


PASSACAGLIA, IMATGE I FORMA MUSICAL

Una passacaglia o una processd €s un grup
organitzat de persones que avanga per 1’espai public
de manera cerimonial. La rua de carnaval, la
processo religiosa, la comitiva finebre, la desfilada
militar o la manifestacid politica constitueixen
dispositius col-lectius de marxa sense desti, accions
performatives on el caminar esdevé la seva propia
finalitat. A través d’aquest «assaig» permanent, es
rememoren 1 s’actualitzen certes creences
col-lectives.

L’origen d’aquesta recerca artistica és un record de
la infancia vinculat a ’experiéncia de 1’insomni. Des
del 1lit, a través de la porta oberta de I’habitacio
podia entreveure un seguici de figures avangant una
darrere 1’altre en la foscor del passadis.

He escollit la paraula italiana pel titol d’aquest
projecte perqué ja conté en si mateixa un doble
sentit: «passacaglia», a banda de remetre a una de les
formes primitives del fet escénic, €s el nom que rep
una forma musical d’origen espanyol especialment
popular durant el Barroc i ampliament reinterpretada
al llarg de tota la historia de la musica. La seva
etimologia—derivada de «pasar por la calley—
permet imaginar un origen vinculat a la itinerancia de
la musica de carrer. La propia estructura d’aquesta
forma musical, construida a partir de variacions
sobre un ostinato—una linia de baix o progressio
acordica que es repeteix de forma insistent—, és la
base de I’aspecte formal de 1’accié.

Que tenen a veure el so del xiulet de 1’afilador, una
casaca del segle XVIII, un tub corrugat de ventilacio,
un acordid, I’expressié d’algu que s’ha deixat alguna
cosa i la d’algt que arriba tard, una xarxa de filferro,
les columnes del Paral-lel, un pijama...?

La Passacaglia, entesa com una al-legoria de
I’erratic funcionament de la memoria, ha d’estar
formada per ruines, deixalles del temps que avancen
deslligades del seu context original, a la recerca d’un
sentit que mai acaba d’arribar; les participants de la
passacaglia encarnen aquestes ruines, «actuen» en
nom seu per intentar activar-les. Aixi, 1’al-legoria
esdevé il-legible si s’intenten relacionar els
fragments entre ells, no tenen cap relacio més enlla
de conformar la imatge d’un abocador; de les restes
que la Historia, en el seu aveng triomfalista, oblida
—si per Paul de Man 1’al-legoria com a forma narra
el fracas de la historia de la lectura, aquesta
passacaglia vol narrar el fracas de la historia de la
memoria. Com imatges de la memoria involuntaria,
aquestes quatre figures son personatges enigmatics, a
I’espera d’un receptor que els uneixi amb la seva
totalitat original, per finalment poder ésser llegides.

Aquesta petita ficcid és, doncs, la historia d’un
fracas, d’una catastrofe: I’eterna acumulacié de restes
que continuen avangant—o fugint irremeiablement—
cap al futur de manera metodica i ritual, potser
comica per alguns; com diria Benjamin, en nom del
progrés. La propia al-legoria, conscient de la seva
dificultat per consumar-se, és en ella mateixa un
lament, una elegia de la seva impossibilitat.

L’origen de la passacaglia musical es remunta al
Baroc espanyol, possiblement a la colonitzaci6 dels
territoris llatinoamericans, on es va originar com una

—Les narracions al-legoriques ens expliquen la historia del fracas de la lectura. (Paul de Man)

—Les al-legories son imatges que ofereixen i aplacen simultaniament una promesa de sentit.(Craig Owens)

—La imatgeria al-legorica és una imatgeria usurpada; l'al-legorista no inventa imatges, les confisca. (Craig Owens)

—Les al-legories son al regne del pensament el que les ruines al regne de les coses. (Walter Benjamin)

—L’apreciacio de la transitorietat de les coses, juntament amb [’interés per rescatar-les per a l'eternitat, és un dels impulsos més forts de

l’al-legoria. (Craig Owens)

—La figura clau de [’al-legoria primerenca és el cadaver. La figura clau de [l’al-legoria tardana és, en canvi, la rememoracio. La
rememoracio és l'esquema de la transformacio de la mercaderia en objecte de col-leccionista. (Walter Benjamin)

—Contrast entre la memoria i el record: la funcio de la memoria consisteix a protegir les impressions, el record mira a la seva dissolucio.
La memoria és essencialment conservadora, i el record en canvi és destructiu. (Walter Benjamin)

—Una forma de desordre productiu és el canon de la memoria involuntaria, com ho és del col-leccionista. [...] I, contrariament, la memoria
voluntaria és un registre que atorga a cada objecte un nombre concret d'ordre sota el qual aquell desapareix. (Walter Benjamin)
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Passacaglia és el resultat d'un treball col-lectiu. Agraim profundament a
totes les persones que han contribuit a fer possible aquesta visio.

AL-LEGORIA I DELICTE Com explica Craig Owens al seu assaig «The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism» (1980), 1as de 1'al-legoria en l'art i la literatura —figura per excel-léncia del Barroc— ha estat
considerada durant els tltims quasi dos segles com una «aberracid estética», com la propia antitesi de l'art. Borges s'hi va referir com a un artifici obsolet, esgotat, que pot ser objecte d'interés historic, perd no critic, representant aixi
una distancia entre el present i un passat irrecuperable. Al contrari del que pugui semblar, segons Owens, un inconfusible impuls al-legoric ha comengat a imposar-se de nou en diversos aspectes de la cultura contemporania.
L’al-legoria pretén donar forma visible a allo que roman invisible. Opera amb la logica del suplement: un text latent va aparellat amb una imatge, uns personatges, uns objectes o unes accions concretes —que funcionen com un
encadenament de metafores— amb la finalitat de representar idees abstractes. L’al-legoria sovint s ha utilitzat per esclarir idees filosofiques, morals o politiques amb una intencid didactica o exhortativa —un exemple clar és I’Al-le-

goria de la Caverna de Plat6. L’al-legoria és la
personificacid d’alld antinarratiu perqué deté la narracio.
A la cadena d’esdeveniments horitzontal o sintagmatica
se li agrega una lectura vertical o paradigmatica de
correspondéncies. No s’ha de confondre amb el simbol,
unica expressio possible del que se simbolitza i mai del
tot desxifrable; el contingut de 1’al-legoria, en canvi, es
pot representar de moltes maneres diferents i sempre té
una equivaléncia textual. Arthur Schopenhauer a El mon
com a voluntat i representacié dona el segiient exemple
analitzant ironicament 1’al-legoria: «si 1’ambicié de la
fama esta fermament i duradorament arrelada en un
individu [...] 1 aquest home es troba davant del Geni de la
Fama [d’Annibale Carracci] amb les seves corones de
llorer, la visi6 d’aquest quadre encendra el seu anim i
mobilitzara les seves energies. Pero exactament el mateix
passaria si, de sobte, veiés la paraula “Fama” escrita a la
paret amb lletres grans i ben nitides.» Es pot entendre
I’al-legoria com una «posada en escena» d’unes
idees. Lal-legoria és sempre artificial, i, a diferéncia del
simbol, no se n’amaga, sin6 que fa ostentacié d’aquesta
condicio, mostrant de manera explicita cadascun dels
seus components amb una vocacié d'exhibicid que li
confereix una dimensid escénica inconfusible: aqui rau la
seva estreta vinculacid6 amb el fet teatral. Tenint en
compte el seu caracter originalment optic, 1’al-legoria es
podria entendre com una mena d’escenografia de la
paraula.

Degut a la seva convencionalitzacié durant el Barroc,
que la va vincular a la religio i la moral, i amb 1’obsessio
romantica pel simbol, durant la modernitat I’al-legoria es
manté in potentia i només s’actualitza durant la lectura —
com en el cas de Baudelaire—, fet que, segons Owens,
apunta a la possibilitat que 1’impuls al-legoric que
caracteritza la postmodernitat sigui una conseqiiéncia
directa de la preocupacié d’aquesta per la lectura. Owens
es refereix a Marcel Duchamp com un important
antecedent pel que fa al «gir» postmodern, que «no ha de
ser caracteritzat com un pas de la naturalesa a la cultura,
sind com un canvi en el mode elocutiu, un pas de la
historia al discurs.»

La confusi6 entre alld verbal i allo visual és un dels
aspectes basics de 1’al-legoria, que tendeix a una
irreductible mescla de tots els mitjans estétics i categories
estilistiques. Irreductible, si es fragmenta el camp estétic
en compartiments essencialistes. L’obra al-legorica és
sintética, travessa fronteres estétiques. Aquesta confusio
de géneres, anticipada per Duchamp, reapareix avui en la
hibridacié, en les obres artistiques que combinen de
manera explicita mitjans artistics préviament diferenciats.
L’apropiacid, el site-specifity, la transitorietat,
I’acumulacid, la marcada discursivitat i la hibridacié de
llenguatges son estratégies que caracteritzen gran part de
I’art contemporani i el diferencien dels seus predecessors
moderns. Estratégies molt diverses que, com defensa
Owens, si s’observen en relacié amb els funcionaments
de l’allegoria, conformen un conjunt, un tot, que
suggereix que 1’art contemporani pot ser identificat per
un impuls unic i coherent: 1’al-legoric.

dansa popular abans de ser absorbida per la musica culta. La seva tortuosa carrera es creua en nombroses ocasions amb la d’una altra figura ostinato barroca, el basso lamento o tetracord descendent, que s’associa tradicionalment al dolor, al dol, a la tristesa o a la mort. La formula més
tipica son quatre o cinc notes ordenades de més aguda a més greu que es repeteixen en bucle. Quan una persona plora, generalment emet un gemec que llisca cap a baix, i seguidament salta a una nota inclis més aguda per iniciar de nou el lliscament. Aquest impuls espontani, quasi
fisiologic, que reflecteix un estat emocional, guarda una correspondéncia amb el basso lamento, que estilitza aquesta formula sonora traduint-la a ’escala cromatica, escenificant el mateix sentiment del plor. La composicié sonora per la nostra Passacaglia, realitzada en col-laboracié amb
I’acordionista Laura Almifiana, la vocalista Erika Michi i la compositora electronica Clara Aguilar, parteix d’aquest concepte, utilitzant només les quatre notes del baix del «Lamento della Ninfa» de Monteverdi, que Almifiana reelabora enterrant i desenterrant progressivament el motiu

reconeixible.

A Du coté de chez Swann, Marcel Proust escriu: «trobo molt raonable la creenca céltica que les animes dels éssers que hem perdut resten captives al cos d’un ésser inferior, un animal, un vegetal o una cosa inanimada; perdudes per a nosaltres fins al dia, que per

a molts no arriba mai, en qué passem vora un arbre o entrem en possessio de 1’objecte que els serveix de presé. Aleshores s’estremeixen, ens criden, i tan bon punt les reconeixem el malefici es trenca. I alliberades per nosaltres, han vengut la mort i tornen a viure al nostre costat. Aixi passa
amb el nostre passat. Es feina perduda voler evocar-lo, i intitils tots els esforgos de la nostra intel-ligéncia. S’oculta fora dels seus dominis i del seu abast, en un objecte material —en la sensacié que aquell objecte material ens donaria— que no sospitem. I de I’atzar depén que ens trobem
amb aquest objecte abans que ens arribi la mort, o que no el trobem mai.»



