggestié a la qual ens convi-
den certs géneres que orbiten a ’entorn de la nit o les
tenebres. A més, cal no oblidar que el procés de recep-
cié de la musica —que ¢és intersensorial i implica I'ac-
tivacié de les funcions neuropsicologiques— depen
dels nostres mecanismes de categoritzacio, és a dir,
d’un conjunt d’operacions cognitives que, en bona
part, es fonamenten en les associacions de caracter
metafdric que regeixen la nostra interaccié amb I'en-
torn i condicionen el coneixement de la realitat; i atesa
’especificitat d’aquest estimul sonor i de la hipercon-
nexi6 que comporta entre les diferents arees cerebrals
(sobretot, a ’hemisferi dret), el seu processament es-
devé analeg al de I’efectiva —i sempre més connota-
da— experiencia sinestesica, motiu pel qual resulta
una evidencia que traduim imaginariament la musica.
Aixi doncs, podriem resoldre que el discurs musical és,
més que no pas 'ombra d’una entitat absent, la llum
fosca que ens afigura I'invisible tot mostrant allo que,
al mateix temps, no pot siné ombrejar. Una llum, en
suma, que copsem amb 1’oida i que roman perceptible
en la foscor més pregona.
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