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La interpretacion musical correcta es el principal objetivo de cualquier ejecutante Si 
bien tocar musica contemporanea ya implica problemas bermeneuticos, en el caso de la 
musica del pasado el problema de la interpretacion se acrecienta ya que gran pane de las 
practicas tradicionales de ejecucion se han perdido con el paso del tiempo. Es imposible 
saber exactamente como Fue interpretada la musica del bmoco en dicho periodo. Este 
problema se welve aun mas complicado si tomamos en cuenta que la ejecucion musical es 
un fenomeno temporal y espacial. Existen un sin fin de factores, tanto externos como 
internos, cuya combination fortuita conlleva interpretaciones distintas. 

No obstante esie panorama, jes posible lograr una interpretacion correcta, una 
interpretacdn Eel a las intenciones del coqosito; tres siglos despues ?  existe en elementos 
permanentes, criterios interpretativos que se mantienen a1 paso del tiempo y que responden a 
cualidades intrinsecas de la rnusica, o por el contrario, el autentico significado o contenido 
de las obras del pasado solo puede ser descifrado por 10s propios contemporaneos, puesto 
que 10s valores musicales esteticos cambian w n  el tiempo 7 Si este liltimo fuera el caso, 
jcual es el papel que juega el conocinliento historic0 en este proceso 7 Dar respuesta a estas 
incognitas es el objetivo de la presente obra. 

Reconocer la temporalidad o atemporalidad de la interpretacion musical y sus 
recursos requiere la wnfiontacion de 10s criterios de ejecucion de los autores antiguos con 
la vision hermeneutics de 10s inthpretes de hoy. Para tal efecto hemos escogidos dos de 10s 
tratados mas imponantes del periodo barroco . el de Karl Philipp Emanuel Bach y el de 
Johann Joachim Quam. Ambos pertenecen a1 barroco tardio y recogen en buena medida 10s 
ideales de interpretacion de la epoca Por otro lado, escritos de Nikolaus Hamoncourt y 
Ralph Kirkpatrick representan la vision contemporanea. Reconocidos mundialmente como 
especialistas en la musica del pasado y poseedores, en apariencia, de enfoques 
hermeneuticos completamente diferentes, representan de buena manera las distintas 
perspectivas del panorama interpretative contemporaneo 

Este trabajo esta organizado en dos grandes secciones La primera abarca un estudio 
individual de la vision interpretativa de 10s autores antiguos antes citados, asi como la 
confrontacion de 10s conceptos de ambos. La segunda, presenta tambien de manera 
individual el enfoque de 10s interpretes contemporineos. Finalmente, son confrontados 10s 
criterios de todos 10s autores. 

Asi pues, si bien es cierto que la interpretacion musical posee m b  de cuatro 
enfoques, estoy convencido de que un estudio como este es un indicador confiable, el cual 
puede ampliar las perspectivas para la comprension del f enheno  hermeneutico. 



PRIMERA PARTE : La Visi611 Lnterpretativa de los Autores Barrocos 
CAPLTULO 1 
KARL PHTLIPP EMANUEL BACH, "VERSUCH UBER DIE WAHRE ART /)AS 
CLAVIER ZU SPIELEN" 

Tercer hijo del aclamado mtisico Johann Sebastian Bach (1685-1750), Karl Philipp 
Emanuel Bach (1714-1788) es uno de 10s maximos exponentes del /~rn/ffi~rdsnrner Stil 
(Estilo expresivo o sentimental); el cual hace enfasis en el uso de 10s contrastes 
emocionales, y que contribuyo en gran medida al desarrollo del estilo clasico Su obra 
Ver~uch iiber die wuhre Art dns Cla~~rer zu spieltvr (Ensayo sobre el verdadero arte de la 
ejecucijn de 10s instrumentos de teclado), editada por primera vez en i753, si bien en gran 
medida esta dedicada a1 estudio del bajo continuo y la annonia, recoge parte de las 
tradiciones interpretativas del periodo barroco que declina g el periodo ciasico naciente 

Formada por dos partes, la obra expone y analiza 10s topicos que el autor considera 
indispensables en toda interpretacion. La primera parte presenta lo que Bach considera "10s 
tres factores basicos de 10s que depende todo verdadero arte de la ejecucion de 10s 
instrurnentos de teclado."' Dichos factores son - Lu correctn dzg~tnn&r, La buenn 
ornumentaci6n y La brierra ejecucioi7. La segunda parte, editada hasta 1762, esta dedicada 
al acornpaiamiento y 10s temas que de este se derivan . Los interr~alosy SII s;n~hologio. Bnlo 
contrnuo, El acon~parinnziento y La ~n~provisucion 

Los apartados que fonnan este capitulo son 
1.1 La Digitaci6n. Establece la relacion que, desde la perspectiva del autor, existe entre la 

digitacion y la interpretacion Posteriormente se presentan 10s principios basicos de Bach 
para digitar y, finalmente, se analizan algunos ejemplos de digitaciones y su relacion con 
el contenido musical. 

1.2 La Ornamentaci6n. Aqui se analiza por que para Bach el uso de ornamentos es 
necesario, y expone 10s principios que &en su correcta aplicacion 

1.3 La Ejecuci6n. En este apanado analiamos la opinion de Bach respecto a topicos que 
inciden directamente en la ejecucion musical, tales como la audition, el sentimiento vocal, 
la articulacion, el fraseo y la dinhica. 

1.4 El Acompa6amiento. Aqui se comentan aspectos relacionados con el arte de 
acompaiiar que intluyen decisivamente en la calidad de la ejecucion en grupo. tales como 
el balance, la dinamica, la agogica y el efecto vocal 

' Bacb. Karl Piulipp Enla~~ucl i'rrsuch tiher die whre  .+I dm Ciavier 2 ,  spielen pag 30 



Como se menciono anteriormente, para Bach la digitacion es uno de 10s factores 
bbicos de que depende una correcta interpretation. En este sentido apunta 'bn correct0 
uso de 10s dedos esta inseparablemente relacionado con el arte de la ejecucion"' Ahora 
bien, jcomo es que este 'uso de 10s dedos' que Bach seiiala se relaciona con el arte de la 
ejecucion 7 $ responde : "cada fgura llama por su propia digitacion, la cual puede requerir 
ser modificada simplemente al haber un cambio de  context^."^ 

Esta aseveracion del autor probablemente es un indicio de que la digitacion durante 
el siglo XVlIl no era considerada un elemento fijo y de repercusiones unicamente tecnicas 
tales como la rapidez y la precision, objetivo basico de las digitaciones actuates, sino que 
presenta a la digitacion como un factor interpretativo, dinamico, el cual va a ayudar a dar 
coherencia a1 contenido musical Sin embargo, jesta adecuacion de la digitacion al contenido 
musical va provocar la carencia de reglas basicas que nos guien en la elaboration de las 
mismas ? No. Al respecto Bach nos dice : "puede verse, primero, que pese a la variedad 
infinita de diGtaciones, unos cuantos principios son sufcientes para resolver todos 10s 
problemas."" 

Veamos ahora algunos de 10s seiialamientos mas importantes que formuia Bach 
1 "Todo se funda en principios naturales Aqui tambien (en las digitaciones), hay que 

constmir sobre principios naturales, ya que toda digitacion natural, desprovista de 
defomaciones y extensiones innecesarias, es la mejor. 

2 Las teclas negras pertenecen esencialmente a 10s tres dedos mas largos De aqui, la 
primera regla principal las teclas negras raramente deben de ser tocadas por el dedo 
mefiique y solo por necesidad por el pulgar. 

3 El cambio de dedos es el elemento mas importante en nuestro estudio. Nuestros cinco 
dedos solo pueden tocar sucesivamente cinco tonos; sin embargo, existen dos 
principales recursos por medio de 10s cuales podemos extender sus rangos todo lo que 
sea necesario, tanto hacia el registro grave como al agudo. Estos son el grro del 
pllgnr y el rlrlrznmienio de dedos. 

4. De lor cinco dedos solo el pulsar es naturalmente capaz de girar por debajo de 10s 
otros Flexible y apropiadamente corto, es el uniw que concierne a esta tecnica, y es 
usado cuando los dedos, tocando en su orden normal, no pueden alcanzar el rango de 
algun pasaje 

5. El cncnntirnto de los dedos es una t&cnica que se limita a 10s demas dedos Esta 
ocurre cuando un dedo largo salta a uno mas corto, incluido el pulgar. con el fin de 
tocar 10s tonos que se encuentran mas alla del rango natural de 10s dedos. Esta forma 
debe de ser practicada hasta el punto en el cual 10s dedos no se traben. 

6. Hay que evitar lo siguiente : girar el pulgar bajo el meiiique, cruzar el segundo dedo 
sabre el tercero, y viceversa, el cuarto sobre el quinto, y el quinto sobre el pulgar 

7. C ~ z a r  ios dedos, es decir, el segundo dedo sobre el pulgar o el tercero sobre el 
cuarto, se aplica primeramente en pasajes sin alteraciones '* 

' Bach. Karl Philzpp Emanuel I krsuch Uber dre wnhreAr1 d0.r Clavierru spielen pg.41 
' Ibid p g . i l  
' lbid pug 41 
' bid p g s  44-46 



Analicemos estas reglas de Bach 
Como puede verse, el primer seiialarniento recoge el principio bbico que debiera de 

regir toda digitacion y aspect0 tecnico la adecuacion a las capacidades tisicas, ello con el 
tin de no forzar dichas capacidades y permitir una ejecucion comoda y relajada, donde las 
tensiones se den unicarnente en las partes del cuerpo que en un momento especifico 
requieran de btas Asimismo, evitar deformaciones y extensiones innecesarias nos permitira 
tener una mano relajada y presta para la accion. 

En el segundo seaalamiento tenemos nuevamente una adecuacion a la naturaleza de 
la mano, ya que al estar las teclas nea;ras mas adentro que las blancas resultan m b  
accesibles a 10s dedos largos 

Por lo que se refiere a 10s dos principales recursos para extender el rango de la mano, 
es decir, el  pro delpz~lgar y e l  cruzanrrenlo de dedo.7 podemos decir que 
1 El primer0 resulta el mas comun ya que es el mas sencillo de ejecutar 
2 El sesundo nos permite cuatro posibilidades que son 
a) El dedo 3 sobre el 4 
b) El 3 sobre el 2. 
c) El 2 sobre el 1 
d) El 4 sobre el 5.  

Bach sefiala en el punto 7 que hay que evitar este ultimo cruzamiento, es decir, el 4 
sobre el 5, esto, consideramos, debido a la falta de fuerza y precision de estos dedos. 
Asimismo todas las prohibiciones de Bach tienen como hndamento el dificil dominio, y por 
tanto, la imprecision que estas digitaciones inlplican. 

Analicemos ahora algunas de la digitaciones propuestas por Bach, en las cuales se 
aplican 10s principios anteriormente mencionados, y observemos su relacion con el 
contenido musical 

Estas son las digitaciones propuestas por Bach para la escala de Do mayor. Veamos 
s continuation cual es la aplicacihn que da a cada una de ellas 

Este ejemplo presenta la digitacihn m b  comun de la escala de Do mayor Como 
puede observarse en 10s dos piimeios tiempos del compas, el uso del pulgar en las panes de 
tiempo fuerte proporciona 10s impulsos requeridos para llevar a cabo la escala. A1 final, 
acabar con el dedo meiiique nos permite llevar de la manera m h  comoda posible el salto de 
octava 



En este ejemplo Bach propone el cruzamiento del dedo 3 sobre el 4 Si observamos 
el fragment0 cuidadosamente veremos que se trata de una progresion por tresillos que va de 
Do a La, y posteriormente debiera de ir de Re a Si Llevar a cab0 la digitacion seEalada no 
solo permite copiar de manera integra el modelo de la progresion, lo cual facilita el trabajo 
de la mano, sino que sobre todo separa 10s modelos ritmicos do-re-mi-fa-sol-la y re-mi-fa- 
sol-la-si. 

En este ejemplo Bach digita de la misma manera 10s dos grupos de dieciseiravos, 
permitiendo, por un lado, que las pmes de tiempo fuerte sean abordadas por el pulgar, lo 
cual, ademas de brinda un buen apoyo y un impulso homogeneo, asrupa 10s motivos 
ritmicos de acuerdo a1 metro . y por otro lado, llegar a1 Re con el meiiique, lo cual facilita el 
saito de octava Si apliciramos a este pasaje la digitacion comun 1,2,3,1,2,3,4,1,5,1, ademb 
de provocar que la mano toque grados conjuntos con dedos extremos, lo cual dificulta el 
trabajo, se provocaran desfases ntmico-metricos al tocar el pulgar, que es un dedo fuerte y 
por tanto tiende a resaltar a 10s sonidos que ataca, la nota Fa que se encuentra en una pane 
de tiempo debil. 

En este ejemplo, la digitacion propuesta permite llegar al Fa, que se encuentra en 
pane de tiempo fuerte, con el pulgar, y llevar a cabo de una manera muy comoda el salto de 
octava. 

- 
El uso de esta digitacion permite una facii llegada al Sol con el pulgar, lo cual 

proporciona apoyo a la p m e  fuerte del tiempo y facilita nuevamente el salto de octava. 
Dado lo anterior, consideramos que : 

I .  Para Bach toda digitacion debe adecuarse a las capacidades naturales del cuerpo , de tal 
fonna que estas no se vean forzadas, sino por el contrario sean explotadas a su maximo 
nivel 

2. La posibilidad de usar diferentes digitaciones de acuerdo a1 context0 miisical, a diferencia 
de las digitaciones estandarizadas usadas desde el siglo XIX hasta nuestros dias. muestra 
una concepcion de la ticnica no como aspecto separado de la ejecucion musical, sino 
como un aspecto que es pane de la interpretaci~n misma, y de cuya aplicacion 
diferenciada dependera la calidad en la ejecucion. 



Para Bach, la ornamentacion es otro de 10s aspectos basicos de la ~nterpretacion 
musical. Veamos lo que dice al respecto - "Nadie puede discutir la necesidad de adomar 
Esto resulta evidente por el gran numero de ornamentos conocidos Los adornos son, de 
hecho, indispensables. Considhese sus multiples usos conectan y dan vida a 10s tonos, 
asimismo proporcionan tensi6n y acento , hacen agradable la musica y despiertan nuestra 
atencion La expresion es resaltada con su uso . si se desea que una pieza sea triste, alexre, o 
de algr~na otra manera, ellos podrb hacer mejoras Los adornos dan oportunidad de hacer 
ejecuciones finas Mejoran composiciones mediocres Sin ellos, la mejor melodia resulta 
vacia y sin efecto, el mzs claro contenido resulta nublado."' Como puede verse, para Bach la 
omamentacihn es de gran importancia ya que realza las caractensticas de la melodia (como 
10s afectos) , es decir, la ornamentacion desde su punto de vista es una especie de maquillaje 
por medio del cual la melodia y su signification pueden expresarse de mejor manera 

Sin embargo, el uso de ornamentos no puede ni debe ser arbitrario corrio el autor nos 
advierte . "no obstante sus recomendables servicios, resulta desafortunado que tambikn 
existan ornanentaciones pohres y que las de buena calidad sean usadas de manera excesiva e 
inepta. .Dado lo anterior, la buena ornamentacion debe distingnirse de la mala, la buena, 
asimismo, debe de ser correctamente ejecutada, e introducida moderada y apropiadamente "2 

Dada esta situation, 'cuales son aquellos principios que nos permitiran un uso 
correct0 y apropiado de 10s omamentos 7 Si bien existe una variedad muy grande de estos, 
asi como diferentes formas y estilos de interpretaoion, Bach nos sefiala algunos principios 
bbicos que pueden ser aplicados en la ejecucion de cualquier ornament0 Veamos algunos 
de estos 
I "Hay que usar 10s ornamentos moderadamente, en 10s lugares correctos y sin perturbar el 

afecto de la pieza. Por ejemplo, si se desea representar simpleza o tristeza se requiere de 
una menor ornamentacion que con otras emociones. Aquel que presta atencion a estos 
principios sera bien juzgado, ya que sabra como pasar con gran maestria del estilo 
cantante al estilo llamativo y fiero (en el cual 10s instrumentos sobrepasan a la voz), y poi 
medio de este cambio constante aumentar y acoger la atencion del escucha Con estos 
omamentos la diferencia entre la voz y 10s instrumentos puede ser explotada. En cuanto a 
10s demb ornamentos, ya que estos deben aplicarse con discretion, no se puede poner en 
duda si un pasaje a tocarse debe o no ser ca17fdo 

2 Sobre todas las cosas, hay que evitar el uso abundante de 10s omamentos. Estos pueden 
ser como especias cuyo uso excesivo pueden arruinar el mejor platillo, o como las 
tiuslerias que desfiguran ios editicios rnb perfectos. Las notas que no pertenecen a 10s 
grandes momentos y aquellas que son 10s suficientemente brillantes por si mismas deben 
permanecer sin ornamentaciones, ya que estos unicamente siwen para increnientar la 
importancia de las notas y para diferenciarlas entre si De otra manera, se cometera el 
error de aquellos oradores que intentan colocar acentos imprevistos en cada palabra ; 
todo se volvera parecido y consecuentemente poco claro. 

3. Con el fin de dominar el material (de ornamentacian) con sus muchos detalles, y aplicarlo 
inteligentemente, el oido debe de ser entrenado mediante la audicion de buena musica. 

I Bach. Karl Pliillpp Emanuel Versuch fiber d e  worhre Art das Clm,,eriu spielen pag.79 
' Ibid, pag 79 



Sobre todo, para comprender mas cosas de manera mas clara, el ejecutante debe 
comprender el baio continuo. Esta constatado por la experiencia el hecho de que aquellos 
que no poseen buenas bases en el estudio de la armonia andan a ciegas cuando 
ornamentan, y por tanto, deben agradecer a su buena fortuna antes que a su instinto una 
realizacion correcta de 10s ornamentos. 

4 Los tonos de un ornamento deben ajustarse a las alteraciones de la tonalidad en la que se 
encuentren Mas alla de esto, hay que aprender lo mas pronto posible que en ocasiones, 
10s tonos precedentes y subsecuentes o, mas frecuentemente, las modulaciones requieren 
a~teracionks adicionales. El oido entrenado reconoce estos contextos inmediatamente 

5. Todos 10s ornamentos se encuentran en una relacion proporcionada con el largo de la 
nota principal, el tempo y el afecto de la pieza 

6 El brillo de un ornamento no debe de ser obscurecido por un silencio demasiado grande 
tras su ejecucion. En el otro ertremo, el ejecutante debe evitar una intqretacion %uy 
apresurada, la cual empaiia ciertos ornamentos. Esto es causado en la mayoria de 10s 
casos por la introduction de adornos que contienen muchas notas, asi como por la 
excesiva ornamentacion de notas rapidas 

7. Es permisible introducir ornamentos que no completen la duradon de una nota larga 
Quiza, el ultimo tono de un ornamento no debe de liberarse hasta que llegue la siyiente 
nota, esto ya que el objetivo principal de 10s ornamentos es conectar notas. 

8. Los ornamentos hncionan mejor en 10s tiempos lentos y moderados antes que en 10s 
rapidos, yen notas largas antes que cortas. Pongase especial atencion en el hecho de que 
la aplicacion de 10s ornamentos funciona mejor en aquellos lugares donde la melodia esta 
tomando forma, y donde su significado o sentido ha sido revelado, si no totalmente por 
lo menos de manera parcial. En consideracion a esto, 10s ornamentos son encontrados 
sobre todo a1 final de las frases y periodos, donde hay cesuras y fermatas 

9. Las apoyaturas deben sonar mis fuerte que la nota siguiente. 
10 Consider0 como mejor estilo de ejecucion, sin importar si se trata de este o aquel 

instrumento, aquel que combina de manera ingeniosa la exactitud y brillantez de 10s 
ornamentos franceses con la suavidad del canto italiano.'" 

Resumamos 10s puntos m b  importantes a 10s que se refiere Bach y analicemos la 
razon de ser de 10s mismos 
a) Toda omamentacibn debe ser moderada y srif exces0.y. Ornamentar en exceso va a 

provocar que se pierda la claridad de 10s contornos melodicos. Asimismo la diferencia 
entre cada una de las frases que constituyan ilna melodia va a ser diluida, y por tanto no 
habra la necesaria diferenciacion entre el caracter de cada una de las frases ; baciendo de 
la musica una masa inwherente de sonidos 

b) To& ornmnentacibn debe sujetarse a1 afecio de la pieza. Como se ha seiialado, el 
objetivo de la ornamentacion es resaltar el 'ambiente' o 'humor' que posee cada obra, y 
no lo co~~trario. 

c) Toda ornamentacidn dehe estar en relacion a1 contexto annonica En este sentido, el 
oido entrenado, acornpailado de un conocimiento de la armonia, son las herramientas 
para una correcta realizacion de 10s adornos. 

d) Todo orriamento debe estar en relacion a1 lempo de lapieza asi como a la duracrdtz del 
sorfidc Tire sera ornamentado. Ornamentar no implica cambios agogicos, por tanto no 



hay que apresurar ni alentar al ornarnento, asi como las notas que le suceden El 
ornament0 debe ser una pane mas de la melodia, y en consecuencia, adaptarse a las 
caracteristicas de Qta. 

e) Sepuede ornnmerltar en ~rqiiel1o.s hrgnrrs do17de se desee lncrenwwmr In imi~or~u~icin de 
10,s nolnr Nuevamente es seiialado que omamentar es ante todo una manera de resaltar 
algtin contorno rnelodico 

f) Los lenzp<~.$ llerllos y Ins nolns Iargn~s so12 m& propic~ns 1jni.n .srr onrnn~etitndas. Los 
pasajes rapidos seneralmente enan diseiiados para ser tocados sin adornos, par tanto una 
ornarnentacion excesiva en estos pasajes producira falta de fluidez, confusion asi como 
deformaciones en el contomo melodico. Comprobar esto es muy sencillo. Trjltese de 
ornamentar excesivamente cualquier pasaje rapido e inmediatamente saldran a la luz 
todos estos problemas 

g) Se pirede ornnmrntnr m aquel1o.s Izlgare.~ donde 10s cotttonior n~rlodic(~s esrdil 
defi~~rdos. donde el signrficndo ya sen clnro, y por ranlo In ornnmen~c~ciurjr, .srn.n para 
resnllar dicho signiflcudo. Omamentar aquellos lugares que no poseen una clara 
signification hara aun rnh nebuloso su sentido 

h) La exnctitud y In brrllarztez, asi como urm inferprelncrdr, liricn de lc>.s odorrms. son 
~?dVspe~?sabJles et7 zrna bzlerzo ejecwiidn. Si &en 10s adomos requieren cierta precision, 
estos deben poseer, de una u otra forma, un estilo cantante. 

En sintesis, para Bach la omen tac ion  es un elemento de la interpretation que debe 
ser ligado estrechamente al context0 musical (las omamentaciones mecanicas y que 
funcionan como cliches poco ayudaran a la expresion musical). La omamentacion, asimismo, 
es una manera de enriquecer a la obra, es pane de la misma Actua, como se sef1al6 
anteriormente, como un maquillaje que va a destacar aquellos rasgos caracteristicos de la 
obra ; y como todo maquiliaje, va a ser capaz de oscurecer o hacer que brillen nuestros 
personajes De ahi su importancia 



La ejecucion es el aspecto m h  importante de la interpretacion musical en la obra de 
Bach. Para el, la capacidad tecnica solo representa un peldaiio, mas no una garantia, que nos 
puede conducir hacia una buena interpretacion. De hecho, poseer una sinlpie capacidad 
tecnica sin un conocimiento y dominio de aquello que implica una buena ejecucion es para el 
poco util. En este sentido apunta : "aquellos tecladistas cuya mayor virtud es la simple 
tecnica se encuentran claramente en desventaja. Un ejecutante puede tener 10s dedos m b  
agiles, ser competente al tocar trinos sencillos y dobles, dominar el arte de la digitacion, 
poseer una excelente lectura a primera vista sin importar la tonalidad, asimismo transportar 
extemporaneamente sin n i n ~ n a  dificultad, tocar decimas, cmzar !as manos de cualquier 
manera concebibfe, en fin, poseer gran maestria en todos estos asuntos . y sin embargo, no 
llegar ser un tecladista claro, agradable o por lo menos llamativo . Muchos 'tecnicistas' no 
hacen mas que tocar notas."' 

Dado lo anterior, en que radica, o de manera mas simple, que es una buena 
ejecucion 7 Bach nos responde . "La hahilidad de hacer corrscrerrte a /  oido. ya sea por 
medio del canlo o 10s instrumentos, del i~erdadero cotiienido p c~feclo que posee una 
composrcr6n . El asunto principal de una ejecucion es la fuerza o la suavidad de 10s tonos, 
su peso, la ejecucion del Ie,plo y el stacato, el i~ibralo, 10s arpesios, el sostenimiento de 10s 
sonidos, el ritarda~zdo La falta de estos elementos o la ineptitud en su uso produce 
ejecuciones pobres "2 

Existen a mi parecer dos aspectos bbiwsde esta definicion que valdria la pena 
desracar 
1. Ejecutar es ante todo ser consciente de lo que sucede en la rnusica por medio del oido. 

Obviamente sabe Bach que una mera comprension teorica o tecnica de la musica poco 
sirve a la interpretacion. 

2 El uso correct0 de la dinamica ('la fuerza o la suavidad de 10s tonos'), la aniculacion y el 
fraseo ('la ejecucion del legato y el estacalo, el sostenimiento de 10s sonidos'), la agogica 
('el rilardando'), entre otros aspectos instrinsecos de la rnusica, van a definir a una buena 
interpretacion. 

Ahora bien, 6como es que deben de manejarse estos elementos ? El autor nos ofrece 
alpnos puntos de vista respecto a estos y algmos otros aspectos que inciden en la ejecucion 
musical. Veamos 
1.3.1 Respecto a la Audici6n 

Seiiala Bach : "es aconsejable aproi~echar /odn oporwnidad de esnrchar rolrs~as o 
ensanzbles ; esto debrdo a qile mvchos detnlles de beNeza erl sobradas ocasiones dependen 
de facfores externas. '" Nuevamente tenemos aqui una clara alusion a la necesidad de usar 
nuestro oido como medio indispensable para losrar la compresion de las obras : escuchar es 
ante todo la manera basica de aprender musica. 
1.3.2 El Sentimiento Vocal 

"Como .re acaba de seiialar hay que escrichar mrislcos comprfe~ztes. Sobre todo, no 
perder oportrrnidad de escuchar I ~ ? I  canto rrrtislrco. Por medio de esfo el leclrrdrsin 

' Bach, Karl Philipp Emanuel Versuch iiber dre ,vn/,reArl das Clmer zu spielen pag. 117 
'Ibid wg.118 

h i d  pag 150 



nprerrderir a petrsar err 1trrnirfo.s 'let ccrt7lo. I le hechn. es mra hrem /)rirclim el ccrnlnr /(I.\ 
n1e1ndin.s rnss/rrinrentnfe.s corr el fi,? de 1ogi-m' .sr1 c~~rrecfa e/ec~te~(jr~. I::sl~z mcmern de 
apretlder es de mechn mayor valor glre In lectrrr~r de ~~oli,mlrro.sns tornos o el escrrchnr 
disatr.so.s npre~rdidos "' Este aspecto que acaba de seiialar Bach es uno de 10s mas 
importantes de la ejecucion musical El sentimiento vocal es la principal guia de toda 
interpretation (". .el tecladista aprendera a pensar en tkminos del canto ") Desde el punto 
de vista del autor, el ejecutante, de una u otra manera, debe buscar cantar con su 
instrumento ; y en este sentido, como posteriormente se vera, la musica debe seguir los 
mismos principios que gobiernan la oratoria, es decir, hay que entender a la musica como un 
discurso que esta formado por palabras, frases y oraciones 10s cuales expresan alguna idea o 
concepto. 
1.3.3 Articulaci6n 
1. "E?? gerrernl, la vivacrdad de los allegros es expresnda c o ~  rrolns delnch2 (stncato 

l~gero) y la termrrn de 10s adngros corr amplms noins frgadm. E l  ejecrrlnrrle debe terrer 
err nzente qre estas cnracleristicas de lor aliegrosy lus ndagros deben srr consrderndns 
pese a que 110 se encuenfren marcndni : igualmer~te cr,nrrdo el ejacrrtntrte rru hn logrado 
zrria compieta comprensrot~ del gfecr<~ de la obra. Utilizu Ln eqresidn 'en general: 
delrberadan~eizte, sir! embnrgo, esfoy muy consciei7te de qre cualqurer irpo de e/ecricibrr 
peede apnrecer sobre cclmlquier tempo. "' 

2 "N~~rmnlmente, Ins notns detnche apnrecerr mris en 1ospn.rnjes am snllos. '< 
Como puede verse, para Bach 10s dos principios bhicos de aniculacion se 

corresponden con 10s dos movimientos agogicos fundamentales 
a) Defacbi - Alleyro 
b) Legafo - Adagio 

Este criterio de Bach segurarnente responde, por un lado, a1 hecho de que 10s 
Allegros, en general, requieren de una sensacion de movimiento continuo, el cual 
obviamente implica saltos ; y por otro, al caracter lirico que poseen 10s adagios. (No hay que 
olvidar que todo canto va a implicar m b  grados conjuntos que saltos, y obviamente 10s 
grados conjuntos requieren articulaciones en le@o ; de otra manera se perderia la unidad 
del canto.) De cualquier manera wmprobar esto es facil tomese cualquier Adagio y 
cualquier Allego y se vera como el movimiento del primer0 va en general por grados 
conjuntos, mientras que el segundo implicara mucho mas saltos 
1.3.1 Fraseo 

"En relncion n la ditrncion de /as pmrsnr rndicadas pur 1n.y notns blnrrcas, 
;nmagirre,se a dos o tre.s persorrnr coni,ersarrdo, cnda unn de Ins cmleh espera quz In otrn 
complete srrs orncfones antes de i?rtrodrrczr ins/~ropins. "' 

Bach compara aqui a la rnusica con el lenguaje oral, haciendose patente la 
conception de la mbica como un arte que aplica los principios basicos de la retirrica 
correcta separation y distincion entre las diferentes frases y oraciones con el fin de presentar 
a la obra comprensible y elocuente. 

' b id  pa% 151 
' Ibid. pag. I49 
" Ibid. pag. 154 
' bid pag. 165 



1.3.5 Dinarnica 
"ICII general, puede decirse yne /as di.sonnncns deben .yonor Forle y 1n.s 

cotrsonancmas />ratlo : yn q11e la przniera desprerla nuestras mrociorles y la segrrnda 1n.r 
aquiefn [In giro excepcronnl en In mel~dia, el cual esla direiicrdo para crem rm efcclo 
~~rolento debe de ser 1ocnd~firerten7etr1e. IJS 1lanrada.s progre.riane.s "engalosns" trrnibitti 
deben Jer resallndns con elfin de cf~mplelar u funodn Olra ilaliosa re& es qrte todos 10s 
lor~os de %rim rnelodia quv esfd$rrrn de la fonnlrdnd deberi ser etfalizndos, esto sm deja1,- 
de tener en cnenta si f m n  consonnncin.~ o drsonnncras ; por olro lnda, nqtllllnr que 
perlenecen a la tonalidad deben tocarse efeclrvametrte en /11~7no, naevmienre e.rlo 
depetrdiendo de su grndo de cottsonancirr o disonnncia. "* 

Esta observation de Bach responde ante todo a principios naturales de tension y 
distension entre 10s intervalos. Por ejemplo, una disonancia presenta un mayor grado de 
tension, y par tanto de intensidad, que una consonancia ; dado la anterior la prirnera debe ser 
ejecutada mas hefie. Lo mismo sucede con 10s sonidos que no forman parte de la tonalidad, 
10s cuales presentan un mayor grado de disonancia a causa de la lejania que existe entre 
ellas y la tonica basica (esto puede observarse mas claramente en 10s sistemas no 
temperados, ya que aqui 10s tonos lejanos seran mucho m i  disonantes que 10s tonos 
vecinos) De ahi que deban ser resaltados 

Resumiendo lo anteriormente dicho por el autor, podemos decir : 
1. La ejecucion para Bach es un aspecto estrechamente relacionado a la audicion. 
2. El manejo de 10s factores de ejecucion, como la articulation, el fraseo, la dinam~ca, etc., 

implica sobretodo mostrar correctamente las caracteristicas natuiales de la mbsica , es 
decir, la ejecucion va a ser una presentation sintacticamente correcta del discurso 
musical 



Como h e  nlencionado anteriormente la segunda parE del libro de Bach esta 
dedicada a1 acompaiiamiento Si bien en gran medida esta secci~n trata la teoria del bajo 
cifiado, el autor nos ofrece algunas observaciones respecto a la ejecucion musical en gmpos. 

Acompaiiar es ante todo para Bach adecuarse y apoyar las partes principales, logar 
un equilibrio entre todos 10s elementos del discurso musical con el fin de presentar 
correctamente el significado y contenid0 de la obra. De ahi la importancia de bte.  "El 
refinamiento del acornpaiiamienfo no consiste en figuraciones rapidas y adomos 
inapropiados, con 10s cuales algunos acompaiiantes distorsionan la melodia del bajo .. La 
expresibn mas usual que describe a un buen acompaEante es, 'acompaiia con discreci6n'. 
Este elogio posee un significado inciusivo ; ya que impiica decir que el acompaiiante puede 
discriminar, y mas aun, adecuar su ejecucion a la naturaleza de la pieza, al nhmero de partes, 
a 10s otros ejecutantes, especialmente al principal, a 10s instlumentos, a las voces, a1 lugat, la 
audiencia, etc "' 

Dado lo anterior, para el autor "el acornpaiiante debe lograr cierta eminencia y atraer 
la atencion de 10s escuchas inteligentes, al permitirles escuchar una estabilidad sin adomos, 
asi como una noble simpleza dentro de un acompaiiamiento Buido el cual no debe interferir 
con el brillo de la parte principal "' 

Veamos ahora que nos dice Bach respecto al manejo de 10s elementos de que 
depende un buen acompaiiamiento 
1.4.1 Balance 

Bach nos proporciona un par de opi~ones  respecto al manejo de este elemento musical : 
"El ncompaiiante debe tener crtidado en observar si 10s regisfros palie y agiido del 

cantante o instruntentisla a1 Fie acompaila poseen la nzrsma intenszdad, y si sus sonidos 
p o s m  Za rnrsma clar~dad tanto de cerca como a d~stancia. Si no erisfe este equilibrio, el 
acompnfianfe debe nrodificar sll ejeaicidt~ con el.fin de no tnpar 10s sonidos dibiles con zm 
acony~c~rian~rentojrerre. For qemplo, es del conocinrieizto comzin el hecho de que 10s torros 
agudor de laflnzrta lra?rssersa sorr brtllantes, srn embargo 10s paves no ; de otra manera 
sus to~ros serian unifo~,mes. "' 

"Ct~ando se acomparia rtn so/o de un i~~sIrurnerrfo grave, o on arm para unff i20z con 
dicho regislro, hay qrie prestar aterrcion a1 rango n7elddic0, de tnl itranern pic 10s ncordes 
NO sean prestos den~asiado arriba de la parte principal. Normalmente la mano derecha no 
debe de cn,enturnrse mds alla de una octava. Si es necesnrio tomar los acordes muy ahajo, 
eslos deberr ser reducidos, ya que 10s acordes Ilerros que se tocan en un registro grave 
pierden claridad "* 

Como puede observarse, un correcto manejo del balance resulta indispensable para 
lograr una buena ejecucion tanto de gmpos como de solistas (esto ya que practicamente 
cualquier obra para instrumento solista posee una estructura polifonica la cual requerira una 
cierta jerarquizacion de las diferentes voces) Un balance correcto, desde la perspectiva del 
autor, va a ser aquel que de preponderancia a la voz principal, la cual es normalmente la voz 

' Bach, Karl Phllipp Ennanuel i'ersuch iiber die wahre Arl dos Clavieriu spielen pg.386 
' Ibid. pag 567 

Ibid. pag 370 
' Ibid pag 577 



mas aguda. No obstante, si esta voz principal se encuentra en un re@stro mas %rave, el o 10s 
acompaiiantes deben adecuarse a la intensidad de d~cha voz, permaneciendo siempre en un 
nivel de menor intensidad 
1.4.2 Dinarnica 

Veamos y analicemos algunos de 10s princ~pales seiialamientos que Bach hace en este 
sentido 

"Un solo o rm nrin n/js proporcinrznzz l n . ~  nrejore.s oportrrrridndes l~nrn. izqnr  a rrn 
ncompinr2te. Este no debe de escalrmnr esfienos en a i r  en 57, ncompnfiamienfo todos los 
mnfices de lnpnrte prrncipnl. '" Nuevamente coma podemos ver el acompaiiante debe asirse 
a aquello que haga la parte principal, esto con el fin de dar mayor unidad a la obra. Piensese 
lo incongruente que seria tocar la parte principal en y al acompafiamiento enforle 

"0,~ fork en IIII Tutti debe ser dlferrrzcindo de un forte que ncompctfin n un solista. 
Esrr riiffnlo debe ser proportional nl  volumen de lapnrte principal ; por tarrfo, en rlprrmer 
caso el forte paede ser, por szipuesfo, mlrcho nick f ierte ""sta es nuevamente una 
cuestion de balance 

"Cuando la pnrle principal posee rroras lnrgcrs, estas, de ncrrerdo con Ins reglns de 
In bzr~zm e/ecucidzz, deberr comerrznr pinnrssirno, crecer {>nz,lnfinnnrerrfe ha.sln el forrissimo, 
y regresnr de mazlern sin~ilnr a l  pianissimo. E l  ncompnEanfe debe seguzr esto con grarz 
exnctilrrd '" Esta es una de esas pocas obsewaciones de Bach que responde sobretodo a una 
cuestion de estilo, ya que no existe ninguna razon estnctamente musical que nos imponga 
esta regla. 

"Lor cnntbros modrllntorios deberr ser nr~ntncmndos por un reforrnmiento del 
aconlpnEnmienfo. '' Como h e  mencionado anteriormente, todo alejamiento de la tonalidad 
principal va a implicar una mayor tension, y par tanto un mayor volumen. 

"Lns notns qrle se e~rarenfrnn denfro de cnderrcias corrclrrsiv~?~ deben focnrse 
j%ertenrente, sin imporfnr que existan o no indicncrorres nl  respecto. '" Como es sabido toda 
cadencia anuncia la llegada a una tonalidad. Si se tiene presente que todo centro tonal 
implica un relajamiento o distension, resulta Iogico el hecho de que la llegada a esta zona de 
distension sea precedida par una seccibn de tension, la cual es la cadencia, que implica 
mayor volumen que la primera. 

Para lograr matices en ei clavecin, "el mimero de pnrtes debe ser auntentndo o 
drsnli~nrido. No ob.nnnfe, hay que tener c~ idndu en incluir rodos 10s tonos qoe son 
rrecesnrios, y evrtnr dr,plicnciones incorrectns. '"" Como se sabe, el clavecin es un 
instlumento incapaz de matizar, sin embargo es posible lograr efectos de piano y ,forte 
incrementando o reduciendo el numero de panes. Sin embargo como sefiala Bach hay que 
tener cuidado de no hacer duplicaciones incorrectas En este sentido, la jerarquia de 
duplicacion de 10s sonidos seria la siguiente : 
1. La hndamental del acorde 
2. La quinta. 
3. La tercera. 

' Ibid. p g  3367 
Ibid. pg. j70 
bid pag.371 
Ibld pg.370 
Ibid. pag 371 

'' lbid pag.368 



Duplicar cualquier otro sonido como la dptima, la novena, y en ocasiones la tercera 
misma, es poco recomendable ya que, en primer lugar, son sonidos muy caracteristicos por 
lo cual solo es necesario que aparezcan una vez en el acorde, y en segundo, porque su 
duplicacion podria inducirnos a cometer movimientos paralelos prohihidos en este estilo. 
1.4.3 Agogica 

Bach apunta 
"En tenzpos lmlros o nodrrados. /as cesurn.7 son I I T I I ~ ~ ~ I ~ I I L ~  r.rtcndidn.c /II& nNa de 

su durnci"n nornial, especialnle?~le czinndo /<IS silenoos y Ins notas del bnjo so~l r&nnles a 
10s de Ins otrns pnrfes, o a 10s de In pcirte przncipul m el cnso de UII solo. Dehe lenerse 
grarr c~drdndo en desarrollnr !inn ejec7icrijn !miforme, y pre~>errir rlue nlprren enlre ruites o 
dt.sprie.s qne 10s demas Esto debe de nplrcnrse a lnsfermnta~, cndencins, clc., nsi como n 
Ins cesnrn,Y. Es [inn coslzimbre el nlargor 11n poco y npurtnrse ligeran~ente de 10 
ohservnncin estrictci de la durncidn del contpris. Esto se nplicn a In noln nirrerior nl 
silencro y nl silencro misnio Apnrte de In uniformidad lo&~ndn c i ~ i ~  estn , { m u  de 
ejecucion. los pnsnjes logrnn im cierto relieve que los 1.rieh.e mfls ismpresiur~nnfes "" Esta 
ohselvacion nos muestra que en esta epoca ya se pract~caha un cieno nrbnlo. Por tanto, 
alargar o acelerar 10s sonidos no es un recurso estilistico propio del romanticismo, por el 
conirario, es un recurso musical, que ya en el barroco se empleaba, el cual nos va a permitir 
separar Ias ideas que forman una composici6n y proporcionar a cada una de b tas  su caracter 
intrinseco , y Bach era wnsciente de esto. 

"Los trinos co~~c l i~s i~~os  c(>rnunniente se exlrenden, sin imporlnr el lempo. Sm 
embnrgo si la piezn tiene reprisn, In prolongncion del trino y Ins notns del bajo se da 
ri~zicanre~ite n/.flnnl de in repericrdn. De rsfn manern se da peso a In coirclri.~~on y la 
audiencirr siente yue In prezrr hn ,finnlrzado. Esle trpo de cor~clusiones, no obstante =is 
~lenza~n.s, no debe inlroducirse en 1odo.7 los contextos Pijr tnnlo, el nc(~mpn?iun/e debe rer 
extrenmndnmenfe ohservador, ya qlie nnichos trinos conclusr~,os deben tocnrse con un 
esfricfo apego nl tempo; esro cnnndo 10s pnsaje.7 poseen rm cnrricter reflexzvo o 
brrllante. "" De nuevo estas observaciones responden mas, como Bach mismo lo seiida, a1 
context0 propio de la musica. 
1.4.4 El Efecto Vocal en el Acompafiamiento 

El autor hace un par de observaciones en este sentido : 
'Zos tonos de im ncorde que tamh~enpertenecen 01 siguiente deben amnnlenerse en 

su hlgnr. Ese lipo de ejec~rcion, cuando se n.socin a pr(~gresioi~es.f,t~~dns qiic poseen eta 
hnenn distrib~iczon, dnn a1 ncon?pnijnnnenlo im efecto clt. cnnto. Esle e& ,ndispensnble con 
notns e11 lepto. "" 
"Hny yue tener nridndo en constr-urr unn buerin melodin en la pnrte sz~ycrior. "'4Estas 
sentencias confirman la necesidad de imitar al canto por medio de 10s instrumentos 

En sinteis, de nuevo para Bach lograr un buen acompi~iamiento va a depender de un 
manqo wrrecto de elementos intrinsecos a la musica, tales como el balance, la dinhica y la 
agogica ; esto ya qiie dicho manejo va facilitar la comprension del contenido de la obra. 

" b i d  pag.373 
" mid. pag 373 
" btd. pag 372 
"' [bid pag.372 



CAPITULO Z 
JOHANN JOACHIM QUANTZ, "VERLSLICH EINER ANWEISUAri( DIE F L ~ T E  
TR4 VERTIEREZUSPZELEN~~ UN ENSAYO SOBRE INTERPRETACION 

- 
tditado por primera vez en 1752, Ver.n~ch emer Airwels~~ng die Flote Trm,ersiere ni 

Sp:elen {Ensayo de instruccion sobre la ejecucian de la flauta transversa), del reconocido 
flautista Johann Joachim Quantz (1697-1773), es uno de lo rnb ricos tratados de 
interpretacion musical del siglo XVIII ; esto como consecuencia no solo de su riqueza de 
infonnacian respecto a la ejecucion de la flauta transversa, sino sobre todo por su profundo 
analisis de la interpretacion musical como topico comun a toda ejecucion instrumental o 
vocal. En este sentido, de 10s 18 capitulos que forman este ensayo bien puede decirse que 
solo 6 pertenecen especificamente al terreno de la flauta transversa Rreve historia y 
derc~@cid~~ de la Jlaifa transversa, Respecto a la manera de tomar la flmrta, y la 
colocacidn de 10s dedos, Respecto a Ins drgitnciones y 10s regist~,os de la Jnuta, La 
emhocadura, Respecto a1 uso de la lengtia a1 soplar (articulacion), y finalmente Requecto a 
la respiraci<ii~ (fraseo) (Estos dos ultimos, como en 10s apartados subsecuentes se verk son 
solo una forma de aplicacion de 10s principios basicos de interpretacion que solicita Quantz a 
cualquier ejecucion musical). 

Fuera de estos capitulos todos 10s demas pueden ser aplicados a la practica musical 
en yeneral ; o m L  aun, en muchos casos Quantz habla especificamente respecto a la 
ejecucion de 10s instrumentos que fonnaban las orquestas de su epoca (Ej. Respecto a1 
Acompafi~mienlo) Asi pues hablase de la flauta transversa, de 10s instrumentos de cuerda 
frotada o de 10s instrumentos de teclado, 10s principios que para Quantz riyen cualquier 
interpretacion seran siempre 10s mismos. 

Los apartados que forman este capitulo son 
2.1 Respecto a las Cualidades Requeridas en Aquellos que Desean Dedicarse a la 

MGsica. En este apartado se analiza por que para Quantz el talent0 para la composition, 
el canto y 10s instrumentos ; asi como 10s dos aspectos requeridos en la formation de un 
mus~co . la capacidad y la instruccion, son las cualidades bhicas requeridas en aquellas 
personas interesadas en la practica musical. 

2.2 Respecto a la Buena Ejecuci6n Tanto al Cantar como al Tocar. Aqui se estudian las 
caracteristicas basicas que a criterio de Quantz debe de poseer cualquier ejecucion 
musical: Prrreza y Distincion. Redoridez y Unidnd, Ligereza y Fli~idet, Varredad, y 
Finalmente Expresividad 

2.3 Articulaci6n. Respecto a1 Us0 de la Lengua a1 Soplar. Aqui se exponen y analizan 
las reglas de articulacion propuestas pot Quantz. Posteriormente se esiudian algunos 
ejemplos de articulacion. 



2.4 Fraseo. Respecto a la Respiraci6n al tocar la Flauta. Igualmente se exponen y 
analizan las reglas propuestas por el autor para este aspect0 Asimismo se estudian 
algunos ejemplos de fraseos 

2.5 Respecto a la Manera de Tocar Allegros y Adagios. En este apartado se analizan las 
caractensticas ~nterpretativas necesarias en 10s dos tipos basicos de mov~miento agagico 
el Allegro y el Adagio. 

2.6 Respecto al Acompaiiamiento. En este apartado se exponen y analizan 10s sigulentes 
topicos 
2.6.1 Tamaiio del Ensamble. Establecimiento y angisis de las proporciones sugeridas 
por Quantz para lograr una orquesta balanceada 
2.6.2 Balance. Exposicioo y analisis de las jerarquias de volumen en las voces propuestas 

por el autor 
2.6.3 La Ejecncion en ias Voces Graves. Analisis sobre algunos aspectos que los 

ejocutantes de las parie graves deben de considerar. 
2.6.4 Dinimica. Analisis de los principios que sugiere Quantz para la 
elaboration de matices que no estan escritos en la paititura. 
2.6.5 AfinaciOn. Exposicion y analisis de la propuesta del autor para aha r .  
2.6.6 Tempo. Analisis sobre la posibilidad de libertad agogica. 
2.6.5 Condiciones Acusticas. Exposicion y analisis de las repercusiones que poseen 
dichas condiciones en la interpretacion musical 



2.1 RESPECT0 A LAS CUALlDADES REQUERIDAS EN AQUELLOS QUE 
DESEAN DEDICARSE A L A  MUSlCA 

Para Quantz existen tres requerimientos fundamentales que deben poseer aquellas 
personas interesadas en la practica musical. En este sentido se8ala: "si alguien posee el 
talento necesario para la composicion, el canto asi como 10s instrumentos, podria decirse, en 
el mas precis0 sentido, que ha nacido para la rnusica."' Por consiguiente, el mlisico 
principiante "deberia de componer bastante, asi como cantar y tocar frecuentemente sin 
dejar de incrementar su conocirniento y habilidad."' 

Como puede verse, para el autor aquil que desee ser un musico completo debe ir 
mas alla de la simple ejecucion de un instrumento, del canto o del trabajo inventivo que 
implica la composicion , es decir 
1 Todo instrurne~ltista debe poder cantar (obviamente esto implica ante todo una buena 

capacidad para imitar y descifrar afinadamente por medio de !a voz cualquier texto o 
ejempio musical ; mas que el poseer una tecnica especifica de canto) y cornponer para 
lograr ser un musico completo 

2 Todo cantante debe poder tocar al&n instrumento y tener un cierto conocimiento en 
composicion 

X Todo compositor debe tocar algun instrumento asi como poder cantar en 10s mismos 
terminos que el instrumentista 

En la cita anterior, ademas de 10s requerimientos mencionados (talento para la 
ejecucion de instrumentos, el canto y la composicion) el autor sefiala que el musico 
principiante 'no debe dejar de incrementar su conocimiento y habilidad'. Este es uno de 10s 

\ puntos mas importantes para Quantz y al respecto advierte. "todo lo que es hecho en 
rnusica sin reflexion y deliberation, simplemente como pasatiempo no trae beneficios. El 
trabajo fundado sobre un ardiente amor y un insatiable entusiasmo poi la musica debe ser 
unido a una investigation constante y diligente, asi como a una examinacion y reflexion 
rnadura '" Y es que si bien para el autor muchos mtisicos poseen una cierta destreza sobre 
su voz o instrumento, pocos son 10s que realmente comprenden el lenguaje musical 
Apunta . "existen muy pocos que saben tocar de acuerdo con la naturaleza de la musica y 
estilo propio Parece que hoy en dia la mayoria de 10s flautistas poseen dedos y embocadura, 
m h  son deficientes en inteligencia. El estudiante debe cuidarse de aquellos maestros que no 
entienden nada de armonia y que no es nada m b  que un instrumentistaque no ha 
comprendido cornpletan~ente su ciencia de acuerdo a principios corrector .."' 

Para Quantz un mlisico debe de llenar dos aspectos en su formation In capacidndy 
In insfrr~ccio~r. "Un 'musico capaz' es desde mi punto de vista, apunta, un buen cantante o 
instrumentista , por otro lado, el termino "musico instmido o culto" lo aplico a aquel que ha 
estudiado ampliamente ~om~osic ion."~ Con esto se reatirma el hecho de que para el autor, 
el musico cornpieto debe de poseer capacidades practicas como la ejecucian de instrumentos 
y el canto, a$ como una comprension de 10s aspectos teoricos que implica la musica. 

' @anu Jobann Ioachim Versuch ernar .4nwersung die Flou trmerstire zu spielen g j  pas [I 
' kid. S 12 pg. 19 
b i d .  S1Zpag.19 
' btd. 99 p g  16 
' bid. 9'7 pag 14 



Quantz seiiala "depender demasiado del talento es un gran obstkulo para el trabajo 
y la reflexion subsecuente La experiencia muestra que existen mas ignorantes entre aquellos 
que poseen buenos dotes naturales que entre aquellos que acrecientan talentos mediocres 
por medio del trabajo y la reflexih. Una buena habilidad natural es para muchos un 
detriment0 antes que una ventaja* Como puede verse, para el autor el trabajo y la reflexion 
son aiin mas valiosos que el talento mismo Por tanto desde su perspectiva "ningun exito 
puede prometerse a aquellas personas que gustan de la holgazanesia y la pereza ..Estas 
personas, seriala, imaginan que la musica es todo placer, que aprender es un juego de niiios, 
que no son necesarias capacidades fisicas o mentales, que ningun conoc~miento o 
experiencia ataiie a la mhsica, y que todo depende enteramente de la mclinacion y de una 
buena habilidad natural. Es cierto que la llabilidad innata y la inclination son 10s cimientos 
sobre 10s que un buen conocimienlo debe ser const~ido , no ub.\/ante. ( r i ~m h71ena) 
ir~,~truccidn ari como, por pa rk  del esh~dianlr, nzucho trabajo y refl.ridi? rmz 
absollrtarncnrc necesnriospara lograr la esti-rrcf~rra c0n7~Ieta."' 

Para lograr un autgntico placer tanto a la hora de escuchar como a la hora de hacer 
musica resulta para Quantz indispensable el conocimiento musical y la consecuente 
comprension de las obras En este sentido apunta 'Zquien podria decir que ha desarrollado 
un gusto por la trigonometria o el algebra si no ha aprendido nada acerca de ellas? Es por 
medio del conocimiento y la comprension que el amor y el aprecio por alglin sujeto crece."" 
Desgraciadamente, desde la perspectiva del autor, este deseo de conocer realmente la 
musica poco se da. Seiiala : "si todos 10s maestros de musica fueran al mismo tien~po 
connoisseurs de esta ; i supieran como impair  buenas nociones de musica de calidad a sus 
alumnos ; SI dieran a tocar a sus pupilos piezas lo suficientemente bien hechas, explicando su 
contenido, entonces se desarrollaria una comprension de la musica en seneral y se 
encontraria mas placer en ella (Sin embargo), ya que la mayoria de 10s an7nle11rs solamente 
aprenden musica de manera mecanica, 10s beneficios que un autentico conocimiento de la 
mbsica propoicionaria son suprimidos . y ya que carecemos de buenos maestros y de 
alumnos voluntariosos, el eaado de la miisica permanece muy imperfect0 "' Como puede 
observarse, para Quantz la comprension de la musica no es algo que se de comunmente 
entre 10s musicos de su tiempo ; de hecho, a1 parecer, hay mayor interes en el desa~~ollo de 
las capacidades fisicas que de las intelectuales 

El conocimiento de las ciencias relacionadas con la musica es otro aspecto que 
resulta para Quantz de vital importancia en la formation del musico. Al respecto apunta 
"quienquiera que este consciente de cuanta influencia poseen las matematicas y otras 
ciencias afines, como la filosofia, la poesia y la oratoria, sobre la musica, comprendera no 
solo que b t a  posee un alcance mucho mas grande de lo que la mayoria imaginq sino 
tambien que la carencia evidente de conocimiento en estas ciencias por pane de la mayoria 
de 10s miisicos prafesionales es un gran obstaculo para su desarrollo, asi como la sazon del 
porque la musica no ha podido alcanzar todavia un estado mis pedecto Esto parece 
inevitable, ya que aquellos que poseen un gran conocimimo en teoria ocasionalmente son 
fuertes en la practica, y aquellos que sobresalen en la practica raramente intentan ser 

'aid. 814pag.19 
ibid 811 pag.18 
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maestros de la teoria Dadas estas circunstancias, pregunta Quantz, ~ e s  posible llevar la 
mtisica a un grado de perfection 7 Para lograrlo -responde- un serio consejo debe darse a la 
gente joven que se dedica a la musica con el fin de que se esfuerce y no permanezca ajena a 
las ciencias anteriormente mencionadas, asi como a algunas lensas extranjeras , pese a que 
el tiernpo no p m i t a  encargarre de todos 10s estudios acad6micos "In 

Hagamos una recapituiacion de 10s puntos seiialados por el autor 
I .  Aquel que desee ser un musico con~pleto debe de llenar dos aspectos la capac~dady la 

ir~struccidr~. 
2. Ln capacidad se refiere a 10s tres requerimientos basicos seiialados par Quantz al 

principio de este apartado. talento para 10s instrumentos, el canto y la composicihn 
(entendido este ultimo como una simple capacidad inventiva) 

3. Lo ir~sm,ccicin se refiere a1 estudio, la reflexion y comprension del contenido musical de 
las obras (Lo wal implicaria ahora si un conocimiento de la tecnica compositiva y las 
asiznaturas que de k t 2  se derivan ; tales como la arrnonia, el contrapunto, las forrnas 
musicales, la retorica musical, eto.) 

4. La mnstr~~cnor? puede ser mas decisiva que fa cupacidad Es decir, si bien es cierto que 
una persona que desea dedicarse a la musica debe poseer un cierto talento para la misma, 
el trabajo y la reflexion pueden llevar mas lejos a un talento mediocre di lo que llegaria 
un ,oran talento que no posee una buena znstrrsccioii. 

5.  Comprender y conocer la musica, asi como 10s aspectos que con ella se relacionan, va a 
permitir un mayor goce de la misma 

6 .  I d  in.~trctccion no es un aspect0 que sea muy cuidado par 10s musicos de la epoca de 
Quantz. De hecho, a juicio de Quantz peas son las personas que logran mantener un 
equilibria errtre la cupacidndy la instrzrccidn. 



2.2 RESPECT0 A LA BUENA EJECUCI~)N TANTO AL CANTAR COMO AL 
TOCAR 

Para Quantz la ejecucion musical va a implicar las m~smas condiciones y el mismo 
procedimiento que inlplica presentar un  discurso en el arte de la retorica y la oratoria En 
este sentido seiiala . "la ejecucion musical podria ser comparada con la pronunciacion o la 
manera de expresarse de un orador El orador y el niusico tienen, en lo esencial, la niisma 
meta en cuanto a la preparacibn y la ejecucion final de sus productos ; a saber, volverse 
maestros de 10s corazones de sus escuchas, animar o aquietar sus pasiones, y transportarlos 
ahora a este sentimiento, ahora a aquB. Asi plies, es de gran ventaja para ambos poseer un 
conocimiento de las funciones del otro "' 

El conocimiento de las funciones del orador va a ser la base de la interpretacion 
musical para el autor, ya que todas las caracteristicas que dan vida a un buen orador seran 
las mismas que se requieran en un buen ejecutante Quantz apunta : 'yo intenro mostrar que 
todas estos aspectos (de la oratoria) son requeridos tambien en una buena ejecucion 
musical. ."2 Veamos lo que dice respecto a dichos aspectos "Pot lo que se refiere a la 
manera de expresion o pronunciacion, exigimos que un orador posea una voz autentica, 
audible y clara ; que tenga una pronunciacion distinra y perfecta, que no conhnda algunas 
letras con otras, o que se las coma, que su meta sea una variedad placentera tanto en voz 
como en lenguaje, que evite la monotonia en el discurso, permitiendo que el tono de las 
silabas y las palabras sea escuchado ahora fuerte, ahora suave ; y que crezca su voz en 
palabras que requieran enfasis, asi como bajar el volumen en otras Debe expresar cada 
sentimiento con una inflexi6n vocal apropiada, y en general adaptarse a\ luxar donne esre 
hablando; a 10s escuchas que se encuentren frente a el y al contenido del discurso que 
pronuncia De esta manera debe saber, por ejemplo, como hacer una dist~ncion propia entre 
una oracibn funeral, un panegirico, un discurso jocoso, etc. Finalmente, debe asumir un buen 
porte '" 

Ahora bien, i d m o  es que todos estos aspectos de la oratoria pueden ser aplicados a 
la practica musical Quantz establece cinco requerimientos que debe de poseer una 
ejecucion musical, 10s cuales bien pueden ser relacionados con 10s anteriores aspectos. He 
aqui estos 
I .  "Una buena ejecucibn debe ser antes que todo pirra y c lam (rr~tr litrd derrll~ch). . Las 

Ideas musicales que van juntas no deben ser separadas , por el contrario. hay que separar 
aquellas ideas en las que un pensarniento musical finaliza y una nueva idea cornienza, 
esto pese a que no haya un silencio o una cesura 

2. Una buena ejecucion debe ser redondo y complefn (nmd 11nd ~~olls~irrrdiit). Cada nota 
debe ser expresada con su verdadero valor, y con un tempo correct0 ... Los sonidos que 
van por yrados conjuntos deben de ser ligados entre si. per0 !as notas alegres y saitarinas 
deben ser separadas. Los trinos y 10s pequeiios adomos deben ser completados de manera 
viva y autentica. 

X La ejecucion debe ser tambien 1igrr.a yfluida (leichi und Fliepen<q No importa que tan 
dificiles de tocar sean las notas, la dificultad no debe ser perceptible en el ejecutante. 

I Quana Jalmnn Iacliim Versuch rimer Anwe6n6ns die Floloie travrrsiere zit sp~elen $1 pag.1 I9 
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Toda dispos~cion tosca y forzada tanto al tocar como al cantar debe ser evitada con gran 
cuidado Hay que evitar hacer gestos y tratar de preservar, 10s mas posible, una 
compostura constante 

4 No menos, una buena ejecucion debe ser varlrrdn (mnnigfalliX). Luz y sombra deben 
mantenerse constantemente ..Asi pues, hay que mantener una continua alternation de 
piano y forte 

5. Finalmente, una buena ejecucion debe de ser expre.srva, y apropiada a cadn pasiLirr qoe 
se ennrentre (a2i.~dnrckend, zrnd jeder vorkommenden Leideruchaft gem@ seyn). El 
ejecutante de una pieza debe buscar entrar en la pasion principal, y las relacionadas, que 
va a expre~ar."~ 

Resumamos y analicemos estas cinco caracteristicas que debe poseer una buena 
ejecucion, segun Quantz : 
1. Ptrra y distinfir (rein u~~ddeullrch). Estas caracteristicas hacen referencia bhicamente a la 

necesidad de hacer un buen fraseo un~r  aquello que va junto y separar aquello que debe 
de ir separado. 

2 Redondn y cotnplela (rund nnd ~~olLrfiir,digJ. Estas caracterist~cas hacen referencia a dos 
puntos basicos : 
a) La correcta articulaci6n, dande 10s grados conjuntos se ligan (legafo) y 10s saltos se 

separan (delcrchi) 
b) El respeto a la duracion de 10s valores ritmicos, lo cual implica dar su justo valor a 

cada sonido. 
1 Ligeray,flirida (leichi und Fl~epend). Estas caracteristicas hacen referencia a la necesidad 

de proporcionar la suficiente claridad que permita la facil comprension de nuestro 
discurso musical,. 

4. Variada (mannidaltigl Esta caracteristica hacen referencia a la necesidad de un manejo 
adecuado de la dinamica. 

5. Exprmi~a, y crpopiada a ccrda pasibtz que se enmenire (ansdr7rrckend, und jeder. 
i,orkonm7endew Le~denschafi gemaJ seytr) Estos aspectos hacen referencia a la necesidad 
de comprender y presentar correctamente el caracter que cada obra posee 

Comparando estas caracteristicas de la ejecucion musical con las caracteristicas que 
seinlo Quantz como necesarias en el orador, tenemos que 
1. Una pronunciaci6n distinta y perfecta seria lo equivalente a un buen fraseo 
2. No confundir algunas letras con otras, o no corninelas seria el equivalente a una buena 

articulation. 
1 Variedad placentera tanto en voz como en lenguaje , es decir evitar la monotonia en el 

discurso seria el equivalente a un buen manejo de la diniirnica. 
4. La expresi6n de  cada seotimiento con una inflexion vocal apropiada seria el equivalente 

a dar a cada obra su propio carricter 
Con lo anterior es posible atirmar que, desde la perspectiva del autor, la 

interpretation musical esta basada en una conception discursiva de la misma, donde la 
correcta pronunciation de ideas, la perfecta diccibn, la variedad y la expresion deben ser 
factores de primer orden. Por tanto, como ha quedado constatado, 10s principios 
interpretativos que se aplican a la oratoria bien pueden ser tambien aplicados a la ejecucion 
musical. 

Ibid $10,11,13-15 pag.122-5 



Ahora si bien es muy claro desde el punto de vista musical ld l a r  de aspectos tales 
como, el fraseo (corrects pronunciation de ideas), la anicuiacion (perfecta diccion), la 
dinimica (variedad), etc., Lcomo es que se puede percibir el caracter de una pieza ?, Lcuales 
son las caracteristicas por medio de las cuales se puede reconocer el sentimiento que dom~na 
en una obra ? Quantz se'ala 10s siguientes aspectos que pueden ayudarnos en esta tarea 
a) 'La tonalidad mayor o menor Generalmente una tonalidad mayor es usada para expresar 

lo que es alegre, intrbpido, serio y sublime ; y una menor para la alabanza, la melancolia y 
la ternura. Quiza esta regla posee sus excepciones, por tanto hay que considerar las 
siguientes caracteristicas 

b) Una pasion puede discernirse ya sea porque 10s intervalos entre las notas son pequeiios o 
grandes, o porque las notas mismas deban ser articuladas o Ligadas La lisonjera, la 
melancolia y la temura son expresadas poi medio de intervalos cercanos y ligados, La 
alegria y la audacia por notas aniculadas brevemeste, o aquellas que forman saltos 
distantes, asi como por figuras en las cuales aparecen puntillos regularmente despub de 
la segunda nota Notas sostenidas y con puntillo expresan lo serio y lo patetico, notas 
largas, como las semibreves o las minimas, mezcladas con notas rapidas expresan lo 
majestuoso y lo sublime 

c) La pasion podria ser percibida por medio de las disonancias Estas no son siempre las 
mismas ; y siempre producen una variedad de diferentes efectos. 

d) La cuarta indicacion del sentimiento dominante es la palabra encontrada al principio de 
cada pieza : Allegro, ANt.gro iio11 fmilo, - as.sa1, - di rno[/o, - mmferalo, Presfo, 
Allegretto, Andante, Aiidn?~tmo, Arios, Cnrimbile, Spirrtoso, Affeetuosso, Gmvi.. Adngio, 
Adngio nssni, Lenfo, Mesto, etc cada una de estas palabras, si es prescrita 
cuidadosamente, requiere de una ejecucion pa~ticular."~ 

Dado lo anterior podemos resumir que para el autor hay varios aspectos que nos 
puedcn definir el caracter o sentimiento de una pieza 
1 El Modo. La diferencia de color de 10s modos mayor y menor va a ser la primera 

herramienta para el reconocimiento del caracter de la obra 
2. La inter~kiiicn. Los mov~mientos melodicos creados por 10s intervalos va a crear 

diferentes grados de tensiones en la melodia 
3. El lipo de ar/icrrlncion. Las diferentes maneras de abordar 10s sonidos, ya sea en legato, 

staccato, y la variedad infinita de posibilidades que hay entre estas dos formas, va a 
delinear el caracter de la obra 

4 Lasfigzrrns rifmicns. Asi como tenemos las tensiones y distensiones armonicas; tambien 
tenemos las tensiones y distensiones ritmicas. Por ejemplo, las figuras largas con puntillo 
sepidas de notas cortas poseeran un mayor grado de tension que una sucesion de figuras 
del mismo valor 

5 Los grndos de consona~icin y d~.soi~nncm armoi~~ca Este es uno de 10s aspectos m b  
in~portantes, ya que el context0 armonico va a procurarnos el ambiente en el cual se va a 
mover la obra en su conjunto. 

6. Lns indicnciones que se r>cuet?!rnn genernln~efzfe nl prrncrpio de coda piezn. Este 
aspect0 es el mas obvio ; sin enibargo, es el menos confiable ya que solo indica el 
caracter general y nomialmente una pieza posee mas de nn solo sentimiento 

'bid. $16 pag 125 



Como puede verse, el caracter no es una cuestion subjetiva la cual unicamente 
pueda ser intuida por el interprete ; par el oontrario, podria decirse que el caracter puede 
deducirse a partir de la comprension de todos 10s elementos musicales, tales como, la 
armonia, la melodia, el ritmo, etc que intervienen en la obra 



2.3 ARTICULACION 
RESPECT0 AL US0 DE LA LENGUA AL SOPLAR 

Si bien en apariencia, desde mi punto de vista, Quantz expone en su libro una "serie 
de recetas" de caracter tecnico sobre la manera de articular en la flauta, y en algunos otros 
instrumentos de aliento, todos estos sefialamientos son en realidad, como a continuacihn se 
vera, soluciones a problemas puramente musicales que se presentan regularmenre en las 
obras. 

Sekiala Quantz : "con el fin de que la flauta 'hable con propiedad', con ayuda de la 
Iengua y el aire que esta permite que se escape, se debe, a1 soplar, pronunciar ciertas silabas 
las cuales deben de estar en relacion a la naturaleza de las notas que se vayan a tocar. Estas 
silzbas son de tres tipos . la primera es 1; o dl, la segunda es /in, y la tercera drd'll. Las 
ultimas son usualmente llainadas nrlic~rlaciories dohles, mientras que las primeras 
arlictrlaciorfes serrcrllas"' 

Ahora bien, jcomo es que se puede saber que tipo de articulacion responde a la 
'naturaleza' de las notas a ejecutar 7 

Respecto alas articzliclciorzes ser~c~llns Quantz apunta "N' es usada en notas iguales, 
cortas, vivas y rapidas. Dl, par el contrario, debe de utilizarse cuando la melodia es lenta, y 
aun cuando es alegre, haciendo que b t a  sea agadable y sostenida (legutu) "' Como puede 
verse, el autor usa estos principios de articulacibn teniendo en mente las caracteristicas 
naturales de las consonantes mismas, ya que mientras que la consonante / produce un efecto 
muy kerte de separacian de 10s sonidos, la consonante d hace que estos suenen mas ligados, 
obteniendose con esto las dos principales formas de articulacion el lega/n y el r/nccnlo o 
dtmach2 

Veamos ahora un ejemplo de articulacih seiialado por Quantz 

t i  ti f i t i  l i  ti  t i  t i  t i  d i  di di d i  di 6; 

Aqui el autor propone un articulacion con ti para 10s saltos, mientras que usa di para 
10s grados conjuntos. i Y esto por que 9 Ya Bacb en el capitulo anterior nos habia 
seiialado . "Ias notas detache aparecen m h  en 10s pasajes con saltos" (esto rnismo es 
aseverado por Kirkpatrick en el capitulo 5 ) Asi pues, ya que 10s primeros sonidos del 
ejemplo son saitos, la articulaci6n que permitira realzar el caracter a'eiachi que dichos saltos 
implican sera 1;. Teniendo en cuenta el principio anterior se puede deducir que los grados 
conjuntos deben tocarse con una articulacion en legato. (Asimismo, como h e  sefialado en el 
capitulo anterior, 10s grados conjuntos son un recurso basico en el canto ; y todo canto 
siempre requiere de una articulacihn ligada ) Por tanto es mejor usar una articulacion con di~ 
Obviamente 11 y dr son 10s extremos de una sama intinita de posibilidades de articulacion [as 
cuales van a depender ante todo del contexto. En este sentido afinna Quantz que "existe 
mfis de un grado intermedio entre una articulacibn firme y una amable.'" 

Segun el autor, "en pasajes rapidos las articulaciones sencillas no proporcionan un 
buen efecto, ya que este hace que todas ias notas suenen iyales, y es que de acuerdo con el 



buen gusto estas deben ser ligeramente desiguales. Asi pues las otras maneras de 
articulacion deben ser empleadas, esto es, tin para notas con puntillo y pasajes en tiempo 
moderado, y dtd'll para pasajes muy rapidos "" 

"Tir! es indispensable para las notas con puntillo ; expresa 10s sonidos de una 
manera mucho & definida y viva que cualquier otra articulacian .En la palabra tin el 
acento cae en la segunda silaba ; el ri es largo mientras que el li corto Por lo tanto, PI debe 
ser usado siempre en parte de tiempo fuerte (down beat) y ti en parte de tiempa d&il (up 
beat) .. No obstante, ya que, quiza, no se pueda comenzar con ri, hay que hacer las dos 
primeras notas con ti "' Veamos el siguiente ejempio 

Como puede constatarse las articulaciones sugeridas por Quantz son completamente 
naturales. Si por el contrario de lo sugerido intentarnos hacer ti en tiempo fuerte y rf en 
tiempo debil en figuras con puntillo, es decir riti en lugar de liri, experimentaremos que la 
fluidez se pierde y pronto ocumran tropezones 

Analicemos otros eiemulos de Quantz 

Aqui podemos observar que 10s tiempos fuertes de cada srupo de tres estin 
indicados con la silaba t i .  Si intentarnos hacer rr, como aparentemente seiiala la regla, 
nuestros tiempos henes sonarian muy debiles Por tanto seiiala Quantz "si en tres cuartos, 
tres octavos, seis octavos, nueve o doce octavos la primera figura de un grupo de tres tiene 
puntillo, las primeras dos notas llevaran ti y la ultima ri "6 

Para el siguiente ejernplo apunta el autor : "en notas sin puntilio di puede usarse en 
lugar de li La rapidez reqnerida en ciertos pasajes no pennite aniculaciones can t~ , ya que 
golpearian el oido de manera desagradable, y eventualmente harian ias notas demasiado 
desiguales No obstante, la primera nota deba, quiza, pennanecer con ti y las otras con dwi 
Si octavos en saltos vienen a continuation de 10s dieciseisavos, hay que usar / I ,  yen octavos 
por grado conjunto di."' 

Analicemos ahora la articulaciCln propuesta por Quantz. Como sefialan 10s corchetes, 
el impulso ritmico de esta progresion par terceras va del segundo dieciseisavo al primer0 del 
siguiente tiempo , en consecuencia la articulacion dzridiri, dindiri, etc da perfecta 
coherencia al contomo ritmico. Ahora bien, Quantz seiiala que en 10s saltos hay que usar Ii 
mientras queen 10s grados conjuntos dr Corno se menciono anterionnente, todos los saltos 
implican un cierto gad0  de detacht?, mientras que todos 10s grados conjunto requieren en 

' Ibid $9 pag.74 
' bid. s3,4,5 pag.76 

Ibid. gi pag.77 
' Ib4 $7 pag.77 



general de una aiticulacion en le'q<ilt~ Dado lo anterior podemos deducir que la sugerencia 
por parte de Quantz de usar ii en saltos y di en grados conjuntos responde a1 mlsmo 
principio de articulacibn, ya que li da un efecto de separacion entre 10s mnidos; mientras 
que dl tiende a li~arlos. 

"La ariiculnoun dobft., apunta el autor, se usa solo en pasajes muy rapidos. En su 
uso did'll es lo opuesto a fir;. En tiri el acento cae en la segunda silaba, mientras que en 
did'N cae en la primera, y siempre lle,oa a la nota del tiempo fuerte, la llamada noin b,,r?m "" 

Anali~mos un par de ejemplos mas de articulaciones propuestas por Quantz. 

En el primer caso !as notas que son iguales utilizan articulaciones sencillas, inientras 
que 10s grados conjuntos usan articulacibn doble Una posible respuesta al porque de dicha 
articulacibn podria ser el hecho de que si utiliziramos la articulacibn doble sobre 10s misrnos 
sonidos estos podrian confundirse con un solo valor, es decir, en lugar de oir dos 
dieciseisavos tal vez oiriamos unicamente un octavo; esto a consecuencia de que !a 
articulacion doble proporciona un efecto m b  legolo En el segundo caso sucede lo mismo 
pero a !a inversa ya que las notas repetidas se encuentran en el tercer y cuarto dieciseisavos 

F'". ' 9  ,--PI ---------- 1 

En este ejemplo 10s saltos de octava y decima utilizan articulaciones sencillas. lo cual 
hacz que se separen los motivos ritmicos seiialados por tos corchetes. Por el contrano, las 
notas que se encuentran dentro de estos motivos utilizan las articulaciones dobles con el fin 
de dar una mayor unidad a1 niismo. Sin embargo, dentro dei segundo rnotivo puede 
observarse de nuevo que lo sonidos repetidos utilizan articulaciones sencillas con el fin de 
evitar el problema anteriormente mencionado. 

Resumamos ahora 10s principios sobre 10s que se basan las aiticulaciones de Quantz 
1. T,  funciona cuando se desea obtener una articulacion detncll6 
2. DI sirve para las articulaciones en legcrto 
3 La mayoria de 10s saltos son articulados con ti, debido al caracter dglachc' que estos 

implican 
4. Los grados conjuntos generalmente son articulados con <!I ya que estos requieren un 

efecto iegalo 
5 Las aiticulaciones dobles permiten una mayor fluidez, asi como una mejor distincion de 

las jerarquias metricas en las figuras rapidas 
Como ha sido probado las articulaciones propuestas por Quantz, lejos de ser reslas 

de caricter tecnico, responden a problemas estrictamente musicales : no obstante el autor no 
indica 10s por ques de dichas propuestas. 



2.4 FRASEO 
RESPECT0 A LA RESPIRAClON AL TOCAR LA FLAUTA 

Sefiala Quantz . "respirar en el momento preciso al focar instrumentos de aliento, asi 
como al cantar, es esencial. Debido a 10s frecuentes abusos que se dan al respecto, las 
melodias que debieran de sonar de manera coherente son frecuentemente mutiladas, la 
composition es estropeada, y al escucha se le roba pane del placer Separar varias notas que 
van juntas resulta tan malo como respirar, mientras se lee un texto, antes de que haya sido 
comprendido el sentido del mismo ; de la misma manera resulta erroneo respirar a la mitad 
de una palabra de dos o tres silabas Desafortunadamente, pese a que las separaciones de 
este tip0 son poco frecuentes en la lectura de textos, estas resultan muy comunes entre 10s 
instruinentistas de alientos "' 

Estos sefialamientos de Quantz nos muestran que para el el lenguaje musical esta 
intimamente ligado a la oratoF;a y la retorica. M igual que para Bach, la comecta elocution 
de 10s sonidos, agrupados en palabras, fiases y oraciones es indispensable para la 
comprension del contenido de las obras. En este sentido seiiala . "hay que esforzarse en 
aprender a distinguir y asir aquello que constituye una buena frase musical ; y lo que por 
tanto debe ir junto. Hay que tener mucho cuidado y evitar separar las ideas que van juntas, 
asimismo hay que prestar atencion en no ligar aquellos pasajes que contienen mas de urn 
h e ,  y que por tanto hay que separar Gran pane de la autentica expresion durante la 
ejecucion depende de este a ~ ~ e c t o . " ~  

Con el fin de lograr buenos fraseos Quantz propane algunas reglas. Analicemos las 
mas sobresalientes 
1 "La respirncrdn debe romnrse entre uua rlofa lnrgn y una corla. Es2a nurrca debe 

ionzarse d e s p ~ i s  de dplrnn nota corta, mucho metros desplrds de la ljllrma nofa del 
con~pas ; NO lnzporta que tar1 breven~enfe puedan focarse esfas notas, respirar ocupara 
denznslado tiernpo. " ' ~ s t a  obsewacion del autor responde al hecho de que, nonnalmente, 
10s finales de frase se dan entre un sonido largo y uno cono, tanto en motivos teticos 
como anacnisicos~ 

2 "Si hay z,n mito. la re~pzracibn &herd romarse enire ins notns de  eslr " 'Qsta regla 
responde a 10s principios de articulation anteriormente mencionados tanto por Quantz 
como por Bach . Todo salto implica un cierto yrado de defachc' (separacion); y por 
tanto, toda separacion nos va a pemitir respirar sin atentar contra la unidad nlelodica, ya 
que 10s saltos son en si una forma de separar 10s diferentes motivos, Gases y oraciones 
musicales. 

3 "Si tsrm pieza comienza con irna nota sobre el  fiempo dibil ( I I ~  bent) o si existe z~na 
cadencia o una nlreva rden comie>zra, debe de respirarse antes de la repeticron del 
srye!c> principal o del comirnm de la nueva idea, de la2 manera p e  elj!u~l de la  idea 
precedenfe y el  contrenzo de la siguiente searr separados zrno del olro. '" Esta regla es 

' Quanlr Jolwsn Joachim Versuch einrrinwwsung dre Fl& lrm,ersi2re iz sprelen $ 1  png.87 
' lbid. 810 pag 90 
' lbld 5 3.4.6 pag87-9 
%id S 3.1.6 pag.87-9 



rnuy clara ya que nos propone respirar entre el final de una idea y el comienzo de otra, 
esto con el fin de separar el contenido de ambas 

4 ".Ti .se l?relr.w dr anlernnr~o (]lie no .se swi cnpnz de incar nlpin pa.,nje en rrnn soln 
respiracion, se hnrci bren rr.;l~irnndo frnpluilnmr~~re y e~r  el drb,cio tt,enr/x, mrrrr yne 
r.,j~ernr hnrlo el rilltrno mon~enlu. Mirn/ras mas re.spirnciotres r6pidn.s .;e romctr, tne~~o.s 
~ o / @ r r n b l ~ ~  seratr c'.sIn.s, y ymr lflnlo. sercirr de poca ny~~dn. " ' Este principio de Quantz 
nos iecuerda que todo fiaseo debe de estar planificado, ya que de no ser asi muy 
probablemente se atentara contra la correcta elocucion de las frases, y por tanto el 
significado de la obra sera alterndo o incomprensible 

Como puede verse estas reglas responden a los mismos principios que implica la 
puntuaci611, y por tanto el correct0 fraseo, en el habla. 

Analicemos ahora a1,aunos ejemplos proporcionados por Quantz, asi como la 
aplicacion de dichas reglas : 

En el ejemplo 1 Quantz indica respiraciones entre el do y el mi, y entre el re y el fa. 
Como puede observarse la regla 2 se esta cumpliendo, es decir se respiia en el salto , sin 
embargo esto responde sobretodo a una razon musical - mantener !a unidad del motivo do- 
$?-do, re-do-re, donde el mi y el fa que se encuentran en e! cuarto dieciseisavo son anacrusas 
al siguiente motivo. De tal manera tenemos que 10s motivos completos van del segundo 
dieciseisavo de! primer tiempo al primer0 del siguiente 

El ejemplo 2 es muy parecido a1 I. Quantz propone respirar entre sol y el mi_ y entre 
do y el mi, esto con el fin de mantener la unidad del motivo mi-re-n~i y destacar el sol y el do 
como una posible voz independiente. 

En el ejemplo 3 Quantz aplica las reglas 1 y 2, es decir propone respirar donde se da 
el mayor salto y no despuk de la ultima nota de 10s grupos de dieciseisavos, como pudiese 
parecer logico al ver que cada gmpo de cuatro dieciseisavos fonnan una unidad armonica 
el acorde de do y el acorde de si. Experimentese respirar entre 10s dos arpegios y se notara 
que, como seiiala Quantz, no alcanzara el tiempo para la respiracion, y por tanto el impuso 
ritmico se perdera Los impulsos aqui son nuevamente anacnisicos, es decir, el segundo sol 
del acorde de do proporciona un nuevo impulso hacia el acorde de si, y por tanto el segundo 
fa proporcionara un nuevo impuso al acorde que venw En este caso los motivos ritmicos se 
contraponen al peso armonico, creandose una rica polifonia ritmica 

El ejemplo 4 es igual a13 pero con el arpegio invertido. 
En el ejemplo 5 las respiraciones propuestas por Quantz responden nuevamente a 

situaciones puramente musicales. La primera respiracion se lleva a cabo en el salto de 
decima, lo cual pudiese suserir una ciena polifonia. La segunda respkacion separa \as dos 
unidades basicas que foman el motivo . un arpegio y un fragment0 de escala. 



En el ejemplo 6 Quantz establece las respiraciones en 10s saltos, ya que estos separan 
10s dos motivos : so-la-.s;-do y 18;-redo-.si (probablemente) 

Asi pues, hagamos una sintesis de 10s puntos seiialados 
I Frasear es para Quantz juntar aquellas ideas que van juntas, y separar aquellos pasajes 

que no deben ir unidos. 
2.  La musica requiere del mismo tipo de fraseo que la retorica u oratoria. separacion 

matizada de las diferentes unidades, tales como palabras frases y oraciones, que forman 
el texto musical o escrito. 

3 Las reglas proporcionadas por Quantz resuetven problemas estrictamente musicales. 
4. De dichas reglas es posible deducir 

a) Que generalmente entre un sonido larso y uno cono se da La division entre dos 
unidades musicales distintas 

b) Los saltos, asimismo, separan unidades musicales. 
c) Hay que separa ideas musicales completes, sean btas t&icas o anacnisicas. 
d) Todo Fraseo debe ser planeado. 



2.5 ELTEMPO: 
RESPECTO A LA MANERA DE TOCAR ALLEGROS Y ADAGIOS 

En la musica existen basicamente dos tipos de movimiento agagico el Allegro y el 
Adagio Conocer las caracteristicas y la forma de ejecucion de dichos movimientos es de 
vital importancia para Quantz, ya que. esto nos ayudari signiiicativamente a la hora de 
establecer el caracter de la obra. Veamos y anaiicemos las caracteristicas que presentan estos 
dos tipos de movimiento agogico 
Allegros : 
1 "fir qve, qfiiza. I m  epile1o.s Allrgr<,, Allegro a.s.sat, All#&w~ n'l molto, Allr,o(j nonpresio, 

Allegro om tron lairto, ANegro modgrnto, Vivace, Allegrrr~~tj, Preslo, I'i,e.rsti.i.siwlo. e6c. 
son coril i~zr~arne~~ie usndor [)or 1o.s c c o ~ ~ ~ o s i t i ~ r e . ~  rntis por habilo r[i!e ctfiz r l  f i n  de 
caraclerrzar atiddocamenle n kc pieza err st, o cot! e l f i t i  de hncer el frempo claro a1 
~ j e a ~ r n i ~ l e ,  pliedeii oclrrrim cnsos rrl l(>s nm1e.s no sean miry claras rsi~rs rnJicnciorie.s, y 
por in1110 In inierzcrori del conzporltor dehc de ser desorbicrln n/ )nr l i r  del coiilei~ido de 
lnpiezn rnisma."' Como puede verse este primer punto determina la necesidad de buscar 
el caracter de la obra en la obra misma, ya que son las cond~ciones especificas de cada 
pieza las que pueden determinar la forma de presentar el contenido de la misma. 

2 "El prrricipnl cnracter del Al lrgro r r  de nlrgria y vivac~dnd; n.si conlo e l  del A&gio, 
por oolru lado, es de terizora y n~elnr~coi ia "2 No obstante la variedad infinita de matices 
que posee cada obra, Quantz considera que 
a) Allegro = alesria y vivacidad 
b) A d a ~ o  = temura y melancolia 

3 "k,7 teinpo debe rsinblecerse ~ I I  r e l m b n  a 10s pnsnjes mas d!ficilt.s.'" Como ya h e  
mencionado, la l~gereza y la fluidez (Ieichl itnd Flie/Iend) son pane de las caracteristicas 
necesarias en una buena ejecucian , por tanto elegir un tempo que nos permita presentar 
aquellos pasajes diiiciles de manera comprensible es de vital importancia en 10s allegros 

4 "El ohjetivo priiicilinl dehe ser siempre la expresidn del rerriin~rcnlo, rro In mapidez n, l a  
g]ecr~cibiz."~ Tocar rapido pero de manera ininteligible de nada sirve en la interpretation 

5 "SI en rin A l lego  el nqelo p r i i i c i p l  es recurrenle, hay qre  dfereirciarlo clnramente 
.-mlpre de 10s ideas azixrliares..(eii eve sentido), la nllernnncia de/ Piano y e i  Forte 
dnrci b7ie11 ssen?cio " Diferenciar los motivos por medio de la dinamica va a contribuir al 
correct0 delineamiento del caracter de la obra. 

6 "Lns paszones cambian consianremenre innto en 10s AAlgr i~s mmo err 10s Adagfos. E l  
ejecrrranre debe de biacnr rmn.sportarse n cadn zrnn de eslns pnsiones, y expresarlas 
adeci,adamenre. Por lo tnnro htrq- q,,e rn,,eslrgar si l a  ,iieza a tocnr posee solo idens 
alegre..s. o a e'sln.s e.~tcin onrdns n o1ra.s de dgermle c d c l e r  Err el primer cnso la 
n,rvncrJad debe scr mantrnidn et1 ioda i n  pieza. Err e l  ~eg f~ndo,  quizti, 1n.s s r ~ i ~ i e i ~ l e s  
reglas nyudeii : 



a )  Lo Alefire (dm Lustige) ev r e ~ ~ r r ~ m l a d o  con nota.s hret~e.s - corchea.s, .senricorchru~. (I. 

etr [iernpo nlla brew, cr!arros, dde acuerdo a 10s req~terimien~os del nlelro - Ins  ~?/ale.s .re 
mueiw tanlo en .sal/o.s conlo grados conj11n1o.s. 

b) Lo Mujcsfu(,so (das Prachtige) es representado tmto por notar. Iargas dmiranle /as 
cirales 1a.s olras rroces llevarr ur7 movimienlo rapido, como lmr nolas cotz psnlill<~. l a y  
notar con prrntillo debrn de ser afacadas de mmera incrsiva y er1.a. Los punlillos se 
deben proiongar y 1a.s noias siguienles deben ser mlly corlar Lor rrirros tambibi pnede~z 
~t~tr<~dfiar.se de vez en elcando en la noras conpuntillo. 

c) Lo Audaz (das Freche) es represenlado con Notas en [as a~ales la segundn o la lercera 
lIe,,a pun~rllo, y en conse~~enc~a ,  la prinfera es precipilada. 

d)  La t.is<>nja (dus Schmeichelnde) es representada con nolas ligndns que a.rciendew o 
descicnden por grudos conjw~fos, nsi como por notas smoopndas, en fa.$ cuales la 
primera mifad de la nota debe sonav ruuvemente, y la scguundn debc ser rcforzada ..."' 
Ccmo Fde ya mencionado anterionente, las figuraciones ritmicas para el autor son uno 
de 10s factores que deterniinan el caracter de la obra ; y por tanto, como lo acaba de 
mostrar, dichas figuras pueden ser clasificadas de acuerdo a diferentes afectos. 

7. '%as &as cantables. qi~e no res111tan cmrsadas, asi como pa.sajks brill ante.^ que 
conlienen suficienfes n~elodias agradables no deben t~ariarse : .solo /as ideas qie dejan 
!inn rmpreszdn hgera reqzricre~x de variaciones '" Esta obseriacion de Quantz hace una 
referencia especifica a la ornamentacibn 

8 "Hay qlle nlejorar, no desfiprav.'" Nuevamente esta afirmacion respecto a la 
omamentacion coincide con Bach, el cual afirma: 'Zos adornos.. mejotan 
composiciones,, sin embargo hay que evitar el uso abundante de estos (ya que) pueden 
ser como especlas cuyo uso excesivo puede arminar el mejor piatillo." 

Veamos ahora que nos dice Quantz respecto alas caractensticas de 10s Adagios. 
Adagios : 
1 "Para locar un Adagio correcramenle, hay que entrar lo masposrhle en calnm, casi en 

Iin estndo de melancolia, de tal manera que se ejearte en el nnsmo estado de a~linro que 
poseia el composrtor nl escrih~r la ohm. Un mrtint~co Adagio debe parecerse n una 
petici(jn lison~era. (Asipor ejemplo), de la misma nlanera yzle algzrien pie desea ped~r 
algo a una persona qie  le lime parricular respeto apenns si logrnci su obielii~o con 
tratos a/revrdos e rmpruderrtes, asimrsmo el ejecutante apenas si arrapara y locara a sus 
e.rcr~cha.s con urra nlanera atrevrdn y bizarra de locar. EII esle serrlido, aquello que no 
viene del corardn dificlln2ente alcar~?arri a1 nlr~mo."~ Quantz plantea aqui la necesidad de 
que el interprete se posesione del caracter, probablemente lisonjero, que posee cada 
adagio. 

2. "Lo menor. Do menor, Mi bemol mayor y Fa menor expresan melancolia nlucho mejor 
que otros l o ~ ~ o s  nienores. Esta es la razbn por la cual 10,s comp~~sitores normalmente 
enlplean estos ionos con dichofin. Las arras tonos mayores y ntewores, por ofro lado, 
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so,i i,.wdos en j~iezos afiradnble~sy car~ablr~ osi como en ~rrio.~os.'"' Esta observacion 
nos sitlia nuevamente ante el hecho de que cada tonalidad posee su propio color. lo cual 
implica sobre todo que cada tono puede representar un afecto en particular Sin embargo, 
no esta de mas recordar que el caracter afectivo que cada tonalidad pudiese poseer solo 
puede presentarse, coma posteriormente se veri, en un sistema de afinacion que no sea el 
de temperamento igual, ya que en este todo color tonal es perdido al hacer que todas las 
tonalidades suenen exactamenre igual, pero a diferente altura 

3 "Si el Adagio e.s muy melanc.dlrco, lo cual es zls~almenfe indicadr, por 1a.s pnlabrns 
Adagio di niollo o Lento assai, hny qre emhellecerlo mris con nola,s 1igada.s qfte con 
amplios traios o salfos, ya que eslos ziltimos nos incitari nlegria mris qur moisernos 
hacia la mrluncolia. No hay qi~e er,itar totalmente los irrrios ; #,?lo con el,fiti de grie sl 
esngchn no sea calmndo hasta llegcrr a1 suerio. Hay (pe variar el aria de la1 nrinrera q1,e 
provoque mcis ttielnncolin ril cierlos monierrfos y rrienos en ofros "'' Aqui Quantz nos 
muestra como la articulacion es un recurso que puede realzar o desfigurar el caracter del 
adagio . el legato sera en este caso de mayor utilidad que la aniculacion en staccato 

4. "Todns Ia.7 notas en Adagio deben de ncuriciary l~sonjem. " ' I  Para lograr este efecto que 
Quantz nos propone es necesario, nuevamente, hacer articulaciones en legato, ya que 10s 
brincos que implica una articulacion detache poco 'acariciaran' y 'iisonjearirn' ai oido 

5 " 1  comjenzo h q  qae locar el sitje/o principal lo1 cunl esla escrrlri. SI dsle regresa 
frearenfemerrt~. ir~maspocns rtotos peden ser oiiadidus laprimera vez, y todaifin nxis la 
segunda, .fi-ml~hdosepasnjes rupidosya seapor escolus o por arpegfos. Para In lercera 
ocasidn no hny que ogregar riada, esto con e1,fin de nianlerrer conslanle la alericirjrr del 
esc~tcha "I2 Esta observacion nos prcscnta lo que pudiesen ser algunos principios ioxicos 
de ornamentation de un mismo sujeto. 

En sintesis respecto a la ejecucion de 10s Allegros y 10s Adagios podemos decir : 
1. El caracter de la obra solo puede encontrarse en la obra misma Ninguna indicacion 

musical va a ser una 9 i a  completa respecto al caracter de la pieza 
2 El caracter basico del allegro va a ser de alegria y vivacidad, y el del adagio de ternura y 

melancolia. 
3 La fluidez y la comprension de la pieza no pueden sacrificarse a costa de una mayor 

velocidad. 
4 Hay que diferenciar las ideas principales de las secundarias por medio del manejo de la 

dinamica. 
5. Las figuraciones ritmicas pueden ayudamos para determinar el caracter de la obra 
6 La omamentacibn debe de ser un elemento que ayude a resaltar el caracter de la obra, y 

no lo contrario. 
7 El interprete debe asumir como propio el sentimiento que posee la obra. 
8. Cada tonalidad puede implicar un afecto diferente. 
9 Toda articulacion debe de estar en Fjncion del caracter de la pieza. 
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El acompaiiamiento es uno de 10s aspectos mas importantes para Quantz De hecho, 
es en este apanado donde anal~za y expone sus puntos de vista respecto a topicos de gran 
importancia para la interpretation n~usical . tales como el balance, la dinamica, la afinacion, 
el tempo, etc. Veamos pues y analicemos la vision de Quantz respecto a cada uno de dichos 
temas. 
2.6.1 Tamafio del Ensamble 

Quantz seiiala . "Aquel que desee ejecutar correctamente una composicion debe de 
suministrar cada instrumento con adecuada proporcion, y no usar muchos de un  tipo y 
pocos de otro Yo sugiero una proporcion que, a mi entender, salisfara todos 10s 
requerirnientos al respecto. Asumo que el clavecin debera ser incluido en todos 10s 
ensambles, sean estos grandes o pequerios. 

a) Con nlatro violines lisese 71na vrola, tm ~~ialowchelo, y IIII contrabajo de tamaiio 
rnediano 

b) Con seis violines, lo misrno &s rrtr fagot 
c) Ocho violntes requieren dos i~iolc~~,  do.$ ceNns, 1/11 conlr&jo adie1017al. mas 

grande, quizit, que el primero, d')s  oboe.^, dosflautas y, dosfngotes 
d) Con drez ~~iolirles, lo rnismo anterior m6s un cello ad~c io~~a l .  
e) Con doce violines usese Ires violas, cuarro cellos, dos conirabajo.s, rres,fugofes, 

clrnho oboes, cunfrofluufas, yen  una fosa otro teclado y utm tiorba. 
f )  Cornos de cnza pueden ser necesarios tanto en ensambles pequeiios como 

grandes, dependiendo esto de la naturaleza de la pieza y la iuclinacion del 
compositor."' 

Como puede verse las proporciones sugeridas por el autor se basan en el numero de 
violines que vaya a poseer cada ensarnble. Por tanto podenlos decir que. 
1. Destacar a la melodia superior resulta lo m b  importante en la musica de esta epoca. 
2. En segundo lugar de importancia se encuentran las voces zraves. 
3 Las voces intermedias ocupan el tercer lugar de importancia, ya que el numero de violas 

es superado de manera considerable por el numero de violoncellos y contrabajos 
4. Esta jerarquia responde a una cuestion de balance que a continuation Quantz nos explica. 
2.6.2 Balance 

Quantz advierte tajante - "cualquiera que sea un autentico musico tiene interb en 
todo el ensarnble, sin preocuparse respecto a si toca la primera o la ultima panex2 Ahora 
bien - "jcomo podria sonar bien una composicion si la parte principal es ahogada o 
suprimida por el bajo o mas aun las pmes medias 7 La parte principot debe de sohresolir 
sobre las arras, y Ins partes medras son ias que menos deben de escuchnrse."' Queda 
constatado que desde la perspectiva del autor la parte principal debe de resaltar Veamos 
ahora - "Si una pane concertante es acompaiiada solamente por 10s violinistas, cada 
violinista debe de prestar atencion a1 hecho de si va a tocar una pane media plma, una en la 
cual ciertas frases pequeflas se alteman con la pane concertante, o si se trata de una pane de 
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bajo En una parte mediana debe moderar el volumen de su ejeeucion Si tieiie algo que se 
alterna con el solo debe tocar un poco mas fuerte, y si lleva un bajo debera tocar aun mas 
fuerte, especialmente si se encuentra a cierta distancia del solista o de los escuchas. Si 10s 
violines primeros y segundos poseen solo partes medias, ambos deberan tocar con igual 
fuerza. Si en el n~or,,nello el segundo violin complemznta al prirnero con uiia melodia similar 
a la de hte, ya sea por terceras sextas o cuartas, el segundo debera tocar con la misma 
fuerza que el primero Mas si, como se indica en el caso de arriba, el segundo violin es solo 
una parte media, h t e  ultimo debera de moderar su sonido, ya que las partes principales 
deben ser escuchadas sobre las partes medias"' 

L Q ~ e  quiere decir esto ? Para el autor, si bien normalmente cada instrumento posee 
su propio papel deiltro del ensainble , es decir, 10s vioiines generalmente van a llevar la parte 
principal, las violas la parte media, 10s cellos y cootrabajos las voces graves, etc . es de vital 
importancia que el instrumentista sepa cual es la funcion de la parte que esta tocando. Asi un 
violinista puede tocar en una misma obra partes principaies, medias o graves , y por tanto, 
cada una de Qtas debera de poseer una inteni6n conipletamente diferente 

Como ha sido dicho, el balance de un ensamhle debe favorecer a las partes 
principales Sin embargo, SI bien dichas partes se encuentran normalrnente en las voces 
superiores, estas pueden aparecer en alguna otra voz &Que debiera de hacerse en estos 
casos ? Quantz responde "si ocurren imitaciones de ciertas frases de la pane principal o del 
bajo, estas deben ser tocadas con la misma fierza usada en la parte que es imitada. Sin 
embargo, un tema o sujeto principal de una fuga, asi como las ideas que se repiten 
constantemente en un concierto, deben resaltar y ser atacados con enfasis y notable fuerza "' 

Nin&n acompaiiante debe tocar por encima de la parte principal. En este sentido se 
nos advierte . "el acornpailante debe poner atencion en el registro que tenga que tocar el 
vioiinista, ya sea este bajo o alto, de tal manera que no se oiga que el acompaiiamiento va 
sobre las notas bajas del violinista, o que el primero se encuentre muy distante de las notas 
a s d a s  del segundo "6 

La forma de atacar 10s sonidos en una pieza debe ser pareia entre todos 10s miembros 
de un mismo ensamble. a1 respecto Quantz sefiala : "la ejecucion debe ser no solo buena y 
apropiada a cada pieza, sino tambien uniforme y armo~osa  entre todos 10s miembros de una 
orquesta.. Las diferencias en la pronunciacian pueden volver camica a la mas seria tragedia 
Esto puede suceder en un ensamble musical, si cada miembro tiene su propia manera de 
tocar."' 

Por lo anterior podemos resumir que 
1 Un autentico musico presta inter& a todo lo que sucede en su ensamble. 
2. Sin importar cual sea el instrumento que se ejecute se debe de saber si la parte que se esta 

tocando es principal, media o gave ; para que en base a esto se jerarquice segun 10s 
principios anteriormente mencionados. 

3 Los temas principales siempre deben ser favorecidos, sin importar que estos se 
encuentren en las voces medias o graves. 
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4 Ningun acompaiiamiento debe estar por encima de la parte principal. 
5 Todos 10s ejecutantes de un mis~no ensamble deben tener la misma 'prownciacion' de 10s 

sonidos, es decir, deben de lograr un ataque similar que tenga como resultado la 
uniformidad del ensamble. 

2.6.3 La Ejecucibn en ias Voces Graves 
Quantz establece algunos puntos bhicos que deben ser tornados en cuenta por 10s 

ejecutantes de las voces graves. Veamos y analicemos 10s siguientes puntos 
a) "El cellista debe tener cuidado de no adornar demasiado el bajo, como muchos 'graades' 

tenian el habito de hacer. El cellista no debe intentar mostrar sus destrezas en un 
momento inapropiado. Si, sin entender nada de composicion, el cellista introduce adornos 
en el bajo en una parte de ripieno, hara m b  daiio que un violinists, especialmente si 
posee una pane de bajo sobre la cual es embellecida constantemente un aria plana. Es 
absurd0 hacer una parte del bajo, la cual debiera de sostener 10s adornos de las otras 
paces y hacerlas armoniosas, robindole a 6ste la seriedad de su movimiento ; 10s adornos 
necesarios de las partes superiores son obstruidos u obscurecidos . Si, quiz& el bajo 
imita alpnas frases de la parte principal, el cellista puede repetir 10s mismos adornos 
usados en dicha parte. 

b) Las notas del bajo que no re mueven en unisono con otras partes, podrian scr tocadas una 
octava abajo si no se tiene contrabajo , sin embargo estos deben de ser pasajes armonicos 
antes que melodicos, es decir, pasajes que no formen una melodia independiente, y que 
sirvan solo de soporte alas melodias superiores 

c) Si el cellista entiende algo de composicion,~ poi lo menos algo de armonia, encontrara 
facil el ayudar a1 solista a hacer aparente las diferentes pasiones expresadas por el 
compositor en una pieza. Esta habilidad es requerida tanto en las partes que acompailan 
como en las panes concertantes, y es uno de 10s grandes atributos de un cuerpo superior 
de a~om~aiiamiento."~ 

De estos tres puntos es posible decir que 
1. Debido a su funcion amonica no es conveniente adornar en demasia a las parte graves ya 

que de lo contrario podrian dejar de ser una base dlida para la parte principal. y por 
tanto, el significado e intensi6n de la obra podria perderse o ser alterado. 

2 Los pasajes que imitan a las partes principales son la mejor posibilidad para. adomar a un 
bajo. 

X Si no se posee un contrabajo, ias p a n e  del cello que no delinean melodias, sino simples 
pasajes armonicos, pueden octavarse, esto con el fin de que el context0 armonico sea 
definido m h  claramente. 

4. El conocimiento de la armonia sera de gran a p d a  para el acompaiiante. 
2.6.4 Dinirnica 

A continuation Quantz esta a punto de revelarnos uno de 10s puntos basicos de su 
vision de la interpretacion musical. Afirma: "Yo estoy convencido de que si uno se 
acostumbra, sin prejuicios, a esta manera de acompaiiar ; si se aprende a reconocer 10s 
diferentes efectos de las disonancias ; si se presta gran atencion a la repetition de las ideas, a 
10s notas l a r p  que relevan a las notas rapidas, a 10s pasajes que aparecen frecuentemente 
en las cadencias, y a las notas alteradas con sostenidos, becuadros y bemoles las cuales 
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conducen a otras tonalidades Estoy convencido, afirmo, que uno sera ficilmente capaz de 
adivillar cuando usar Pmano, Mezzo Forte, EPor/e y hi)rl~.s.s~n~o sin que dichas ~ndicaciones 
hayan sido previamente escritas "' Dado lo anterior podemos nuevamentc afirmar que para 
el autor una buena interpretation depende del grado de comprension de todos 10s elernentos 
que intervienen el discurso musical, tales como la annonia, la melodia, el ritmo, eic 

Uno de 10s aspect0 bbicos en este sentido son las relaciones armonicas Al respecto 
apunta Quantz "con el fin de excitar las diferentes pasiones, las disonancias deben ser 
atacadas mas hertemente que las consonancias Las consonancias hacen a1 espir~tu pacific0 
y tranquil0 , las disonancias, por otro lado, lo perturban."'O~si pues, apunta el autor, "en 
consecuencia de lo dicho anteriormente y para lograr mayor claridad he dividido a las 
disonancias en tres clases, de acuerdo a su efecio a la nianera en que deben de ser atacadas~ 
El primer gmpo seria marcado con Mezzo Forte, el segundo con F(~rrc. y el tercero con 
Fortrssmro. 

a) A1 primer g ~ ~ p o  de ,Mezzo Forte pertenecen 
La segunda con cuarta, 
La quinta con sexta mayor, 
La sexta mayor con tercera menor, 
La septima rnenor con tercera menor, 
La dptima mayor. 

b) A1 segundo glupo, Forte, pertenecen 
La segunda con cuarta aumentada, 
La quinta disminuida con sexta menor. 

c) El tercer grupo, Fottissimo, contiene: 
La sezunda aumentada con cuarta aumentada, 
La tercera menor con cuarta aumentada, 
La quinta disniinuida con sexta mayor, 
La sexta aumentada, 
La septima disminuida, 
La septima mayor con segwnda y cuarta 

No esta d e d s  hacer nota: que si varias disonancias de diferentes tipos se siguen 
entre si, y estas disonancias resuelven en otras disonancias, hay que permitir que la enpresion 
auniente y disminuya gradualmente aumentando la fuerza en el ataque e incrementando el 
mimero de partes "" 

Finalmente seiiala Quantz : "asi pues de lo que se ha dicho se puede deducir que 
prestar atencion al Piano y a1 Forte solo en 10s lugares donde se encuentran iiidicados no 

"ares resulta suficiente, y que cada acompa~nte  debe de saber como introdilcirlos en 10s lu, 
que no se encuentran marcados Dado lo anterior, para lograr exito al respecto buena 
instmccion y mucha expeliencia son necesarios "I2 

En sintesis podemos decir que 
1 Se pueden deducir 10s matices que cualquier obra implica, a partir del conocinilento de 

10s diferentes elemcntos qne en esta actiian. 



2 Uno de 10s m b  importantes de dichos elementos es la arrnonia, y 10s grados de 
consonancia y disonancia que b t a  implica. 

3 Como las tablas de Quantz seiialan, a mayor grado de disonancia mayor volumen, y al 
contrario, a mayor grado de consonancia menor volumen 

4 Las indicaciones de dinamica escritas en la partitura generalmente van a ser insuficientes, 
ya que cada pequeiio pasaje implicara siempre algun grado particular de matiz. 

2.6.5 Afmaci6n 
La afinacion es uno de 10s aspectos basicos en la interpretacion musical, y 

especialmente en el estilo barroco, ya que durante esta epoca heron utilizados varios 
sistemas de afinacion 10s cuales proporcionaban diferentes posibilidades en el color tonal Si 
bien ya Quantz vislumbraba una estandarizacion de la afinacion y resaltaba las caracteristicas 
de las diferentes alturas (Apunta "es de esperarse que una afinacion standard sea 
introducida en todos 10s lugares ... Es innegable que una afinacion alta es mucho mas 
penetrante que una baja , sin embargo, poi el otro lado, esta resulta menos agradable, 
conmovedora y majestuosa "I3), nos propone un sistema propio de afinacion el cual en cierto 
sentido favorece al 'temperamento' y descarta al sistema natural Veamos lo que dice al 
respecto : "para afinar el violin exactamente, pienso que no se hara ma1 siguiendo la regla 
que debe ser observada al afinar algun teclado, es decir, que las quintas deben de estar 
atinadas hacia el bemol antes que absolutamente naturales o un poco altas, como es 
usualmente el caso, de tal manera que todas las cuerdas abiertas coincidan wn el teclado. Si 
todas las quintas son aiinadas naturalmente o un poco altas, tendremos que solamente una 
de las cuatro cuerdas estara afinada en relacion a1 teclado. Si el La es afinado con el teclado, 
el Mi un poco mas bajo en relacion al La, el Re un poco mas alto que el La, y el Sol de la 
misma manera que el Re, los dos instrumentos coincidiran en su afinacion Esta suzerencia 
no es una regla absoluta, quizi, sino solo un asunto para reflexionar posteriormente "'" 

Como puede observarse el sistema propuesto por Quantz pretende uniformar la 
aiinacion de las cuerdas w n  la afinacion del teciado, es decir, ya que es imposible lograr en 
un instrumento como el clavecin una afinacion que perntita inte~alos perfectos, asi como la 
diferenciacion entre 10s sostenidos y 10s bemoles, todos 10s demas instmmentos deben de 
sujetarse a la afinacion del teclado; esto con el fin de que todos 10s instrumentos esten 
afinados igualmente entre si y no se produzcan disonancias innecesarias al hacer unisonos 
varios instrumentos Y es en este precis0 sentido Quantz nos adviefie - "hay que escuchar 
constantemente a 10s instrumentos acompaiiantes, para ver si se esta afinado en relacion a 
ellos, esto con el fin de no tocar ni m& alto ni mas bajo. Sin una correcta afinacion entre 10s 
ejecutantes la m h  fina y distinguida ejecucion siempre sera imperfecta "" 

Dado lo anterior, respecto a la afinacion podemos decir : 
1. Quantz favorece una atinacion con temperamento desigual, es decir, una afinacion donde 

10s intervalos no son perfectos. 
2. La afinacion de una orquesta con continuo debe estar basada en el teclado, pues de lo 

contrario se produciran disonancias en 10s unisonos que se den entre varios instrumentos. 
3. La atinacion propuesta por Quantz se basa en la reduction de 10s intervalos de quinta 

justa. 



4. Para el autor no importa tanto el valor absoluto en la afinacion, sino el valor relativo ; es 
decir, en la ejecucion en conjunto lo que importa es estar afinado en relacion a ios demas 
instrumentos. 

5 .  Para Quantz las afinaciones altas son m b  penetrantes, sin embarzo {as baias son rn& 
'conmovedoras y majestuosas' 

2.6.6 Tempo y Ag6gica 
La regularidad que posea un tempo va a depender, para Quantz, del tipo de nnisica 

que ye vaya a ejecutar. Asi popor ejemplo seiiala "si bien la exactitud del tempo es importante 
en todos 10s tipos de musica, este debe ser observado m h  rigurosamente en la musica de 
danza Los bailarines deben regularse a si mismos con el tempo, no solo con sus oidos sino 
tambien con sus pies y el mov~miento corporal. Resulta ficil, ademas, imaginar lo poco 
agradable que debe de ser para ellos si una orquesta toca ahora lento, ahora rapido en la 
misma pieza"'%n contrapartida esta el caso de 10s recitativos Al respecto expresa "en 10s 
recitativos italianos el cantante no siempre se adhiere a1 tempo, y por tanto tiene la libertad 
de expresar lo que va a ejecutar ya sea rapido o lento, en relacion a lo que el considere que 
es lo mejor, asi como lo que requiera el texto Si las parte acompaiiante tiene notas tenidas, 
hay que acompaiiar al cantante mas por oido, con discrecion, que por el pulso."" ~. 

Dado lo anterior podemos decir que 
I. La exactitud de un tempo depende del caracter de la pieza a ejecutar. Poi tanto 
2 Las piezas que poseen un caracter de danza requieren un tempo muy regular, ya que para 

poder lograr cualquier baile es indispensable poseer una cierta regularidad en el ritmo. 
3. Las piezas que poseen un caracter lirico, como 10s recitativos, pueden obsewar una 

mayor libertad metrica , por tanto nlarprdos y rilnrdandos seran nlucho mas permisibles 
ya que ayndaran a resaltar el caracter o expresion de la obra 

2.6.7 Condiciones Aeusticas 
Las condiciones acusticas son otro de los aspectos de gran importancia para la 

interpretacion musical desde la parspectiva de Quantz. Al respecto apunta : "en lugares 
amplios, donde hay mucha resonancia, y donde existe un gran numero de acompakntes, 
tocar rapido producira confusion antes que placer. Asi pues, en tales ocasiones hay que 
escoger conciertos que esten escritos en un estilo majestuoso, que contenga pasajes en 
unisono, conciertos en 10s que las armonias cambien solo de compb a cornpas o a la mitad 
de este. El eco que crece constantemente en 10s lugares amplios no se desvanece rapido, y 
unicamente produce confusion entre las notas si estas se suceden rapidamente, haciendo 
ininteligibles tanto a la armonia como a la mel~dia" '~  "En un cuarto pequeiio, en 
contrapartida, donde se poseen pocos instrumentos para el acompaiiamiento, el ejecutante 
puede usar conciertos que posean melodias alegres y galantes, y donde el ritmo armonico 
sea mis rapido que el de un compk o la mitad de &te Estos conciertos pueden ser tocados 
mas rapidamente que los del tip0 anteri~r."'~ 

Sin embargo, las condiciones acusticas no solo influyen en el manejo de 10s tempi, 
estas tambien influyen en las cuestiones dinamicas Poi ejemplo Quantz seiiala : 'para 
expresar bien un Forte o un Piano, hay que obsewar si se esta en uil lugar grande con 



reverberacion, o en uno pequeiio, especialmente en uno tapizado, donde el sonido es 
amortiguado , SI 10s escuchas se encuentran cerca o a cierta distancia, si se esta 
acompafiando una parte kerte o debil , y finalmente, si es grande, moderado o pequeiio el 
n~imero de acompaiiantes. Por ejemplo, en un lugar grande con mucha reverberacion, no hay 
que tocar a un Piatlo que viene de un fuerte y midoso T~rifi demasiado suave, ya que este 
sera engullido por el eco "*' 

Por lo anterior es posible decir que 
1 Los iugares con mucha reverberacion no favorecen a 10s tempos rapidos, esto debido a 

que el eco generado tarda tiempo en desaparecer y en consecuencia las armonias se 
enciman, generdndose confusion. 

2. Los lugares pequeiios y con poca resonancia favorecen 10s tempos rapidos que implican 
constantes cambios armonicos. 

L Los matices tambikn deben adecuarse a la reveiberacion de !a sala donde se vava a :ocar 



CAPLTULO 3 
ANALISIS COMPARATIVO DE LOS CRITERIOS DE BACH Y QUAN'fZ 

Este capitulo tiene por objetlvo parangonar los puntos de vista de los autores 
estudiados respecto a 10s siguientes topicos 
3.1 Las Cualidades Musicales Requeridas 

Para poder llevar a cabo una profesion musical es necesario el poseer determinadas 
cualidades En este sentido Quantz sefiala dos aspectos que debe de llenar cualquier musico 
en su formation in cnpncrdndy (a urwuccibn Ln capacidad hace referencia a la posesion 
de tres cualidades especificas - talento para 10s instrumentos, el canto y la composition. 1.0 
instrr~ccibn, como fue sefialado, se retiere al estudio, la reflexion y comprension del 
contenido musical de las obras. 

Bach por su parte, si bieo no hace referencia explic~ta en este sentido, nos hace notar que 
la capacidad tecnica, el sentimiento vocal, la improvisacion, el conocimiento teorico y la 
comprension de todos lo elementos que actuan en cada obra son de vital importancia 

Veamos esto en un cuadro comparalivo : 
Quantz Bacli 

Cupucidad 
Instrumental Tecnica 
Para el canto Sentimiento vocal 
Compositiva Improvisation 

Znsfruccidn 
CknxuIo de conocimnic~~tos Comprension de aspealos te6!icos 

Coma puede obsewarse, lo que Quantz llama 'talento para los instrunlentos'es en Bach 
una 'capacidad tecnica', lo que el primer0 llama 'tdento para el canto' es en el segundo la 
necesidad de un 'sentimiento vocal', lo que para uno es capacidad compositiva es en el otro 
capacidad de improvisacion, etc 

Dado lo anterior podemos afirrnar que los mismos requerin~ientos de Quantz pueden ser 
aplicados desde la perspectiva de Bach , es decir, tanto In ca/~aci&d, con sus respectivas 
habilidades, como la o~struccrcin van a ser elementos indispensables en la piactica musical. 
3.2 La Ejeeuci6n 

La ejecucion es el aspecto basico en cualquier interpretation musical Bach define a la 
ejecucion como In hnbrlidnd de hncer conscrenfe nl oido. yn senpor nledio dei cnnlo o 10s 
insfrzimento,?, del verdndero conte~rido y nfecfo pi. pasee r,rw comp(~.srcri,rz Esta 
presentacion del 'verdadero contenido y afecto de la obra' va a estar relacionada con el 
habia y el aspecto discursive que este implica. (En este sentido Bach compara a la musica 
con el dialog0 y el discurso.) Ahora bien, para lograr esta presentacion del 'verdadero 
contenido de la obra' Bach nos plantea la necesidad de manejar adecuadamente aspectos 
intrinsecamente musicales tales como la aniculacion, el fraseo, la dinarnica, la agogica .etc., 
10s cuales van a actuar como elementos capaces de proporcionar una sintaxis y elocution 
correctas del discurso musical. 

Por lo que ataiie a Quantz la ejecucrbn mmuncnl podrin ser ~ ( ~ n ~ p a r n d n  con In 
pro~ninc~nciori o in manern de expresnrse de rm orador, ya que desde su punto de vista una 
obra musical posee la misma organization estmctural que posee cualquier discurso ; es 



decir, esta formada por palabras, frases, oraciones, etc. En consecuencia una ejecucion 
musical debe poseer las nrismas caracteristicas que la elocucion de algun texto . a saber, 
pronunciation distinta y perfects, fluidez, variedad y expresion Dichas caracteristicas van a 
poseer su equivalente en aspectos intrinsecamente musicales. 

Asi pues, tanto para Bach como para Quantz 
1. La musica de su epoca posee la misma estructura discursiva que irnplica la oratoria y 

la retorica. 
2 For tanto, es posible organizar todo discurso musical en palabras, frases y oraciones. 
3 La ejecucion musical va a ser la elocucion correcta del discurso musical ; lo cual 

implica la presentacion de su contenido sobre un  context0 afectivo adecuado 
4. Dicha elocucion va a implicar un manejo adecuado de elementos intrinsecamente 

musicales, 10s cuales tendrian su equivalente en la oratoria. Por ejemplo 
a) Un buetr,fraseo seria lo equivalente a una prorrlmcincidn di.~fi~~tayperfectn 
b) una blienn articulncidn seria el equivalente a fro confi111dir- algunas letras con otras, o 

fro comer.selfl.~. 
c) La dinfln~rca seria el equivalente a una vnr~edad placentera tanto en voz como en 

lenguaje ; es decir elutnr Icr n7onotonia en el discurso 
d) Realzar el carcicier seria el equivalente a dar la expresrd?~ propin de cndn .srrrlimienlo 

por medio de una inflexion vocal apropiada, etc. 
5 .  Por lo anterionnente dicho, la funcion del ejecutante puede ser comparada con la del 

orador 
3.3 Los Requerimientos Tknicos 

Recordemos alpnos plantean~ientos bisicos de Bach 
a) (hr correct0 nso de ios dt.do.7 esta inseparublemenfe relrrciortado con el arte de In 

6?/ecllci~?r 
b) Cnda figura llnma por str proprn drgilcrcidn, In cual paede requerir ser nzod~ficnda 

srmplemente a1 hnber ur7 cnmbro de conlexfo 
c) Pese n la vnriedad irlfr~rfa de di@lnciones, II?IOS cr,atrl(>.s pri~rcipios sorr suficienfes 

porn resolver. todos losl~roblemas 
d) Todn drp'lncidrr natz,rnl, drsprovisrn de defornnciones y exfenslones inr~ecesnrias, es 
fa niej(n-. 

Como puede observarse esta concepcibn de Bach no solo situa a 10s aspectos tecnicos al 
mismo nivel que a 10s aspectos interpretativos, sino que coloca a 10s primeros como 
elementos que van a influir directamente en la ejecucion misma , es decir, un coneno uso de 
la tknica va a resolver simultaneamente problemas puramente musicales Y es que a1 
respetar 10s principios anatomicos naturales, se le esta dat~do a nuestro cuerpo la 
oportunidad de relacionarse directamente con las obras sin que haya elementos, como las 
tensiones innecesarias, que nublen dicho contacto. De ahi la flexibilidad de Bach respecto a 
esto. No existe mas regla que evitar forzar nuestro cuerpo y adecuarlo a las necesidades 
musicales~ 

Pocos o nin$n sefialamiento hace en este sentido Quantz Sin embargo no es que no este 
consciente de 10s aspectos tecnicos, sino que ya 10s ha asimilado como parte de la ejecucion. 
Sus planteamientos sobre articulacion y fraseo, si bien a primera vista parecen 'recetas', en 
realidad resultan herramientas practicas para la solucion de problemas estrictamente 
musicales. Quantz poco dice respecto al por que de determinadas reglas, sin embargo, 



como pudo comprobarse, estas resuelven cualquier dificultad musical. La tecnica es pues: 
para el, un elemento que desde el principio se encuentra ligado a la ejecucion 

Asi pues, podemos decir que para Bach y Quantz 
1. La tecnica es un  aspect0 que esta directamente relacionado a la ejecucion musical 
2. Una buena tecnica va a ser aquella que apoye al context0 musical, o sea pane del 

mismo. 
3 Una buena tecnica se va a basar en principios naturales, tanto anatomicos como 

musicales. 
3.4 La Articulaci6n 

Este es uno de 10s aspectos en 10s que van a coincidir de manera mas directa ambos 
autores. Como ya ha sido mencionado, la articulacion seria el equivalente a la pronunciacion 
en el habla. Asi como en el habla existen ciertas reglas de pronunciacion, acentuacion y 
agrupamiento de las letras, en musica, dependiendo de la disposition de 10s sonidos va a ser 
la manera en que 10s anicuiemos. Ai respecto Bach seitala . Nornmlmenle, ic1.s notas derachi 
nparecen mas en 10s pasnjes con snllos. Teniendo en mente esto, como ya se habia 
seiialado, seguramente 10s noras I i M s  dgberan de apmcer mri~ en lospa.s~jes de grado.~ 
conpntos Otro de 10s seiialamientos que hace al respecto es que 10s allegros normalmente 
se expresan con articulaciones detache y 10s adagios con articulaciones en legato 

Por su pane Quantz propone una articulacion con la silaba TI en ~zotas icfrales, corlas, 
v111n.s y rapidas. Di, por el conhario, debe de ~rtili:ar.~e cua11~1o la melodin r.s lelrla, y afin 
mar~do es a l e ~ e ,  haciendo que esfa sea agradnble y sosten~dn. Como puede verse estos 
principios se corresponde exactamente con 10s de Bach, ya que 

a) Ti posee un caracter detache, el cual, a1 aplicarse a1 tip0 de notas sugeridas, 
probablemente favorece 10s saltos y a 10s tempos allegros. 

b) DI por su pane favorece a1 lesato, y como sugiere Quantz, es mejor usarlo en 
melodias lentas (adagios), las cuales generalmente se mueven poi grados conjuntos, 
para lograr un afecto de sostenimiento de 10s sonidos. 

Por lo anterior tenemos queen ambos 
I .  La articulacion detache se da mas en 10s saltos y en los movimientos agogicos rapidos 
2. La articulacion legato se da mas en 10s grados conjuntos, asi como en 10s movimientos 

agogicos lentos 
Ahora bien, esta uniformidad en 10s criterios responde nuevamente a cuestiones de la 

naturaleza musical, ya que 
3 Los movimientos agogicos rapidos responden m b  a las caracteristicas de la mlisica de 

danza ; y las danzas se caracterizar~ por 10s saltos. 
4. Los movimientos agogicos lentos generalmente poseen un caracter lirico y cantable. y 

todo canto involucra m b  bien gados conjuntos, antes que saltos (esto por la 
dificultad vocal que implican), 10s cuales se dan por lo re~ular de manera ligada 

3.5 El Fraseo 
Bach sefiala . en relacion a las pairsa. s... imaginese a dos o hespersona.s coi~versnr~do 

cada unn de lay males espera que in otra complete XI.\ oruciones antes de inlrodz~cir la.7 
propia. Por su pane Quantz nos dice . Separar var1a.s nora.s qlre l ~ n t ~ j ~ ~ n l m  resnlln Inn 
nlalo como respirar, n~ienlrns se lee 11n fexfo, anfes de rpe hayn sldo conlprendldo el 
seitl~do del mismo : de la m l m  nmnnera resulia errbneo respirar a la n7itad de ann 
palabrn de dos o ires silnbns Estas dos opiniones nos situan, a mi parecer, nuevamente 



frente a la equiparacion de la musica con el habla, ya que ambos nos proponen entender a la 
mksica como un lenguaje que posee la misma estructura que el habla . es decir. para ambos 
autores la musica posee una estructura discursiva la cual puede asumir tanto la estructura del 
monolo~o como la del dialog0 Dado lo anterior, consideramos que para ambos autores 

1 t?~,rfar separar 1a.s rdeas que van juntas; as~rnisnro ... no ligar aqzrellos pa,sgjes que 
mntierren n7d.x de rrna fa, y qzre por tanto lmy qzre seporar seria la definicion a 
fraseo. 

2 Esta union y separacion de ideas posee 10s mismos matices que se dan en el habla 
union y separacion de sonidos en silabas, palabras, frases, oraciones y parrafos (Una 
palabra va a tener un mayor grado de union entre sus silabas que el que exista entre 
las palabras que forman una frase, que el que se da entre varias oraciones que forman 
un parrafo, etc. Asimismo va a ser mayor el grado de unidad entre 10s sonidos que 
forman un motivo, 10s motivos que forman una frase, las frases que forman un 
periodo, 10s periodos que fonnan una seccion, las secciones que forman movimientos, 
etc.) 

3.6 Diolimica 
La dinamica es otro de 10s aspectos de que depende la interpretation y que a juicio de 

ambos autores puede ser determinado poi medio de una comprension integral del texto 
musical. Asi por ejemplo para Bach, en general, prrede decrrse que las disonancias deben 
de sonar Forte y /as consonnr~cias Piano. Por su parte Quantz apunta las disonancias 
deben de ser afacadas masfi~ertemente yue las consonanczns. 

Si bien para 10s dos autores existen otros elementos que pueden influir en este aspecto, 
tales como el balance, la ritmica, la melodia, etc , es la armonia el elemento en que logran 
una coincidencia absoluta. 

Por lo anterior, podemos afirmar que para ambos 
1. Las relaciones armbnicas, tanto intervalicas como tonales, van a deterrninar en gran 

medida la dinamica de la pieza. 
2. En este sentido, a mayor tension armonica mayor volumen y a menor tension armonica 

menor volumen 
1 El grado de tension armonica esta determinado por el grado de consonancia o 

disonancia entre las relaciones intervalicas y tonales. Asi por ejemplo, entre mas 
disonantes rean las relaciones simultaneas (y tambien las relaciones melodicas) entre 
10s sonidos o entre m h  lejanas sean las regions tonales alas que se modula, mayor 
sera el volumen que estas requieran. 

3.7 El Sentimiento Vocal 
Respecto a este punto Bach seiialaba no (hay que) perder opor/ift~i&/ de escr~char r a r  

canto ar/isfico. Por rnedio de eeto el fecladisfn aprendera apensar en firnrin(~s del canto 
Por otro lado Quantz establecia a1 canto como una de las habilidades requeridas en el 
musico profesional 

Como su raiz etimologica lo indica la palabra melodin quiere decir 'canto musical'. Por 
tanto, toda melada, aun sea esta instmmental, va a estar basada en una 'intension 
cantante' ; requiriendo necesariamente con esto le sea proporcionada dicha intension de 
canto Asi pues 



I .  Lograr transmitir un sentimiento vocal a las melodias que se esten ejecutando es de 
Bran importancia para ambos autores, ya que estas requieren de maneia implicita dicho 
sentimlento 
3.8 Balance 

Los criterios de balance son un punto mas en el que 10s autores encuentran una gtan 
coincidencia Asi por ejemplo Quantz apunta : In [~arte p r i i r c i l~~ l  dche .sohresnlir sobre la 
olrrrs, j 1~1,spartes nicdrns son 10s qse menos deheri escuchar.re. POI su lado Bach sefiala . el 
acompnriunie debe nlod~jicar a.u ejec1icibi7 curl el fn de no tupur 10.7 soi71dos dihiles (de la 
parte principal) con fin ncompnriannmio frrerle. Como puede observarse. para ambos 
autores las jerarquias de balance favorecen alas partes principales. 

La proportion sugerida poi Quantz para balancear a un ensamble es otra prueba de la 
importancia de las voces principales, asi como de la necesaria jerarquizacion de las demas 
voces en relacion a estas Quantz propone una orquesta dominada por 10s violines, las voces 
graves siguen en numero, y al final encontramos que para ocho violines, dos cellos y un 
contrabajo, un par de violas son suficientes ; demostrandose con esto el papel secundario 
que juegan las voces medias en una orquesta. 

Veamos otro ejemplo de coincidencias en este sentido Bach nos plantea : Cnarfdo se 
acompnrin 1111 solo de lm 1n.~tmnrei7lo grave, o utf aria para utza voz curr u'icho reglslro, hay 
que preslur alenciofz a/ rango melddico, de la1 manera que 1o.s acurde.7 no sean puesio.s 
demasiudo arriba de Iaparte principal. Por su pane Quantz indica . el ncomparia,nnte dehe 
poner atencion en el regrstro que tenga que tocnr el violi~zis[a, ya  sea isle bnjn o olro, de 
la1 marzera que nose oiga que el acompuriamiento vn sobre lrrr noras bqu.s del ~,iolinista, o 
que elprrniero se erfcfrrnrre mzry d~stanle de 10s trota.s nguda.~ del re@ordo Como puede 
verse, para ambos las partes principales, se encuentren en el registro que sea, nunca deben 
de set obscurecidas por un acompaFiamiento que vaya encima de estas. 

Asi pues, teniendo en cuenta lo anterior podemos concluir que para ambos autores : 
1. La jerarquia de balance favorece a las panes principales 
2 Un criterio comtin de jerarquizacion de las voces seria el sisiente 

a) La parte principal es la que mas debe de sobiesalir , esto sin importar si dicha pane 
es ejecutada por instrumentos axudos o graves 

b) Las voces graves ocupan el segundo lugar en b t a  jerarquia, ya que al ser el soporte 
annonico su audicion resulta de vital importancia ; esto nuevamente sin importar 
que sea un contrabajo o un violin el que lleva a cab0 dicha voz. 

c) Las voces medias son las de menor importancia, ya que en este estilo musical 
generalmente su Funcion es de 'relleno', y por tanto solamente nos ayudan a 
complementar nuestro espacio armonico. 

1 Nin@n acompaiiamiento debe sobresalir por encima de las voces graves 
4 Si una voz principal es trasladada a 10s reastros medio o grave, esta debe ser 

favorecida por ias demh voces. 
3.9 Tempo y Ag6gica 

Este aspect0 es de gran interb ya que ambos autores coinciden en sus conceptos 
respecto a la libertad agogica, la cual a veces es poco reconocida en la musica del period0 
barroco Poi ejemplo, para Quantz la libertad asog$ca va a depender en gran medida del tipo 
de mlisica que se este ejecutando. Las danzas y la musica que en cierto sentido se relacione 
con ellas van a ser del tipo de mcsica que requiera una observation mas rigurosa del tempo ; 



es decir, vamos a encontrar menor libertad agogica ; esto a consecuencia de la necesidad de 
lograr una mayor regularidad en el tempo Por el contrario, las obras con un caracter mas 
lirico, las cuales en general pertenecen al grupo de 10s adagios, van a permitirnos mayor 
libertad agogica. esto como resultado de su caracter cnntnbile, el cual va a favorecer la 
expresion de su contenido afectivo por medio de r~tnrdandosy nce1rrnndo.s 

Bach coincide en lo anterior al seRalar que en tempos len1o.s o modern do.^, Ins ccsurns 
son ~1s7mlmente exlendidas mds nllu de su durncrdr~ riormal ,... Es nnn costtrmhre e l  alargar 
INIPOC~Y npartarsr ligeran~ente de In obserr,nncin eslr~ctn de In dzrrciLin del compas. 

Otro lugar en el que es permisible esta libertad agogica son las cadencias, las cuales, 
segiln Bach, pueden ser alargadas por medio del uso de trinos. Los trinos conclusivos 
com~inmentr e extienden, sin importnr ei  tempo 

Asi pues, para ambos autoies 
1 La libertad agogica es permisible y necesaria en la m~isica barroca 
2. Dicha libertad va a depender del caracter de la obra, el cual en cierto sentido va a estar 

determinado por el tipo de movimiento agogico es decir 
1 Los tempos rapidos (Allegros), con un caracter de danza, van a requerir una 

obsewancia m b  estricta del tempo. 
4. Los tempos lentos (Adagios), con caracter canlnbrle, nos van a permitir una mayor 

libertad agogica. 
5. En las cadencias la libeltad agogica tambien va a ser permisible. 

3.10 Afinaci6n 
La afinacion fue uno de 10s aspectos con variados puntos de vista durante la epoca 

barroca No existio una forma estandarizada de afinar 10s instrument08 , asimismo la altura 
exacta de cada sonido variaba de lugar en lugar. Bach no establece principio alguno a1 
respecto. Por lo que respecta a Quantz habria que tomar dos principios basicos que 
probablemente rigieron la afinacion en esta epoca : 

1. La preponderancia del valor relativo de la afinacion sobre el valor absoluto. Es decir, 
es mas imponante estai afinado en relacion a lor demas que logar una afinacion 
coherente tal vez con al@n sistema pero que no es aplicada pot todo el ensamble (De 
nada serviria afinar perfectamente un la 440 si todos 10s demb llevan una afinacion 
mas baja en relacion a este sonido). 

2. La inclination hacia 10s sistemas de temperamento desixual (lo cual no implica 
necesariamente que no puedan ser tocadas todas las tonalidades) 

3.11 Condiciones Achsticas 
Nuevamente Bach no establece ninguna observation a este respecto. Poi tanto no cabe 

mas que repetir 10s conclusiones obtenidas con Quantz 
1. Los lugares con mucha reverberacion no favorecen a 10s tempos rapidos, esto debido a 

que el eco generado tar& tiempo en desaparecer y en consecuencia las annonias se 
enciman, generandose confusion. 

2. Los lugares pequeKos y con poca resonancia favorecen 10s tempos rapidos que 
implican constantes cambios annbnicos. 

3 Los matices tambien deben adecuarse a la reverberacion de la sala donde se vaya a 
tocar. 

3.12 Ornamentaci6n 



Comparemos algunos de 10s selialamientos de Bach y Quantz Por ejeinplo Bach 
d~ce  que (orla orrianit.nlacri,,i dehe Jer nioder<idn y s i r r  exems Quantz por su parte 
establece que en cuestion de adornos hny qrte me/ornr, no de.rfrgrirar Como puede verse 
estas dos frases hacen alusion a lo mismo . la necesidad de adornar de manera rnesurada con 
el fin de que la obra no pierda su caracter 

Bach establece que l<x/n r)rrzamerrlncidrr debe sujelnrse o l  nficfo de In prezn En el 
mismo sentido Quantz seAala que el objelrvo prrncipal debe .ser .srenipre ILI expre.ridrr del 
seri/imrerlto. 

No obstante lo anterior hay un punto muy importante en el cual aparentemente 
arnbos autores no estan de acuerdo, ya que mientras Bach nos indica que la a(,iicocid~r dc? 
orrianientosfirnciono mejor m aq~zelins 1r1gnre.r dunde la melodin esfa fomnfrdo,fonnn, y 
dotrde ss srgnlficado y sentido ha sido revelado, sr no to~nlmerrle por Iu meiios ~ l e  marfern 
pnrcinl, para Quantz, al contrario, Ins idgas cntifoble.r, qide no r e , ~ ~ ~ l / n ~ r  cawmndn.~, nsi como 
pnsnjes brillntifes qle contierren ~'~tficienles niclodias no debor varinrvr, sdlo 1~i.s 1den.s yite 
dejntl zrno rmpresidn ligera reqzireren varincrories Como puede verse mientras que para el 
prirnero 10s omamentos hncionan mejor en las melodias cuyo significado es comprensible, 
para el segundo son 'las ideas que dejan una impresion ligera' las que debieran de variarse. 

Dado lo anterior podemos decir que : 
1. Para ambos autores la omamentacion debe ser usada de manera moderada con el fin de 

realzar el caricter de la melodia y no para desfigurarla. 
2. Para ambos La ornamentacion debe sujetarse al caracter de la pieza. 
X Mientras que para Bach hay que omamentar aquellas melodias que ya poseen un 

significado clam, para Quantz hay que omamentar aquellas que poseen una 'impresion 
ligera' ; es decir aquellas cuyo caracter aun no ha sido muy definido 



SEGUNDA PARTE : La Visi6n de Ins Intirpretes Cnntemporaneos 
CAPITULO 4 
NIKOLAUS HARNONCOURT, "MU.YlKALS KI-ANGREDE" 
LA VISION HLSTORLCA DE LA MUSlCA 

Con el descubrimiento de la obra de Johann Sebastian Back a principios del siglo 
XIX una nueva etapa en el mundo musical se abrio : el de la interpretacion de musica no 
contemporanea , es decir, musica escrita en epocas anteriores Si bien este descubrimiento 
trajo consigo un sin fin de nuevas posibilidades musicales, significo tambien colocar al 
interprete frente a una disyuntiva que nunca antes habia tenido y sobre la cual nunca habia 
reflexionado ; ya que : o trasladaba esta musica a su presente adaptandola a 10s medios 
contemporaneos, o bien, trataba de representarla seglin las condiciones en que d~cha musica 
se origino 

Este es el problema bbico de la interpretacion de la musica no contemporanea en el 
siglo XX ; y si pensamos que gran parte de la musica que hoy en dia se escucha pertenece a 
este grupo nos daremos cuenta de que este es el dilema crucial de la interpretacion musical 
actual. 

Con miras a este asunto, la segunda pane de esta obra, formada por 10s capitulos 4 y 
5, tiene por objetivo presentar la vision hermeneutics del interprete contemporaneo de la 
musica del pasado Para este efecto han sido seleccionados dos de 10s mas importante 
interpretes de musica antigua : Nikolaus Harnoncourt y Ralph Kirkpatrick Si bien ambos 
son considerado especialistas en la materia, la forma en que abordan dicho problema resulta 
diferente. 

El presente capitulo se basa en el libro M16s1k 01s Kln~~pede (La Musica como 
Lenguaje de 10s Sonidos) del cellista y afamado director de orquesta Nikolaus Harnoncourt 
(Berlin 1929- ). MIISI~ alr Ktangrede recoge una sene de ensayos en 10s que el autor 
reflexiona sobre la posicion del intbprete actual en relacion a la musica del pasado. Esta 
obra posee gran importancia ya que en cierta forma representa un 'ideario' de la corriente de 
interpretacion historica ; es decir, aquella que trata de representar a la musica sesun las 
condiciones en que se origino. 

Para la elaboracion de este capitulo fueron seleccionados aquellos aspectos que para 
la corriente de interpretacion historica resultan cruciales. 

Los apartados que forman este capitulo son 10s siguientes : 
4.1 El Acercamiento Traditional y el Acercamiento Hist6rico. Distincion, justificacion y 

definicion de las dos princi~ales corrientes inter~retativas de este siglo : por un lado, la 
coniente "tradicional" post-romantica de interpretacion, y por el otro, la corriente 
historica. 

4.2 Musik uls Klmgrede. La Mhsica cnmn la Ret6rica de Ins Snnidos. Definition de las 
caracteristicas del lenguaje barroco, asi como su origen y evolucion. 

4.3 Problemas de Nntaci6n. Distincion y definicion de 10s dos tipos basicos de notaci6n 
musical que se dan en la musica Sistema de la obra es anotada y sistema de la ejenrciof~ 
es anotada 

4.4 Articulaci6n. Exposicion del sistema de ariiculacion que requiere la musica barroca. 
, 4.5 Tempo. Exposicion y analisis de 10s factores que determinan el tempo de una pieza 



4.6 Sistemas Tonales y Alinaci611. Exposicion de 10s diferentes siste~nas tonales y de 
afinacion que se dieron durante la epoca barroca, asi como su repercusion en la 
interpretacion musical 

4.7 Instrumentario. Analisis de las ventajas y desventajas que ofrece el uso de instmmentos 
originales y modernos. 

4.8 Las Condicio~ies Aciisticas. Analisis de las condiciones acusticas y su repercusion en la 
interpretacion musical 

4.9 El Tammrio del Ensamble. Exposicion de 10s factores que determinan el tamaiio de un 
ensamble. 

4.10 La Maestria Ticnica. Analisis sobre el valor relativo de la maestria tecnica 



4.1 EL ACERCAMIENTO TRADlClONAL Y EL ACERCAMIENTO HISTORIC0 

Seiiala Harnoncourt : "existen fundamentalmente dos acercarnientos a la rnisica 
historica, cada uno de 10s cuales corresponde a metodos absolutamente diferentes de 
interpretacion. Un metodo trae la musica antibwa a1 presente, mientras que el otro intenta ver 
dicha musica en tbminos del periodo en el cual se origno "' 

Estas dos fom~as de acercamiento a la musica del pasado responden seyun el autor a 
formas diferentes de apreciacion del fenomeno musical, ya que mientras la se snda  es 
resultado del surgimiento de una consciencia historica durante el siglo XX, no solo en la 
musica sino en todo el arte y las ciencias, la primera es la que se dio de manera natural 
durante todos 10s siglos precedentes. En este sentido apunta "el primer enfoque es el que 
ha sido acostumbrado durante periodos que poseen una mbsica contemporanea 
autenticamente vital Este h e  asimismo el unico posible a lo largo de toda la historia de la 
musica occidental, desde el inicio de la poiifonia hasta la seyunda mitad del siglo XIX , y aun 
hoy en dia muchos grande musicos adoptan este acercamiento (A decir de Hamoncoun 
para este criterio "elpresei~le es siempre el ultimoprotoripo '") El sesundo enfoque, el de la 
llamada tidelidad a1 original, es mucho m b  reciente que el primero, y es hasta 10s comienros 
del siglo XX que surge"' 

El primer criterio , es decir, aquel que asume al presente como prototipo, es 
resultado de una rica vida cultural contemporanea, donde todos y cada uno de 10s miembros 
de la sociedad se encuentran involucrados con la produccion artistica, cultural e intelectual 
presente, donde 'el pasado es cosa superada' Por otro lado, el sesndo enfoque no solo es 
producto del surgirniento de  una consciencia historica "Esta actitud hacia la musica antigua, 
advierte Harnoncoun, es un sintoma de la perdida de una musica contemporanea 
autenticamente viva. La mlisica de hoy no satisface ni a 10s musicos ni al publico, y ambos 
rechazan una yran pane de esta '" 

Si bien la falta de interes en la produccion musical contemporanea es reflejo de una 
perdida de vitalidad en la relacion compositor-escucha, para el autor esta falta de interes 
tiene su lado buelio la creatividad ha sido volcada hacia el estudio e interpretacion de 10s 
desarrollos artisticos de las epocas ulteriores como nunca antes habia sucedido. Esto, apunta 
Hamoncourt, "nos permite por primera vez en la historia del arte cristiano-occidental asumir 
una posicion independiente por rnedio de la cual podemos estudiar todos 10s desarrollos 
creativos del pasado.'" 

Si el objetivo del primer enfoque, como ya se mencionk es que el preseirte sea 
siempre el liNinro prolo~~po, para Hamoncourt el enfoque historic0 inrplica la lorea de 
rrasla&rlo a nlrito a1 pasado antes que trner esta rnlisica a1 pr-eseitfe. Para el este tip0 de 
acercarniento es "un esfuerzo cuyo tin es hacer justicia a la musica antigua al presentarla en 
relacion con el periodo durante el cual fue escrita ; donde la intension del compositor es la 
m& alta autoridad '" 

' Hamoncoun Nikoiaur. Horoquc ~Mustc To& : ~ M s r c  os Speech pap I4 
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Las interpretaciones historicas asumen al context0 historico, y lor elementos que en 
el intervienen, como su fundamento No obstante para el autor esto no implica una actitud 
de curador, de restaurador de la autenticidad de las obras. al contrario, para el esta forma 
de acercamiento a la musica tiene el unico fin de reforzar la expresion aitistica de ias obras, 
ya que "no d l o  suenan historicamente m b  correctas, sino tambien mas vitales, al ser 
ejecutadas con 10s medios mas apropiados."' 

Para Hamoncourt "la concepcion original de una obra puede ser solo insinuada, 
especialmente en el caso de la musica compuesta en un pasado distante.""~ bien hay pistas 
que podrian indicar la intention del compositor como las marcas de expresi6n sobre la 
partitura, la instrumentation y las variadas practicas tradicionales de ejecucion, las cuales 
han sufrido constantes modificaciones, etc , no es posible establecer 'verdades historicas' de 
interpretacion 

Asi pues aquello que debe de poseer cualquier interpretacion musical, sea historica o 
no, es ante todo un prohndo sentimiento artistico. Y es en este smtido que respecto a las  
interpretaciones historicas Harnoncourt nos advierte "Desde nuestro punto de vista se 
requiere de un estudio intensive, ya que cierto tipo de acercamientos pueden conducirnos a 
un serio error: 7111 ~ ~ i v o l ~ ~ c r a r n ~ e ~ ~ o  ptrramellle t~~releclunl cot! 10 mtlcica nttligtu. El 
resultado se puede encontrar en aquellas ejecuciones, ya familiares, que son histbicamente 
impecables, pero que caiecen completamente de vitalidad Obviamente, una interpretacion 
carente de infonnacion historica per0 que resulta musicalmente viva es preferible 

En sintesis, apunta, la musicologia no debe de volverse un fin en si misma, sino 
proveer 10s medios que permitan llevar a cab0 la mejor interpretacion, ya que una ejecucion 
es solo tiel a1 original cuando a la obra se le pennite llegar a nosotros mas bella y con una 
expresion m& clara; algo que sucede so10 cuando el conocimiento y el sentido de la 
responsabilidad se alian con la m h  profunda sensibilidad rnusical."%esumiendo : 
1 Desde la perspectiva de Harnoncoun existen dos tipos de acercamiento a la mtisica del 

pasado 
a) El primero, el cual ha predominndo a lo larso de 10s siglos, hace del presente el ultimo 

prototipo 
b) El segundo, el cual surge como product0 de la consciencia historica que toma auge en 

el siglo XX, intenta trasladarlo a uno al pasado antes que traer esta nihsica al presente 
2 El auge del acercamiento historico tiene tambien como causa la perdida de una mkica 

contemporanea vital 
3. El acercamiento historico asume a aspectos como el instrumentario, las prbticas de 

ejecucion y notacion que cada epoca posee, etc como puntos claves de la interpretacion. 
4. No obstante todas las ventajas que pueda proporcionar un acercamiento historico, para 

Hamoncourt la concepcion original de una pieza solo puede ser insinuada. ya que no 
existen elementos que pudiesen determinar una autenticidad interpretativa. 

5. La finalidad de cualquier interpretacion, sea hist6rica o no, debe ser reforzar la expresion 
artistica de la obra ; par tanto, hay que evitar un involucramiento puramente intelectual al 
llevar a cab0 un acercamiento historico. 

[bid pag. 18 
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4.2 MU.YfK ALS KI.AN(;REI)E 
LA MUSICA COIMO LA RETORICA DE LOS SONIDOS 

4.2.1 Antecedentes 
El lenguaje musical barroco tiene su origen, segun Harnoncourt, en un significative 

cambio en la conception de la musica que habia prevalecido hasta el renacimiento A1 
respecto apunta "Hasta el renacimiento la mtisica habia sido poesia musicalizada ; letras 
sacras o seculares daban origen a motetes y madrigales cuya expresion musical se basaba en 
el 'humor' del poema Lo que inspiraba al compositor no radicaba en la idea de transmitir el 
texto tal cual - las palabras habladas - al escucha, sin0 el significado textual, o simplemente 
el sentimiento de la poesia Asi por ejemplo, un poema de amor - las palabras de alguno de 
10s amantes - era musicalizado tan abstractamente dentro de un madrigal polifonico, que la 
persona que hablaba se convertia en un artifice ... De hecho, dificilmente podia entenderse ei 
texto, ya que las diferentes voces del madrigal usualrnente eran compuestas de manera 
imitativa, y por tanto, diferentes textos eran cantados al mismo tiempo. Estas composiciones 
polifonicas, sin su texto, tambien formaron un amplio repertorio de musica instrumental."' 

Ya que durante esta epoca el desarrollo polifonico habia alcanzado su cumbre y 
abarcaba tanto a1 sector vocal como al instrumental, para el autor 'esta musica era un 
eslahbn final, sin ningun potencial discernible que permitiera un desarrollo ulterior.'" 
4.2.2 Inicio 

Como bien se sabe durante esta epoca la anti@edad clbica fue el modelo a seguir en 
todas las areas del conocimiento y el ane La musica no h e  la excepcion Un inter& por 
recrear las tragedias clbicas sursio bajo la creencia de que el drama griego habia sido 
cantado y no declamado Circulos de amantes de la antiguedad trataron de revivir estas 
antiguas trazedias tratando de ser lo m b  fieles posibles a 10s originales (o lo que ellos creian 
que eran estos) 

Esta situation llevir a 10s musicos a la creacion de un nuevo lenguaje musical, el cual 
tenla que responder a las necesidades dramaticas que las tragedias requerian. El dialogo h e  
la respuesta a dichas necesidades, ya que, seiiala Hamoncourt, "tal musica debia ser 
dramatics, y el dialogo es dramatic0 por naturaleza : su contenido se basa en arburnento, 
persuasion, cuestionamiento, negacion y conflicto."' Asi pues, para este nuevo genero "la 
principal preocupacion no debia de relacionarse con la belleza de la musica ; m b  bien debia 
de ocuparse de la pasion, de 10s conflictos espirituales . 10s cuales si bien en ocasiones son 
terribles, normalmente son re~ue l tos '~  

Este es el inicio para Hamoncourt de la musica que hnbla. 
4.2.3 Caracteristicas del Nuevo Estilo 

Esta nueva musica se bas6 en 10s siguientes principios : 
1 "Aquello que fue esencialmente nuevo en estas ideas, fue que el texto, frecuentemente un 

diilogo, era puesto basicamente en una sola voz, con el ritmo y la melodia del habla 
seguidos precisa y naturalmente. 

' Harnat~coun Nikoluus, Booroq~re C/US<L To</oj : nyi~/tcrwc or Speech p g .  129 
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2. La unica consideracion iniponante era presentar el texto lo mas claramente posible y con 
la mayor expresividad La musica debia permanecer en un segundo plano ; su un~ca tarea 
era proveer un sosten armonico discreto 

3 Todo aquello que previamente habia sido considerado como elementos musicales 
esenciales f ie rechazado por considerar que solamente distraia Un~camente en pasajes 
muy intensos las palabras fueron subrayadas por una insemion armonica correspondiente 

4. Esta nueva forma no poseia una repeticion de palabras, en contraste con el madrigal, 
donde palabras y gmpos de ktas se repiten continuamente. Despues de todo, en un 
diilogo real solo se repiten las palabras en el caso de que el escucha haya perdido alguna 
pane de &te, o cuando se requiere de un enfasis particular."' 

Por lo anterior heron distinguidos ires tipos de cancio?~es-hflblnda; 
a) "Recitar car~tando Este correspondia al recitative normal, por tanto es mas hablado que 

cantado, ademb de ser extremadamente natura!ista 
b) Car~lar recikwdo, o declan~acion cantada Presta mas atencion al canto y corresponde 

aproximadamente a1 recirar71,o acornpapalo 
c) Canrare. Cantare significa cantar, y por tanto, corresponde al aria '* 

"'Esta formulacion, seiiala el autor, se conviitio en el hndamento musical de 10s dos 
siguientes siglos, de aquello que deseo describir como "musica que hab~a."~ 
4.2.4 L a  M6sica como Retorica de 10s Sonidos 

Hamoncourt seiiala por que concebian 10s autores barrocos a la musica como un 
lenguaje retorico a traves de una cita de Mattheson "Nuestra estructura musical difiere 
unicamente de 10s recursos retoricos del habla en su plan, temas y objetos. No obstante, la 
mlisica debe observar 10s mismos seis elernentos que se prescriben a1 orador 
1 .  lntroduccion 
2 Enunciado 
3. Proposition 
4. Argumento 
5 Refutation y 
6. ~onclusion."~ 

Este he el principio de organization que siguio la musica barroca 
4.2.5 Las Figuras ReMricas en la Musica 

Si bien en un principio este nuevo estilo "no h e  desarrollado por compositores con 
entrenamiento clbico, sino por cantantes y diletantes,'" es Monteverdi, el m b  graode 
compositor de madrigales de su epoca, quien lleva este genero a su primera cuspide. 

Con el fin de dotar a esta nueva musica de un caracter autenticarnente dramatic0 
Monteverdi, apunta Hamoncourt, "comenzo a desarrollar sistematicamente un vocabulario 
para sus aperas. .Con el mas zrande cuidado busci, una expresi6n musical para cada afecto o 
estado emotional, para cada sentimiento humano, para cada palabra, para cada formula 
lingiiistica." Posteriormente, agrega el autor, "casi todos 10s tdricos y tratadistas didacticos 
de la primera mitad de! siglo XVlII dedicaron muchos capitulos a la retorica musical y 

' i b ~ d  pag 130 
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aplicaron la terminologa de la retorica a la musica. Un repertorio de expresiones formulistas 
(figuras musicales) se encontraba disponible para retratar emociones y 'figuras del 
len~uaje' ; todo un vocabulario de posibilidades para hablar "I" 

Este fenomeno al que se refiere Harnoncourt se derivo de la relacion que establecio 
entre ciertas palabras y sus respectivos lnotivos musicales ; es decir, a determinadas palabras 
o frases se les atribuian determinados motivos musicales 

Curiosamente la sistematizacion de estas figuras retoricas, la cual implicaba que btas  
heran farniliares a cualquier escucha educado, provod un proceso inverso en la musica 
instrumental : "esle reperlorio defigrrras prdo ulilizarse indilpenclrenterner~le, sin el 11.~11 de 
p a h b m  Por tanto, el escvcka kacia la asocmodn verbal por. niedio de Ins ,figurrns 
masicales."" 

Estas figuraciones retoricas heron utilizadas por Bach, y aun por Mozan. El 
primero, de hecho, revirtio nuevamente el proceso y llevo a las figuras retoricas 
instrumentales una vez mas a la musica vocal. 

Este es el esquema bbico que presenta Harnoncourt de la concepcion barroca de la 
musica como un lenguaje retorico 

En sintesis podemos decir que : 
1 .  El Ien~uaje musical barroco surge como un intento por revivir las antiguas tragedias 

griegas; esto bajo la impresion de que el drama griego habia sido cantado y no 
declamado 

2. Ya que este lenguaje debia de satisfacer las expectativas dramaticas de la tragedia, el 
didlogo fue la base de este nuevo estilo 

3. Este manejo del dialog0 como un elemento organizador del discurso musical convirtio a 
este nuevo estilo en un lenyaje retorico, ya que se valio del rnismo esquema operative 
irrlrodzrccidr~, mur~ciado, proposicidn. arpmzerlfo, refufaci~iny co17ch1sidn. 

4 El texto, que frecuentemente era un dikloso, fue puesto en una sola voz siguiendo el 
ritmo y la melodia naturales que este poseia. 

5 .  La irnica consideration importante fue presentar al texto lo mas claramente posible y con 
la mayor expresividad. 

6 .  Ya que esta musica se basaba en el kabla surgieron tres tipos de canciorzes-hablada.~ . el 
recitar ca~~fndo, el canlar recifado y el canfare ; cada una de las cuales respondia a 
diferentes necesidades dramaticas 

7.  Con el fin de aumentar el peso dramatic0 fue desarrollado un sistema de figuraciones 
melodicas que se correspondian con determinadas palabras o frases 

8 El significado de estas figuraciones fue asimilado con el tiempo, tanto por 10s m~isicos 
como por 10s escuchas, de tal nlanera que heron introducidas posteriormente en la 
musica instrumental con el fin de desarrollar un lenguaje programitico 

9. Bach y aun Mozan usaron este sistema de figuraciones El prirnero, en un proceso de re- 
inversion regreso del terreno instnrmental al terreno vocal dichas figuraciones. 

$ 0  lbid pag 1 19 
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4.3.1 Principales Problemas de Nuestro Sistema de Notaci6n : Inexactitnd y 
Temporalidad 

Para Harnoncourt si bien nuestro sistema actual de notacion musical posee grandes 
ventajas, curiosamente, no informa de manera precisa respecto a aquello que se supone nos 
esta informando. En este sentido adviene . "creemos poseer un sistema de notacion el cual 
nos inforn~ara acerca de cada tono, asi como del curso en general de la pieza .. ; sin 
embargo, este sistema de notacion es muy inexact0 ya que no informa de manera precisa 
respecto a aquello que se supone esta diciendo ...; esto a consecuencia de que 10s criterios 
tecniws para este tipo de informacion no puede expresarse con este tipo de notaci6n."' Por 
ejemplo : 
I "No nos drce la hracrdn de un sonido. La duracion de una nota solo pnede sei descrita 

de manera precisa teniendo de antemano una u ~ d a d  de tiempo. 
2. Tanlpoco la altura. La altura de un sonido solo puede representarse en terminos de 

frecuencia de vibraciirn. 
3. Menos afin el tempo. Un tempo constante solo puede indicarse con un metronomo -esto 

en el caw de que &era posible hablar de un 'tempo constante' '" 
Como puede observarse, la informacion arrojada por este sistema no provee valores 

abwlutos, sino relatives. Por tanto son las relaciones y proporciones que se dan entre 10s 
sonidos aquello que resulta de vital importancia para esta escritura 

Aunado a este problema se encuentra el hecho de que si bien hoy en dia usamos 
practicamente 10s mismos signos de escritura musical que se utilizaban hace mis de tres 
sides el si~nificado de estos ha cambiido Y es que cada tip0 de escritura no solo responde 
a 10s usos y costumbres de cada epoca, sino que ademis implica practicas regionales, e 
incluso personales, de interpretacion. A1 respecto apunta el autor . "cada compositor 
desarrolla un estilo personal de notacion, el cual solo puede ser descifrado cuando se estudia 
en terminos de su context0 historico. La concepcibn errirnea prevaleciente que sefiala que 
10s signos de notacion, asi como de las indicaciones de afecto (caracter), tempo y d iohica  
han significado siempre lo que significan actualmente es desastrosa. Esta concepcion ha sido 
fomentada por el hecho de que por siglos han sido utilizados 10s mismos signos en la 
escritura musical ; y por tanto no se ha prestado atencion a1 hecho de que la notacion 
musical no es un simple metodo atemporal, y supra-nacional de escritura de sonidos el cual 
haya pennanecido sin cambios a traves de 10s siglos. Por el contrario, 10s significados de 10s 
signos de notacion han experimentado constantes modificaciones las cuales vanan con 10s 
cambios de estilo, las ideas del compositor y la vision de 10s ejecutantes."' 

Como puede verse tanto la inexactitud de nuestro sistema, asi como la escasa 
atencion que se ha puesto a la temporalidad que implica, colocan al ejecutante frente a serios 
problemas de interpretacion de las partituras. 
4.3.2 DistinciC Entre Ins Dos Principales Sistemas de NotaciC : La Obra es Anotada 
y La aecucidn es Anotada 

' Hamoncam Nkolaur. BaroqueMusic To& : Music As Speech pag.28 
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Harnoncourt distingue entre "dos principios wrmpletamente diferentes que 
determinan el uso de nuestro sistema de notacion : 
I IA ubm,  la composicion en si, es anoiadn : sin embargo 10s detalles respecto a su 

interpretacion no pueden ser deducidos de la partitura. 
2. La qecl~cibn es motada : en este caso, la partitura incluye direcciones de ejecucion. 

En general, apunta el autor, la musica anterior a 1800 se encuentra escrita de 
acuerdo al principio de la obra es motada y la posterior como indicaciones para la 
ejecucion 

En el caso de las composiciones escritas despues del siglo XIX la cousideracion 
primaria es describir lo m b  precisamente posible coma debe sonar la obra escrita. Solo 
cuando estas indicaciones son llevadas a cab0 de manera precisa, solo cuando todas las 
instrucciones son observadas, emerge la musica. 

Por otro lado, si deseamos tocar musica escrita segin el sistema de notaci~n de la 
obra careceremos entonces de 'inst~ucciones' precisas. Por tanto, es necesario remitirse a 
otras fuentes para obtener esta infomacion.'" 
4.3.3 Problemas que han Surgido por la Falta de  Diferenciacibn Entre Estos Dos 
Sistemas de Notacibn 

Diferenciar estas dos maneras de anotar la musica resulta esencial a la hora de leer 
una partitura ya que de lo contrario puede caerse en graves errores de interpretacion al 
querer utilizar un sistema que no corresponde con el que u g  el compositor. 
Desafortunadamente, sefiala Hamoncourt, "nuestro acercamiento ha estado basado durante 
mucho tiempo sobre la mfisica del siglo XX."~ Es decir, nuestro acercamiento a la mfisica 
escrita bajo el principio de la ohra es anotada se ha llevado a cab0 bajo el principio de la 
ejecucion es anotada. '%I resultado es por tanto de lo mis inapropiado, ya que al aplicar 
dicho criterio distorsionamos la obra en un 'sentido linguistico', pudiendo decirse que hemos 
convertido a nuestra pieza (del siglo XVII o XVlII) en una composicion del siglo XD(."~ 

Como una reaccion a esto, apunta el auior, "un autentico ma1 entendido se dio en la 
primera mitad de nuestro siglo, en conexion con la moda de la llamada 'fidelidad a la obra' : 
viejas partituras heron 'purificadas' de las adiciones impuestas en el siglo XIX y ejecutadas 
en una foma seca. (Curiosamente,) el postulado del siglo XIX, se@n el cual la intension del 
compositor debia encontrarse expresamente en las notas, se man te~a  -y viceversa : aquello 
que no se encontrara en tas notas no fonnaba parte de las intenciones del compositor y 
representaba por tanto una distorsion arbitraria de la obra."' 

Asi pues, la falta de un conocimiento del sistema de notacion empleado por 10s 
compositores antiguos provoco durante m6s de siglo y medio interpretaciones e ~ o n e a s  ; ya 
que al presentarse obras barrocas bajo criterios romanticos de interpretacion el significado 
de las primeras era alterado. 
4.3.4 Fuentes Para la Interpretaci6u d e  M6sica Escrita Bajo el Sistema de  la Obra es 
Anotada 

Ahora bien, si no se desea caer en 10s errores aniba mencionados, jcomo es que 
puede descubrirse el significado real de una partitura escrita bajo el sistema de la ohra es 

' lbid pag29 
bid. pag.35 
lbid pag.35 
' Ibid. pag.35 



anotada 7 Seiiala Hamoncourt "El signrfjcado que luvieron 10s sigiio.~ d~rrmlle alpin 
per;(& yzrede descubrirse ocasionalmente en escri1o.s de la dpoca; s1n emharp, en lo 
mayoh de 10s casos hay que deducrrlo del conlexto musical y fllol6gico coiilenrporaiieo. 
lo ma/ no obstaiite implicara laposihilidnd del e r r ~ r . ' ~  

Esta aseveracion del autor nos muestra dos caminos : 
a) El del conocimiento musical en si. 
b) El del conocimiento historiw. 
4.3.5 El Conocimiento Histbrico 

El conocimiento historico que se posee respecto a la ejecucion de la musica barroca 
se encuentra basicamente en 10s tratados escritos durante 10s siglos XVIl y XVIII. Ejemplo 
de esto son 10s libros de Quantz, Bach, etc. No obstante, si bien estos tratados poseen un 
vasto y rico cumulo de wnocimientos, existe un gran problema a la hora de bacer uso de 
ellos : en muchas ocasiones contienen informacion diferente y en ocasiones contraria. Pzra 
Hamoncourt esto tiene una explication : 'la musica y la practica musical nunca heron 
unifomes.'" Por tanto es necesario tener en cuenta cuAl es el posible origen que presenta un 
tratado. En este sentido habria que distinguir las circunstancias que dieron origen a bte.  Por 
ejemplo, hay que tener en cuenta que 
1 "Algunos autores adoptan Ecilmente lo que sus antepasados escribieron o dijeron ; se 

encuentran mis orientado hacia el pasado 
2. Otros describen las costumbres particulares de alguna region -0 son devotos de algin 

nuevo estilo o movimiento. 
3 La prictica c o m b  nunca se registraba en dichos textos. Por el contrario, la tendencia era 

escribir acerca de algo cuando parecia que se podia perder, o cuando algun devoto de 
pricticas anticuadas deseaba presewarlas. 

4. Habria que considerar tambien a donde pertenecen estilisticamente las kentes. No tiene 
sentido ejecutar una obra de 1720 en relacion alas direcciones de ejecucion de 1756. 

Todas estas consideraciones, advierte Hamoncoult, tienen que set vistas en su 
contexto, ademis de re-evaluarlas y reconsiderarlas c~nstantemente."'~ 

Un ultimo problema, no menos impoltante, se da con 10s tratados de interpretacih 
antiguos : el de la inteipretacian de 10s mismos. A1 respecto apunta el autor : "si bien mucha 
informacion esta disponible en dichas hentes, tambien es cierto que cada quien lee esas 
instiucciones en relacion a lo que lleva en la mente."" 

Por tanto, para el, "dominar 10s textos histaricos no es suficiente. Si siguieramos 
literalmente las regias que contienen, mucha de la musica antigua terminaria sonando como 
una maliciosa caricatura. Hay que tener cuidado de no sobrestimar el conocimiento historico 
de la musica. Solo si realmente comprendemos el significado que esth detris de las viejas 
prescripciones y teorias memos capaces de usarlas para interpretar esta m~sica."'~ 

Como puede obsewarse, si bien el conocimiento historiw de la musica es un recurso 
de interpretation, este puede conducimos a errores. Por tanto, va a ser el conocimiento 
musical de mucha mayor importancia. 

a Ibid. pag.28 
Ibid pag.33 
" Ibid. pag.33 
"Eid pag31 
" Ibid pag.3? 



En sintesis 
I Poseemos un sistema de notacion muy impreciso ya que no deterrnina valores absolutos, 

sino relativos en la ejecucion 
2 Nuestro sistema de notacion ha sido practicamente el mismo por m b  de tres siglos. Sin 

embargo, la signification de 10s signos ha variado seglin la epoca 
3. Por lo anterior Hamoncourt distingue entre dos principales formas de notacion 

a) La obra es anotada. 
b) La ejecucion es anotada. 

4. La primera forma h e  la que se uso hasta antes del siglo XIX. La segunda es la jue 
predomino todo el siglo XIX y la mitad del XX. 

5. Consecuentemente, 10s acercamientos que durante el siglo XIX, y la primera mitad del 
XX, se hicieron a la musica antigua heron hechos bajo el principio de la ejecucion es 
anotada Esto implico una presentacion erronea de la musica antigua 

6.  Para poder descifrar correctamente una obra escrita bajo el sistema de la obra es anotada 
hay que recumr a : 
a) El contexto musical 
b) El contexto filol6gico contemporaneo 

7. El primer0 implica un conocimiento de la obra, de la partitura en si, y el segundo un 
conocimiento historico. 

8. El conocimiento histbrico va a encontrarse bisicamente en 10s tratados antiguos de 
interpretacion. 

9. En muchas ocasiones estos tratados dicen cosas diferentes, o mas aun, se contradicen 
10. En estos libros casi nunca era anotada la pldctica cornlin. De hecho, normalmente 10s 

tratados buscaban apoyar practicas que por diferentes razones no eran cotidianas. 
I I .  Consecuentemente, el conocimiento que dichos tratados ofrecen debe de ser circunscrito 

al eailo esnecifico al aue hacen referencia con el fin de no aolicarlo de manera indebida. ~-~ ~~~. ~ ~2 
~ ~ 

12. El conocimiento historico, por la cantidad de imprecisiones que conlleva, no debe de ser 
la base de nuestra interpretacion musical, por el contrario, esta debe basarse en el 
contexto musical rnismo. 



4.4.1 L a  Mhsica que Habla 
Seiiala Hamoncourt : '40s problemas de articulacion son especialmente evidentes en 

la musica barroca, o 6 s  comunes en la mlisica que va de 1600 a 1800, esto a consecuencia 
de que, como regla, esta mlisica esta relacionada basicamente al habla. 

Las similitudes entre la musica y el habla, agrega, fueron fuertemente enfatizadas por 
todos 10s teoricos de la epoca La musica era comunmente descrita como 'el habla hecha 
sonidos'. Para ejemplificarlo de manera simple y en tQminos similares, podria decirse que la 
musica anterior a 1800 habla, mientras que la posteriorp~nta."' 

Teniendo en mente lo anterior, el autor establece dos conditioner para acercarse 
correctamente a estas dos formas de concebir la musica : 
1 ' l a  musica que habla debe de ser entendida, esto bajo el supuesto de que todo lo que es 

hablado implica cierto entendimiento 
2. La musica que pinfa nos mueve por medio de hznlores 10s cuales no necesitan ser 

wmprendidos ; lo que requieren es ser sentidos.'" 
Diferenciar entre estas dos formas de concebir la musica va a ser la clave, a juicio de 

Hamoncourt, para lograr articulaciones apropiadas ; ya que mientras que la musica que 
pinta requiere de amplios legatos, la mlisica que habla requiere de diferentes grados de 
articulacion 
4.4.2 Problemas de Notaci6n en la Articulaci6n 

Comprender la manera de articular en la musica barroca presents a juicio de 
Hamoncourt, dos problemas b&~ws 
I Durante 10s siglos XVIl y XVIIl la articulacion fue"algo que se daba por entendido entre 

10s musicos, 10s wales unicamente tenian que prestar atencion alas reglas de acentuacion 
y conexion, i e. la 'pronunciacion' de la mlisica 

2. Para aquellos pasajes en 10s que el compositor deseaba articular de alyna manera en 
particular habia ciertos signos y palabras (puntillos, lineas verticales y horizontales, lineas 
onduladas, ligaduras, palabras como staccato, legato, tenuto, etc ) que indicaban el estilo 
de ejewci6n deseado. (Lamentablemente,) encontramos aqui 10s mismos problemas que 
en la notacion : Estos signos de articulacion han permanecido sin cambios durante siglos, 
si bien su significado ha cambiado, y radicalmente, despues de 1800.'' 

Por tanto, cualquier musico que carezca de esta informacihn y que realice una 
interpretation de musica barroca conforme a 10s dogmas y significados que poseen 10s 
signos de  articulaci6n en el genero romLntico cometeri graves errores En este sentido 
apunta el autor : 'kuando un musico ignorante del caricter de dilogo de la musica barroca 
lee 10s signos de articulacion wmo si hubieran sido escritos durante el siglo XIX, su 
interpretacionpintara en lugas de hcrblnr.'" 

' Han~oncoun Nikolaus. Baroque Musrc Todqv : Mussc as Speech p g  39 
' Ibid p l g 3 9  
' Ibid m 3 9  
' Ibid p g . 3 9  



4.4.3 El Sistema de  Jerarquias en la Mhsica Barroca 
Con el fin de poder 'hablar correctamente' la miisica barroca Harnoncourt plantea la 

necesidad de comprender el sistema de organizacibn jerirquica ritmiw-marica que da 
coherencia a las obras compuestas durante este periodo. 
. El principio bhico de este sistema es la existencia de sonidos hertes y sonidos 

debiles. Asi por ejemplo tenemos que : 
I. "Encontramos notas 'nobles' e 'innobles', buenas y malas. De acuerdo con 10s autores de 

10s siglos XVII y XVIII en un compas ordinario de 414 tenemos buenas y malas notas, 
nobiles y viles : un primer tiempo noble, un segundo tiempo rnalo, un no muy noble 
tercero y un miserable cuarto. Por supuesto estos conceptos de 'noble' e 'innoble' se 
refieren a1 enfasis que implica cada tiempo. Esto significa . UNO- dos - tres - (cuatro) 

2. Este principio se expandio con el fin de aplicarse a 10s grupos de compases -un grupo 
'bueno' era wntestado por uno 'malo'. 

3. Podemos aplicar este mismo principio a movimientos enteros, lo cual nos ofrece una 
estluctura claramente reconocible de tension y relajacion. 

4 Asi mismo este principio se puede redicir en escala aplichdose par tanto a 10s pasajes 
con valores de octavos y dieciseisavos. 

5. Este esquema de acentos el cual se asemeja una curva de peso cambiante es uno de 10s 
principios bkicos de la musics barroca."' 

No obstante, apunta Harnoncourt, "si toda la musica barroca fuera ejecutada en 
relaci6n con este estricto sistema de acentuacion las ejecuciones se volverian tediosas, 
monotonas ... Gracias a Dios existen otras jerarquias superiores las cuales anulan la 
monotonia de este sistema. La mas importante de estas es la am?onia.* A1 respecto 
tenemos que : 
1. "Una disonancia debe de ser enfatizada siempre, pese a que se encnentre en un tiempo 

~ ~ 

debil o malo. 
2. La resolucion de una disonancia -y cada disonancia en la musba barroca implica una 

resolucion- no debe de enfatizarse, ya que de otra manera no existiria una 'resolucion'. 
De esta manera poseemos una poderosa 'contra-jerarquia' la cual proporciona 

inmediatarnenre rimlo y vida a la estructura jerkquica principal. 
Existen dos sub-jerarquias adicionales las cuales modifican la jerarquia principal de 

acentos de una manera muy interesante rrtmo y enfasis. 
3. Si una nota larga sigue a una corta, la larga es normalmente enfatizada, aun si se produce 

en una parte debibil o 'mala' del compb;  esto enfatiza las sincopas y 10s ritmos 
cruzados."' 

Asi pues, comenta el autor, la aplicncidn de /as reglas de acenniacidn en lo8 grupos 
de ocfmos y diev3seisnvos da como res11Ifado 10 que entendemospor articulacidn. Unrr o 
separw notas y pequeiios grupos de estas ojiguras son 10s medias de expresi~n."~ 
4.4.4 Polifonia Ritmica en la Mhsica Barroca 

Hamonwurt wnsidera que Q bien "para muchos pedagogos musicales de nuestros 
dias, las notas w n  valores identicos deben de tocarse o cantarse lo mis regularmente 

Ibid pag.40 
bid. pag 40 
' Ibid pag.41 

bid. pag.41 



posible, jtodas precisamente igual !, no existe solamente una manera correcta de articular 
una figura. No obstante, existen maneras absolutamente incorrectaq las cuales deben de ser 
identificadas con el fin de evitarlas '" 

Como resultado de esta variedad de posibilidades a la hora de articular se encuentra 
asimismo la posibilidad de tener varios pianos simultaneos de articulacion . "diferentes 
niveles, 10s cuales no obstante unen la pieza como un todo ;" 'O es decir, polifonia ritmica. 

Un ejemplo de esta polifonia ritmica, donde a un misrno motivo es posible otorgarle 
diferentes formas de articulacion, se encuentra en la escritura de J.S. Bach. A un mismo 
pasaje Bach sefiala un tipo de articulacion para 10s instmmentos y otro para las partes 
vocales "Desafortunadamente, considera Harnoncourt, estas diferencias son consideradas 
actualmente como 'errores' del compositor 10s cuales deben de ser por tanto 'corregidos'. 
Es para nosotros muy dificil de comprender y aceptar la cornplejidad, la simultaneidad de 
diferentes tratamiemos ; lo que deseamos es un orden del tipo mas simple Por el contrario, 
en el siglo X-ViII se deseaba riqueza, exceso : iLas cosas eran vistas desde todos 10s angulos 
al misn~o tiempo !"I1 

Asi pues, asimilar y respetar este concept0 de multiples capas resulta 
extremadamente importante si se desea lograr una ejecucion correcta de esta musica. 
4.4.5 Los Principales Signos Barrocos de Articulacibn 

4.4.5.1 Las Ligaduras. 
Hamoncourt establece algunas de las caracteristicas principales que poseen las 

ligaduras en el estilo barroco : 
1. 'Ias ligaduras significan bbicamente que la primera nota que esta bajo la ligadura debe de 

enfatisarse y abrazar a la nota consecuente, mientras que las siguientes deberan de ser 
tocadas mas suavemente Este es el principio de la musica barroca. 

2 Por supuesto, hay excepciones, sin embargo esta disminucion gradual es la reda. 
3. Despues de 1800, la ligadura fue utilizada de una manera completamente diferente Ya no 

se trataba de un sign0 de pronunciacioi~ sino & bien una instruction tkcnica. 
4. Si no sabemos acerca de esta distincion, no habra diferencia entre si esta o no escrita la 

ligadura, ya que todo musico actual tiende a hacer inaudible la articulacion, como si una 
gran ligadura de legato hubiera sido escrita sobre toda la melodia " I 2  

5 "Una ligadura larga puede tambiin sigificar -y hay que ser muy claros respeno a esto- 
subdividir en muchas ligaduras pequeiias. Si una ligadura cubre un gmpo largo de notas, 
la cual es una prbtica frecuente en la musica de Bach y sus contemporaneos, esto 
significa que el musico debe de articular de la manera con la cual se encuentra 
familiarizado ; el ejecutante es llamado a tocar apropiadamente."" 

6 .  "Frecuentemente en preludios y otras piezas libres 10s grupos de notas ligadas no estan 
relacionados con 10s gmpos metricos, e.g. ligar gmpos de tres en p p o s  rnetricos de 
cuatro. Esto resulta otra salida de la jerarquia de acentos, lo cual afiade un ritmo 
completamente nuevo a la pieza. Este tipo de alteracion de un pasaje pose un encanto 

' Ibid pag.43 
lo Ibid. pag.44 
" Bid pag.44 
" Ibid. pag.44 
"Bid pag46 



desconcertante. Debido a la superimposicion de varias jerarquias, el orden de la 
estructura ritmica parece colapsarse temporalmente."'4 

4.4.5.2 El Pnntillo 
Para el autor, el puntillo es un signo de articulacion muy importante, el cual puede 

poseer varias significaciones. Por ejemplo : 
1. 'En aquellos lugares donde uno tocaria ampliamente, un puntillo significa un 

acortamiento. 
2. En 10s lugares en 10s que normalmente uno tocaria notas cortas, el puntillo llama al 

enfasis. Muy comunmente estos puntillos pueden ser considerados como indicadores de 
enfasis, en cuyo caso pueden significar simplemente un alargamiento de la nota. 

3. En muchos casos 10s puntillos simplemente significan que el Iegalo debe de evitarse, o 
que notas que de otra manera serian tocadas de manera inkgal deben de ser tocadas 
uniformemente Dentro de la organization jerarquica de la musica barroca, no solo 
encontramos la signification 'fuerte-debil', sino tambien 'un tanto largo- un tanto corto' ; 
es decir, una distincion en terminos de duracian de 10s sonidos. Si un puntillo se 
encuentra arriba de las notas, las diferencias se  cancelan. Los puntillos en este caso lo 
vuelven todo igual. 

4. Los puntillos tambien aparecen en aquellos lugares que el compositor desea indicar de 
manera clara que la ligadura ha finalizado "'I 

Como puede observarse, el significado de estos dos ejemplos de signos musicales no 
solo varia de una epoca a otra, sino que ademis en un mismo estilo, de acuerdo al context0 
puede poseer diferentes connotaciones. 
4.4.6 La Dinamica como un Elemento de la Articulation 

La dinamica en la mlisica barroca es un elemento que siwe unicamente para realzar 
10s contornos melodicos de las obras. A1 respecto seiiala Hamoncourt : 
1 .  'Zas dinamicas de la musica barroca son las mismas del lenguaje. Operan en pequeiia 

escala de silabas individuales y palabras 
2. Si bien heron de gran importancia durante el barroco, no heron llamadas 'dinamicas' ; 

sino que pertenecieron al ambito de la articulacion, ya que se referian a notas solas asi 
como pequefios grupos de estas. 

3. Lo que resulta pues esencial son las pequeiias dinamicas ; es decir, la pronuncracion, ya 
que esta hace claro al 'discurso tonal'. 

4 Consecuentemente, en la misica b v o c a  las dinhicas fie-piario son solamente 
secundarias. 

5. Raramente una obra de esta ipoca es alterada en su esencia ya sea tocada fuerte o 
suavemente. En muchos casos, las dinhicas pueden ser simplemente revertidas, tocando 
.forte en pasajes enpia~zo y viceversa. 

6. Si son tocados interesante y correctamente, ambos acercamientos tendrin sentido. En 
otras palabras, las dinimicas no fueron ~ompuestas."'~ 

4.4.7 Aprendiendo a Hablur la Mtisica Barroca 
Una vez que todos 10s elementos que interviene en la definition de nuestro esquema 

de articulacion han sido comprendidos es necesario interiorizarlos, ya que como advierte el 

l 4  bid. pag.46 
l5 Ibid p1g 45 

bid. pag.17 



autor "la simple aplicacion de las teorias de ejecucion de la mhsica no implica 
necesariamente que estemos haciendo musica ; esto seria un simple deletreo de 10s sonidos. 
Por tanto, pese a que nuestra 'ortografia' o 'deletreo' de la musica sea correcto, solo 
podrembs hacer musica cuando ya no necesitemos pensar en la gramatica y el vocabulario, 
cuando ya no traduzcamos, sino, en pocas palabras, simplemente hablemos; cuando este 
estilo se vuelve nuestro idioma natural "I7 

Finalmente coucluye Hamoncourt : "Quiza, cuando hagamos musica debamos 
olvidar todo lo que hayamos leido. Nunca hay que dar la impresion a1 escucha de que 
estamos tocando algo que hemos aprendido Nuestro conocimiento debe de ser asimilado 
por nuestro ser, debe de volverse parte de nuestra personalidad. Tal vez hagamos algo 
'erroneo' en thminos literales. Sin embargo un 'error' que proviene de la conviccioq de un 
sentimiento educado y huen gusto es m b  convincente que cualquier cognition musical."'* 

Resumiendo : 
1. Existen dos gbneros musicales bisicos : 

A) El de la musics quepinta, cuyas caracteristicas son : 
a) Se desarrolla a partir del sigio XIX hasta casi mediados del XX y corresponde al 

estilo romantico. 
b) Lo importante es sentir, puesto que este genero plasma imhenes y humores. 
c) Requiere de fraseos hechos a base amplios lrgntos. 

B) El de la musica que habla, cuyas caracteristicas son : 
a) Se desarrolla a partudel siglo XV hasta finales del XVIII. 
b) Lo importante es entender, puesto que este genero es equiparable al lenguaje. 
c) Requiere de mayores grados de articulacibn por lo cual se da un mayor grado de 

detach2 entre periodos, frases y motivos 
2. Existen dos problemas bksicos en la articulacion de la mhica harroca : 

a) Falta de infomaci6n ya que articular era algo que se daba por entendido. 
b) Si bien hoy en dia usamos casi 10s mismos signos de articulacion, el significado de 

estos ha cambiado con el tiempo. 
3. Consecuentemente, un musico que haya sido educado para tocar musica quepinta, y que 

no este consciente de estos problemas, cometera errores de interpretation al querer 
pii~tar musica que debe hablur. 

4. Hay un sistema de jerarquias metrtcas que nos va a pemitir hablar correctamente esta 
musica. Este sistema se basa en la existencia de sonidos fuerte y sonidos d6biles. Esta 
jerarquizacion puede extenderse a gmpos de sonidos, motivos, frases, periodos, 
movimieutos , etc. 

5. Este sistema se ve enriquecido por jerarquia supenores impuesta por La armonia, el  ritmo 
y el illfnis 

6. La articulacion barroca es el resultado de la aplicacion de este sistema jerirquico. 
7. La polifonia ritmica es otro de lo elementos de gran importancia para la articulacibn. 
8. La dinamica en la rnusica barroca no es un elemento aislado sino parte de la articulaciou. 
9. Todo aquello que sea aprendido debe ser interiorizado y asimilado a traves de nuestra 
sensibilidad musical, para no caer en una intelectualizacion de la musica. 

" Ibid pag39 
l8 Ibid pg49 



4.5 TEMPO 

El tempo de una pieza puede ser determinado por diferentes factores. Uno de 10s 
mas socorridos son las indicaciones que a manera de subtitulo encabezan generalmente las 
obras : Allegro, Adagio, Presro, Moderato, etc. son algunos ejemplos. No obstante, si bien 
actualmente dichas indicaciones resultan familiares, estas presentan dos problemas b b i w s  al 
interprete 
1. Pese a que son las mismas que se han usado desde el siglo XVII su significado ha 

cambiado. 
2. Masque determinar el tempo, determinan el caracter de la pieza. 

Para wmprender mejor esto remontemonos brevemente a la historia de dichos 
terminos o 'subtitulos'. Sefiala Hamoncourt "Fue hasta el siglo XVII que 10s compositores 
intentaron describir 10s tempos deseados en !os prefacios de sus obras - Lz te,mino!ogia 
usada fue moviendose gradualrnente a las piezas mismas como pequeiios titulos que se 
encontraban en la parte superior, donde a partir de entonces se establecieron wmo formas 
especificas. Nuestras tipicas indicaciones de tempo se originaron de descripciones e 
instrucciones " ' 

Consecuentemente considera el autor, "dichos tirminos tienen signifrcado 
zinicamente en relacidn a la musica en cuestion, ademcis de que no poseen ningrin efecto a 
la hora de determinar el tempo ; de hecho, en mtrchos casos deberinn de cor~siderarse 
como leminos que describen emociones mas que al tempo mismo."2 Asi pues, wncluye, 
"lo primero que hay que detenninar respecto al tempo de una pieza es su afecto, su importe 
emotional "' 

Hamoncourt distingue entre dos humores basicos 10s cuales se relacionan 
directamente w n  10s movimientos agogicos rapido y lenlo : lo alegre y lo frrste, 
respectivamente. 

En consecuencia tenemos que : 
1 .  Los Adagios, por su movimiento lento, se van a identificar con 10s afectos tristes. 
2. Los Allegros, por su movimiento raprdo, con 10s afectos alegres. 

Queda pues claro que el 'humor' o afecto de una pieza es de gran imporfancia para 
establecer su tempo. Ahora bien, ique otros elementos pueden ayudarnos en este sentido ? 
Seiiala el autor : 'Burante la epoca de Bacb el tempo de una pieza podia ser derivado de 
cuatro factores sin necesidad de otra explication : 
I .  La emotion musical o el afecto (el cual podia ser adivinado por el musico sensitive). 
2. El campas. 
3 .  Las notas con valores mas breves 
4.  Los nzimeros de acentospor compris.'" 

Si bien del primer factor ya hemos hablado cabria hacer algunas observaciones 
respecto a 10s restates. 

El compis define la unidad de tiempo y la unidad de medida Si bien podria decirse 
que no debe haber diferencia entre un compas de 212 y uno de 214, un compb de Z 2  
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probablemente sera m b  lento por el tipo de valores que implique, ya que no es lo mismo 
introducir dieciseisavos cuando se tiene una unidad de tiempo en mitades (212) que cuando 
se tiene en cuartos (214). Obviamente en las mitades implicaran m b  movimiento que en 10s 
cuartos, lo cual en comeeuencia hara a la unidab defiempo mas \em%. 

El numero de acentos de un comph repercute en el tempo de la siguiente forma. a 
mayor numero de acentos, mayor sera el tempo, y a menor numero menor sera este. Como 
puede observarse, el compL, 10s valores y 10s acentos actuan de manera simultinea en la 
determinacion del tempo. 

Opina el autor : "10s resultados practices ohtenidos 5 traves del uso de estos criterios 
coinciden tan exactamente con otras fuentes, tales como libros de instruceion, que 10s 
convierten en una creible ), completa fuentz de informaci~n."~ 

Otros factores que influyen en la determinacion del tempo de una pieza son el 
movimiento armonico y la aniculaci6n. Respecto a la oriiculacidn sefiaia iiamoncourt : 
a) "Un ensamble que posea una rica articulacion sera mas vivo y ripido que aquel que toca 
amplia y uniformemente.'* 

Respecto a la influencia del movimiento arm6nico dice 
b) "Uno de 10s criterios importantes a la hora de seleccionar un tempo comecto, es que la 
pieza debe de tocarse lo suficientemente lenta de tal manera que el eco de una armonia no 
opaque a la siguiente.'" 

Existen asimismo factores extramusicales que influyen en este sentido : 
a) "El tmnairo de el coro o la orqziesta. En $ocas pasadas era bien sabido y enseiiado que 

urn orquesta grande debfa de tocar mas lento que una pequeiia. 
b) La propiedades acusticas de la sala Hay que tocar & lento en salas con m u c h  

reverberacion queen las salas que son '~ecas'."~ 
En sintesis : 

1. Existen diversos factores musicales que influyen en la determinacion del tempo de una 
pieza. Entre estos destacan: el afecto, el ritmo y el metro, el movimiento armonico y el 
tipo de articulacion Asimismo hay factores externos como el tamaiio del ensamble y las 
propiedades acusticas de las salas. 

2. Respecto a 10s subtitulos cabria decir que : 
a) Su significado ha cambiado a traves del tiempo, por lo cual la determinacion de este 

debe de hacerse teniendo en cuenta la epoca y el estilo a1 que pertenece la obra en 
cuestion 

b) Representan mis el afecto que el tempo de la pieza 
3. El Afecto de la pieza presenta el siguiente esquema basico 

a) Afectos tristes = tempos lentos. 
b) Afectos alegres =tempos rapidos. 

4. El ritmoy el metro presentan el siguiente esquema : 
a) Mientras m b  grande sea la unidad de medida y mas pequeiios 10s valores que en dicha 

unidad se encuentran, menor sera el tempo. 
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b) Mientras mas pequeiia sea la unidad de medida y mientras mas parecidos sean 10s 
valores que en dicha unidad se mueven, mayor sera el tempo. 

5. La nrliculacid?~ presenta el siguiente esquema 
a) Mientras m h  amplio sea el legato, menor sera tempo 
b) A mayor grado de drmnchi, mas rapido sera el tempo 

6. Respecto al riimo nrmonico podria decirse que : 
a) Si 10s cambios armonicos resultan incomprensibles en un tempo rapido, este ultimo 

debera alentarse. 
7. Respecto a1 famario del ensamble podria decirse que : 

a) A mayor tamaxio del enssmble, mas lento tendra que ser el tempo. 
b) A menor tamafio del ensamble, m b  rapido podra 6er el tempo. 

7 Respecto a las prop~edndes aczisticar se puede &mar que 
a) A mayor grado de resonancia de !a s a ! ~  m b  Lento debera ser el tempo rqderido. 
b) A menor grado de resonancia, m k  rapidos podrd ser 10s tempos. 



4.6 SISTEMAS TONALES Y AFINAClON 

Para Hamoncourt la pregunta Lque es lo que constituye una afinacion pura? no 
puede ser contestada. En este sentido sefiala : 'Wo hay sistema de afinacion que sea valido 
para todas las razas .(Hay que) entender que no podemos hacer de im sistema de afinacion 
un estandar para todo ; aquello que suena puro para nosotros podria sonar equivocado para 
otros Por consiguiente ; apello que es correct0 para un sisternu parl~cular puede 
coiusiderarse por defmicion, pure.''' 

S e g h  el autor, "la cultura occidental moderna ha entrenado a nuestro oido bajo el 
'sistema de temperamento igual' que o k e  el piano. En este instrumento, 10s doce 
semitonos de la escala cromatica estan afinados en intervalos exactamente iguales, lo cual 
implica la existencia de un unico tono mayor e! cud se transports por semitonos ... 
Desafonunadarnente - seAala - con este sistema en nuestros oidos, a1 escuchar mlisica c,!e 
esta afinada en relacion a otro sistema tenemos la impresion de que esta 'fuera de tono'. Asi 
por ejemplo, el sistema de afinacion de la epoca de Monteverdi, i e. el siglo XVII, era un 
sistema completamente diferente. A1 escuchar hoy en dia mfisica afinada en perfecta relacion 
con este sistema, creemos que todo esta quivocado, desafinado, demasiado insoportable 
como para escucharlo. Sin embargo, si volteiramos 10s papeles y escucharamos la afinacion 
actual con aquel sistema en nuestros oidos, seguramente encontrariamos todo err one^."^ 

Consecuentemente desde la perspectiva del Hamoncourt resulta necesario 
comprender la forma en que operaban estos sistemas a la hora de interpretar musica. 
Apunta - '%a afinacion musical de 10s siglos XVI y XVIl continua basindose hasta cierto 
punto en !a 'teoria de la proportion'. Esta teoria asume que las proporciones entre las 
frecuencias de vibracion, i.e. la sene de armonicos, sirven como una guia para establecer la 
afinacion. El punto de referencia es el sonido fundamental, 'el primero' de la sene de 
am6nicos, el cual simboliza zir~itas, la unidad, Dios ... ; (mientras que 10s restantes 
representan) el orden divino Todas las consonancias corresponden a proporciones simples 
(2:3 = la quinta ; 3:4 = la cuarta ; 4.5 =la tercera mayor, etc.) Todo aquello que se acerca a 
la unidad es percibido como mas agradable, m b  perfecto que aquello que es remoto, donde 
la desproporcion y el caos reina. La relacion 4:5:6 era considerada como perfecta . se basa 
en el hndamental (c'), sus nlimeros estan en directa proximidad unos con otros y resultan 
tres tonos dvereutes 10s cuales estan consonantemente armonizados (C-E-G), la triada 
mayor ; perfecta a r m o ~ a  y la mas noble eufonia (trias musica). La triada fue el simbolo de 
La trinidad. iSe afinaba siguiendo el orden precis0 de 10s amonicos cuarto, quinto y sexto ! 
Las proporciones de la triada menor ( 10 12: 15, E-G-B) no son tan huenas - no se basan en 
el sonido fundamental, sus nimeros se encuentran removidos de este, ademb de no ser 
consecutivos ya que i n t e ~ e n e n  10s monicos  11, I3 y 14. Por tanto este acorde era 
considerado inferior, suave y, en un sentido jerarquicamente negativo, femenino (Zarlino 
llama al acorde menor affefo trisfo, una emoci6n mala o maliciosa). Como puede observarse, 
a todas las armonias se les asignaba un valor 'moral', lo cual hace comprensible el que 
durante esta epoca todas las piezas debian terminar con un awrde mayor. Resultaba 
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imposible concluir las obras en caos. (No obstante, esta regla podia ser violada por razones 
especiales )'' 

"Ademas de la 'teoria de las proporciones', la nocion de las caracterislrcas lonales 
(es decir, el color que posee cada tonalidad) h e  otro imponante factor para la description 
de las emociones en la musica barroca ; hnci6n que aun hoy mantiene. Esta nocion tiene 
m b  que ver con la aiinacion y sus varios sistemas que con la 'teoria de las proporciones' 
En este sentido seiala el autor. : ' h a  vez descubierto que la base de nuestro sistema tonal 
descansa sobre el agradable interval0 natural de tercera mayor, y por consiguiente en la 
triada mayor, surgieron una variedad de preguntas respecto a como debian de resolverse 10s 
problemas de afinacion, que emergieron con este proceso, en 10s diferentes instmmentos. 
Solo 10s instiumentos de viento naturales, cornos y trompetas, se adaptaban perfectamente a 
este nuevo sistema (el sistema tonal). En el caso de 10s instmmentos de teclado, organo, 
clavicordio y clavecin, era necesario desarrollar un sistema de ailfinacibn q.Je hiciera posible 
tocar terceras mayores puras, y si fuera posible con doce semitonos por octava Asi se fundo 
el sistema de 'afinaci6n por tonos divididos' (mean-tone hming). Este sistema se basa en el 
hecho de que todas las terceras mayores deben ser absolutamenfe puras, aun a expensas de 
otros intervalos. (Debe quedar muy claro que no puede existir en un instrumento de teclado 
un sistema de afinacion completamente 'puro', que cada sistema favorece cienos intemalos 
a expensas de otros). Dentro de este sistema no existen equivalencias enamonicas, ya que 
cada tono (sonido) es diferente : un fa sostenido, por ejemplo, no puede interpretarse como 
un sol bemol. Al aiinar terceras puias, todas las quintas son reducidas considerablemente ... 
(Extraiiamente, en una triada con una tercera pura, la quinta apenas si puede ser escuchada, 
esto a consecuencia de que la tercera la subdivide.) Esta afinacibn es llamada mean-lone ya 
que la tercera C-E, por ejemplo, es dividida exactamente a la mitad poi D, y no como 
sucede en la sene de armo~cos,  en la relacion 89: 10, donde existe una g a n  segunda C-D y 
una segunda pequeiia D-E. Esta afinacibn por terceras puras suena muy suave y muy 
relajante amonicamente, si bien todas las tonalidades tocables suenan exactamente igual. 

Veamos ahora 10s sistemas 'bien temperados' de afinacion Temperar implica 
balancear ; por tanto, varios intervalos son atinados incorrectamente, desde el punto de vista 
matematico, hasta un derto nivel tolerable, de tal manera que todos 10s tonos pueden ser 
tocados. El m b  primitivo de estos sistemas es el de 'temperamento igual'. Aqui la octava es 
dividida en doce semitonos exactamente iguales ; todos 10s intervalos except0 la octava son 
impuros. En esta afinacian, la cual es la noma hoy en &a, no lnay caraclerkticas tonales ; 
todos 10s tonos suenan iguales per0 a diferente altura. Si, quiz& poi 'bien temperado' 
entendemos un temperamento bueno y funcional, como en el siglo XVIII, entonces este 
modern0 sistema es uno de 10s peores. (Se sabia de su existencia en el siglo XVIII, si bien 
tknicamente no era factible. Esta posibilidad llego con la invention de 10s afinadores 
electrbnicos.) 

En una 'buena' bien temperada afinacion, no son afinadas igualmente todas las 
terceras : por ejemplo, las terceras F-A, C-E, G-B, D-F # son afinadas puras, o m h  conas 
que las otras Las quintas tampoco son iguales entre si. Por tanto, si bien es posible tocar en 
todos 10s tonos, estos sonaran diferente : Fa mayor sonara mas suave y relajado que Mi 
mayor. Todos 10s intervalos serin diferentes en cada tono ; algunos seran m b  puros y otros 
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menos, lo cual dara wmo resultado diferentes caraclerislicas tonales , esto a wnsecuencia 
de las hertes tensiones creadas por la afinacion, las cuales se incrementaran en proporcibn 
directa a la distancia del Do mayor central, y seran sentidas tambien como una especie de 
continuacion hacia 10s tonos bellos y relajados (Fa mayor, C mayor, G mayor)."* 

Para Hamoncourt el 'buen' hren femperado sistema de afinacion va ha ser el que 
mejor hncione en la interpretation de musica barroca, ya que va a permitir la diferenciacion 
de las caracterklrcas fonales. Consecuentemente las 'emociones' que implica cada tonalidad 
en la mlisica barroca, y que son de vital importancia para este estilo, podrin ser realmente 
distinguidas. 
Resumiendo : 
1. Dadas las diferentes formas de afinacion que se han presentado a traves del tiempo y que 

existen en la actualidad, para Hamoncourt atluello q71e es correclo para un sistema 
parIicu/ar pede  considerarse por dcfnicio?z, puro. 

2. Si bien noy en dia nuestro oido esta educado en base a un sistema de temperamento igual, 
es necesario acercarse a cada estilo musical en relacion a1 sistema de afinacion sobre el 
que h e  creado, ya que de lo contrario pane del valor expresivo de las obras podna 
perderse o alterarse. 

3 Hamoncourt distinguen 10s siguiente sistemas 
a) Elsistema de afinaidn nafural. Este se us6 basta lo siglos XVI y XVlI y se basa en 

la 'teoria de la proportion' de las relaciones entre 10s armonicos. 
h) El sistema de afirrncion por tanos divididos (mean-tone tuni~zR,. Este sistema se basa 

en el haho de que todas las terceras mayores deben ser absolulamente puras. akn a 
expensas de otros intervalos 

c) El sistema de lemperamerzlo igual Aqui la octava es dividida en doce semitonos 
exactamente iguales ; todos 10s intervalos except0 la octava son impuros. En esta 
afinacion, la cual es la norma hoy en dia, no hay caracteristicas fonales. 

d) El sisfema de 'buena' bien femperada afinacion. En este sistema no son afinadas 
igualmente todas las terceras. Por tanto si bien es posible tocar en todos 10s tonos 
estos sonaran diferente, lo cual dara como resultado diferentes caraclerislicas 
tonales ; esto a consecuencia de las hertes tensiones creadas por dicha afinacion. 

4. En el caso de la musica barroca es rewmendable usar un sistema que destaque las 
caracteristicas tonales, ya que gran parte de la expresion de dicha mirsica se basa en la 
teoria de 10s afectos; la cual a su vez se sustenta en 10s diferentes 'humores' que 
proporciona la diferenciacion entre 10s grados de tension que posee cada tonalidad. 
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4.7.1 Factores quelntervienen en la Obtenci6n de  un Sonido 'Original' 
"Actualmente, sefiaia Harnoncourt, existen muchos musicos que tienen la creencia de 

que cuando una obra de un periodo particular es tocada con instrumentos autenticos, 
obtienen casi autom&ticamente todos 10s 'requerimientos' necesarios para una interpretacibn 
'correcta' ' "En mi opinion - apunta - la diction musical, la articulacibn y la pregunta sobre 
la afinacih de la musica en 10s siglos XVII y XVIII son mucho mas importantes a la hora de 
definir un 'sonido original' que 10s instrumentos mismos ; esto debido a que afectan la 
sustancia musical mucho m b  dire~tamente."~ 
4.7.2 Importancia del Instrumentario 'Original' 

No obstante lo anterior, para Harnoncourt el instrumentario puede ser un factor 
decisivo en la interpretacibn. En este sentido sefiala- "cada periodo posee el 
'instrumentario' que mejor le queda a su propia musica En su imaginacion 10s compositores 
escucharon 10s instrumentos de su propio tiempo y en mucbas ocasiones escribian su musica 
para algun ejecutante en particular : la escritura idiom6fica siempre ha sib suprresta."' "El 
desarroflo de 10s irstrumenlos musicales siempre va de la mano de las necesidades del 
compository el estilo de unperiodoparti&lar:* 

Esta manera de entender el desarrollo instrumental se contrapone substancialmente a 
la vision 'evolutiva' que hasta mediados del siglo XX habia dominado ; y que en cierto 
sentido demeritaba la calidad de 10s instrumentos antiguos. A1 respecto apunta el autor : 
'Durante mucho tiempo se creyo que el desarrollo tecniw llevaba su propio camino y 
siempre conducia a una mejor tecnologia. Desgraciadamente, continua esta 'inocente' fe en 
el progreso permanece aun entre aquellas personas que debieran de poseer cierta 
comprensi6n de la historia de la interpretacion. Esta carencia de comprension probablemente 
tiene que ver con su falta de ganas a1 momento de reconocer el precio que debe de pagarse 
por cada 'mejora'."' Y es que para Hamoncourt, "visto en terminos historicos, 10s defectos 
que debian de eliminarse eran, despues de todo, solo aparentes. El composrtor piensa 
inei~itablemerrte en el  sonido de supropia ipoca, no en firmirros de algwna uf~~iafirtzrra.'" 

"Resulta pues evidente, concluye el autor, que el instrumentario historic0 tiene una 
position clave en la interpretaci6n."' 
4.7.3 Posibiiidades de Ejecuci6n de  Mhsica Antigua en Instrumentos Modernos 

Woy  en dia, sefiala Hamoncourt, resulta claro que la mksica puede ser ejecutada 
correctamente tanto en instrumentos antiguos como en otros. Por tanto la pregunta clave es 
simplemente 'par que un musico favorece nn tip0 de sonido y no el otro ?...En esta decision 
solo importa una cosa : que suena mejor en este instrumento, quC en aquel otro."' 

Y es que si bien "10s actuales musicos profesionales se ven forzados a tocar musica 
de diferentes periodos usando las mismss herramientas. ., no puede usar diferentes 
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instrumentos cada dia. Esio sigfiflca -seiiala- yue deberh conocer lo meior po.s;ble los 
diferenles idiomas musicales dr la1 manera yue puede tocarlos de maneras con~pletametfte 
dferentes con el mismo inernmenlo " 

Desafortunadamente, apnnta Harnoncourt, "solo ocasionalmente son exitosos estos 
acercamientos A pesar de que tocamos musica de cinco siglos, nonnalmente usamos solo 
un lenguaje, un solo estilo de ejecucion. 

Sin embargo, si reconocibamos las diferencias esenciales entre 10s estilos y nos 
libriramos del desafortunado concept0 de 'la musica como un lenguaje universal', el cual es 
identico para todas las naciones, culturas y siglos, una listas de prioridades emergeria 
%cilmente. Veriamos a las obras como una expresion artistica de una epoca especifica y de 
un ser humano especifico ; lo cual implicaria demandas especiales tanto en el escucha como 
en el intCrprete Nos veriamos literalmente forzados a investigar y satisfacer estas denlandas 
concemientes a la articulaci6n, teF.90, ba!a?.ce tonal, etc. Flnalmente, no quedadamos 
mucho tiempo satisfechos con nuestros instnunentos y seleccionariamos a 10s instrumentos 
de la epoca, pero unicamente en el caso de que sean correctos en la obra y, por tanto, 
hncionen mejor durante la ejecucion. Es de esta manera en la que un music0 que busca la 
mejor interpretacion debe llegar al uso de instmmentos 'originales', de manera muy natural y 
basado unicamente en 10s requerimentos de la obra.'" 
4.7.4 Respecto a la Seleccibn y Uso de Instmmentos 'Originales' 

A la hora de llevar a cab0 nuestra selection de instrumento es de vital importancia 
tener en cuenta que '?as ventajas y desventajas que se dan a lo largo del desarrollo 
instrumental van de la mano con la musica para la cual el instrumento h e  diseiiado. (Por 
ejemplo 10s colores y el tono obscuro que ofrece la flauta Hotteterre son muy apropiados 
para la musica francesa anterior al 1700, sin embargo, no es del todo wnveniente para la 
musica alemana de alrededor de 1900 ; y viceversa, esto resulta tambien cierto en el caso de 
la flauta de sonido metilico y llano de Bohm). "I0 

Consecuentemente tomar un instrumento original sin tener consciencia de la 
obtencion y perdida de recursos que esto implica, puede crear serios problemas de 
interpretacion. En este sentido Hamoncourt nos alerta : "es imposible tocar un hernoso 
sostenuto con un arco haroco, si bien esto no impide que algunos musicos lo intenten ; es 
imposible desarrollar un cierto sonido emberante, no obstante en muchos casos se intenta 
El resultado es lamentable, y por supuesto dice el escucha : si este es el sonido de 10s 
instrumentos antiguos ; el compositor en aquellos dias estaha ciertamente limitado, ya que 
no tenia algo mejor con que trabajar. El musico que llega de esta manera a 10s instrumentos 
antiguos nunca creera que lo que hace tiene algun significado, y a la primera oportunidad, 
10s hara a un lado. El mzisico debe saber antes que nada por gut' esta escogiendo un 
inshumento aniiguo, lo cual debe de ser unicamente por razones musicales. Si estas 
razones musicales no le son perfeciamente claras. enionces debe de desisiir y irabajar con 
inshumenios cuyo sonido le sea mrtenfico y natural."" '731 musico primer0 debe de 
entender 10s medios de expresion de un period0 en particular usando el instrumento en el 
que es capaz de expresarse de la mejor manera."12 
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"Otro criterio vital a la hora de seleccionar un instrumento -considera el autor- es la 
calidad intrinseca que este ofrece Por tanto ademas de la pregunta de si usar un instrumento 
antiguo o 'modemo', esta la pregunta respecto a que se puede considerar actualmente como 
un blren instrumento. Y si el puro aspect0 tonal resulta tan importante que por razones 
artisticas lengamos que decidimos en favor de 10s instmmentos de una epoca en particular, 
entonces este factor tendra tambien que jugar un papel centrar a la hora de evaluar estos 
instrumentos. 

Seria absurd0 seleccionar una flauta barroca inferior sobre una buena flauta 'Bohm' 
por el simple hecho de que la forma sea parecida a la de un instrumento barroco. Un 
instrumento inferior continua siendo inferior pese a que temporalmente sea puesto en primer 
plano ... A la hora de escoger, debemos de utilizar nuestros oidos y nuestro buen gusto para 
decidimos por lo mejor."13 

Como puede observarse, para Hamoncourt la calidad intrinseca sonora debe ser la 
principal exigencia a la bora de seleccionar un instrumento. 
4.7.5 La Musica en Si como Base de una Interpretacibn 'Auttntica' 

Apunta Hamoncourt. "Si ponemos a la mzisica en un primer plano, la pregunta 
respecto al uso de instrumentos originales perdera importancia en nuestra lista de 
prioridades."" Por tanto, "10s mlisicos, y particularmente aquellos que trabajamos con 
musica 'antigua' nunca debemos de darle al instrumento, la herramienta, precedencia sobre 
la mu~ica"'~ '%a interpretacibn con instrumentos antiguos, asi como con 'normales', puede 
ser historica ; sin embargo, esto no depende del instrumento en si, sino en como se acerca el 
musico a la obra ... El sonido original -concluye Hamoncourt- solamente me interesa en el 
sentido de que es el que mejor quedq de todos 10s medios disponibles, para presentar una 
piera musical h ~ ~ . " ' ~  

En sintesis : 
1. Existen diferentes factores que i n t e ~ e n e  en la obtencion de un sonido 'original'. 10s 

estrictamente musicales coma la diccion musical, la articulacion y la afinacion, etc. y 10s 
extemos como el instrumentario 

2. El dominio de 10s factores estrictamente musicales va a ser determinante en la obtencion 
de dicho sonido. 

3. En consecuencia es completamente posible por medio de instrumentos modemos lograr 
un sonido original, siempre y cuando haya un dominio de 10s factores musicales. 

4 No obstante, un instrumentario 'original' puede intluir tambien decisivamente, si es usado 
de forma adecuada, ya que forma pane de la escritura idiomatica de cada epoca y 
compositor. 

5. Asi pues, 10s instrumentos originales no deben usarse bajo la creencia de que por el hecho 
de ser 'originales' van a proporcionar automaticamente un sonido 'original' ; sino bajo la 
conviccion de que su uso va a repercutir en 10s factores estrictamente musicales 

6. Los instmmentos originales no son un fin, sino un medio. 
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4.8 LAS CONDICIONES ACUSTICAS 

Desde el punto de vista de Hamoncourt, las propiedades acusticas de una sala en la 
cual se va ha llevar a cab0 alguna ejecucion son un factor de gran imponancia para la 
interpretacibn de mlisica historica. Segbn 8, "este aspect0 solia ser mas claramente definido 
en el pasado, ya que el conocimiento y la wmpetencia profesional demandada a 10s 
compositores iba m b  alla de la composici6n, la teoria y el contrapunto "' 

La importancia de este factor extramusical, a juicio del autor, radica en su incidencia 
directa en factores estrictamente musicales. El mas directamente afectado, como ya se 
seiial6, es el tempo Y respecto a la influencia de este factor extramusical seiiala . "el grado 
de reverberacion de una sala es de particular importancia Una sala posee una 'sobre- 
acustica' (i.e resuena mucho ademas de que b t a  dura mucho tiempo) cuando 10s cambios 
armonicos no pueden ser escuchados clararnente, cuando una armonia cubre el sonido de !a 
siguiente En este caso el musico es forzado por las cualidades de la sala a tocar mas 
lentamente, de tal manera que las armonias puedan ser ~om~rendidas."~ 

Por lo anterior, para Hamoncourt aquellos espacios que originalmente fueron 
considerados durante el proceso de composicion, o que poseen propiedades acusticas 
similares, suelen ser 10s m b  optimos. En este sentido apunta : "idealmente, aquella musica 
que he escrita para pequeiias cdmaras y pequeiios circulos de escuchas, probablemente 
debiera aim de tocarse dentro de un formato pequeiio, sin tomar en cuenta si se usan 
instmrnentos modernos o antiguos.'" No obstante, aiiade, "existen grandes salas con 
condiciones acusticas optimas, aun para instmmentos antiguos, y pequeiias salas con 
propiedades acusticas verdaderamente pobres. (Curiosamente,) \as salas que son 
absolutamente inlitiles para musica mas reciente, ya que poseen mucha resonancia, pueden 
ajustarse muy bien a la musica de 10s siglos XVII y ~ 1 1 1 . ' ~  

En sintesis : 
1. Pese a que las condiciones acusticas de una sala son un factor extramusical, estas influyen 

considerablemente en la interpretaci6n, ya que inciden directamente en factores 
estrictamente musicales. 

2. Su principal influencia recae en el ritmo armonico el cud a su vez va a ser decisivo a la 
hora de establecer un tempo 

3 En este sentido se podria decir que : 
a) A mayor reverberacion, cambios arm6nicos lentos, y por consiguiente necesidad de 

tempos lentos. 
b) A menor reverberacih, cambios armonicos rapidos, y en consecuencia posibilidad de 

tempos ripidos. 
4. Los recintos originales en que era tocada un tipo de musica generalmente suelen ser 10s 

mis apropiados. 

' Hamoncoun Nikolaus. Baroque Musc Ibdq : Muslc os Speech pagal 
Ibid ~ 8 2  
roid kg.8 1 

"ld. pag 82 



4.9 EL TAMARO DEL ENSAMBLE 

Para Hamoncourt el tamaiio de un ensamble debe determinarse en base a las 
condiciones acusticas, el sonido de 10s instrumentos y la forma musical y no por 'imitacik 
historica'. En este sentido seiiala : "hay algunas personas que sostienen que cierto tipo de 
musica solo puede tocarse con una orquesta pequeiia o una grande, alternativamente. Estas 
afirmaciones resultan dificiles de dirigir sin preguntarse primero, ique papel desernpeiia el 
tama5o de la orquesta ? ique sucederia si en lugar de diez violines unicamente tengo dos o 
tres? No tiene sentido decir que ya que este compositor us6 tres primeros violines, 
tocaremos sus obras con una orquesta pequeiia, y que como b t e  otro us6 diez, tocaremos 
por tanto su musica con una grande. No, el tamaiio de la orquesta debe de determinarse por 
la ackstica de la sala, la forma musical y el sonido de 10s inst~~mentos Existen por tanto, 
una sene de aspectos secundarios que influyen a la hora de buscar el ta~a!?o optimo de una 
orquesta. En Salzburgo, por ejemplo, Mozart ejecuto sus primeras obras sinfo~cas con una 
orquesta muy pequeiia ; por consiguiente, mucha gente Cree hoy en dia que tal 'orquestacion 
mozartiana' es correcta para estas obras ; y por tanto, aquellas ejecuciones que utiluan 
grandes orquestas son despreciadas ya que se les considera 'carentes de buen gusto'. (Sin 
embargo), Mozart ejecuto obras de este mismo period0 en Milin con una orquesta bastante 
grande, ya que la sala era muy espaciosa y la orquesta era tan buena como grande. 
Posteriormente, cuando ejecutb estas primeras obras 'Salzburguenses' en Viena, la seccibn 
de cuerdas h e  en ocasiones mis larga de como es usada hoy en dia en ejecuciones de obras 
post-rominticas."' 

Por lo anterior considem el autor 
1. El tamafio del ensamble es un factor que puede alterarse en relacion a las circunstancias 

que rodean a la interpretation. 
2. Consecuentemente la pregunta respecto a como h e  llevada a cab0 'originalmente' una 

ejecucion no es decisiva, ya que, como se serial6 con anterioridad, 10s compositores 
mismos se adecuaron a las diferentes condiciones que les present6 cada ejecucibn de una 
misma obra. 

' Hamoan Nikolaus, Baroque Music Todoy :MUSIC as Speech pag.91 



4.10 LA MAESTRIA TECNICA 

Segim Hamoncourt la maestria tknica, al igual que 10s demas factores, depende del 
contexto hist6rico. por tanto, no existen cualidades tecnicas absolutas y atemporales que 
pudieran ser valoradas de manera indistinta en 10s diferentes estilos Cada period0 posee sus 
propios valores que definen a la 'maestria tecnica'. En este sentido seiiala: "para las 
personas de epocas anteriores la m~isica, la tecnica y 10s instrumentos se habian desarrollado 
'evolutivamente' hacia el mas alto nivel, i.e. hacia el standard caracteristico de la epoca en 
cuestion"' Sin embargo, "ahora que hemos sido capaces de desarrollar una visi6n de 
conjunto ... no es posible se~xir  hablado de un 'desarrollo evolutivo' relacionado con 10s 
cambios en la manera de tocar, o la tecnica : asi como 10s instrumentos, la thnica ha sido 
siempre modificada segun las necesidades de la &pow. Podria decirse que la tecnica se ha 
vuelto mas y mas demandante ; sin embargo, si bien esto es cierto, sclo se puedc aplicai este 
criterio a ciertos aspectos de la tknica, ya que simultinearnente las exigencias en otros 
aspectos decrecen. Por ejemplo : puede decine que n i n ~ n  violinista del siglo XVII podria 
tocar el concierto de Brahms ; sin embargo, tambien es cierto que nindn violinista 
especialista en Brahms podria llevar a cab0 una ejecucion perfecta de obras dificiles del 
repertono para violin del siglo XVII. Tecnicas completamente diferentes son requeridas para 
estas dos situaciones : ambas son igualmente dificiles, si bien resultan fundamentalmente 
diferente~."~ 

Por lo anterior, considera, "debemos de asumir que musicos guias de todos 10s 
periodos han sido capaces de ejecutar las obras m b  dificiles de 10s compositores de su 
propio tiempo.'j 

En sintesis : 
1. Los valores que definen a la 'maestria tknica' van cambiando con el tiempo, las 

circunstancias y 10s valores esteticos de cada epoca. 
2. Por tanto, la 'maestria tknica' no pfesenta un proceso evolutivo 
3. Por el contrario, sus valores se forman a partir del contexto historic0 que le rodea 

' Ibid pap. 16 
Ibld pap17 
' mid. pagl7 



CAPITULO 5 
RALPH KIRKPATRICK, "DOMENICO SCARLATTI" E 
"INTERPRETING BACH'S WELL-TEMPERED CLAVIER" 
U N  DlSCURSO DEL METODO DEL WTERPRETE 

El clavecinista, clavicordista y pianista norteamericano Ralph Kirkpatrick 
(Leonminster, Mass 1911.) es uno de 10s mas imponantes interpretes e investigadores de 
musica barroca de nuestro siglo. Discipulo de Landowska, Boulanger y Doltmesch, entre 
otros, realiza de manera paralela a su camera como concenista una sene de investigaciones 
sobre la mtisica de Bach y Scarlatti. Fmto de este monumental esiierzo son sus libros 
Don~enico Scarlatti, Interpreting Bach's Wen Tempered Clavier, asi como la edicion de 
sesenta sonatas de Scarlatti ; obras sobre las cuales se basa este capitulo 

En sus Iibros Kirkpatrick no se contenta con exponer datos >~storicos y 
musicoMgicos ; por el wntrario, y como en ocasiones el mismo sezala, todos sus libros son 
una especie de Discours de la mbthode del interprete. Ya sea en el Scarlalli, en la edicion de 
sus sonatas, o en Interpreting Bach's, es posible obsewar una tendencia a mostrar aquellos 
principios basicos que, desde su punto de vista, deben regir a una buena ejecucion. En 
consecuencia estos escritos resultan ricos tratados sobre interpretacik musical, 10s cuales si 
bien se refieren a casos especificos pueden ser aplicados exitosamente en la interpretacion 
musical en general. 

El presente capitulo expone el metodo de estudio propuesto por el autor para la 
interpretacion de musica barroca. 

Los apanados que forman este capitulo son : 
5.1 Posibilidades del Acercamiento Histbrico. En este apartado se exponen las 
limitaciones que posee el acercamiento historico en la musica. 
5.2 El Aspecto IdiomBtico. Aqui son tratados bkicamente dos puntos 

5.2.1 Origenes de  la Musica Instrumental Barroca. Exposicion de las diferentes raices 
que posee la musica instmmental, i.e. 10s diferentes tipos de musica vocal asi como las 
danzas. 

5.2.2Imitaciones de Otros Instrumentos Andisis respecto a como 10s recursos 
idiomaticos de un instrumento se transplantan a otros. 

5.3 Posibilidades de  Ejecnci6n en Instrumentos Modernos. Este apartado es una especie 
de decalogo formado por una serie de consideraciones previas que, segin el autor, dehe 
tener en cuenta el interprete a la hora de ejecutar piezas en instrumentos que no 1e son 
propios. 
5.4 El Acercamiento Mel6dico. Aqui son tratados 10s siguientes aspectos 

5.4.1 Acercamiento Vocal. Exposicion sohre la caracterizaci6n vocal que poseen las 
melodias en general. 

5.4.2 Desarrollo del Oido Interno. Exposicion de la importancia que posee el oido 
interno en el desarrollo de un sentimiento vocal. 

5.4.3 Innuencia del Sentimiento Vocal en la Articulaci6n Mel6dica. Exposicion sobre 
la relacion entre 10s recursos vocales y la articulation musical. 

5.4.4 Articulaci611, Fraseo e Inflexi6n. Definiciones y adlisis sobre estos tres 
conceptos. 



5.5 El Acercamiento Ritmico. Aqui se exponen y analizan 10s siguientes aspectos 
5.5.1 El Problema de la Distinci6n entre Metro y Ritmo. Analisis sobre la dificultad 

que implica la diferenciadion entre el ritmo y el mnro , esto como consecuencia de su 
interdependencia 

5.5.2 Caracteristicas del Metro. Analisis sobre 10s elementos que componen un metro. 
5.5.3 Algunos Elementos del Ritmo : 
5.5.3.1 Los Cambios de Velocidad. Analisis sobre 10s cambios agogicos que no 

necesariamente implican cambios de tempo 
5.5.3.2 La Polifonia Ritmica. Exposicion de lo que es la polifonia ritmica, asi wmo 

de 10s recursos que ayudan para su presentation 
5.5.4 Tempo. Analisis sobre 10s diferentes factores que sirven en la determination del 

tempo de una pieza. 
5.5.5 Respee?~ a !a Drecisi6fi ea :os Valores i?itmicos. Exposicion y analisis tanto de 

10s casos que requieren una precision exhaustiva de 10s valores ritmicos como de 10s 
que no requieren de esta. 

5.5.6 Caracterizaci6n del Ritmo. La Relaci6n entre el Ritmo y la Articulaci6n. 
Anasis sobre la influencia que ejerce la articulaciirn a la hora de plasmar un ritmo. 

5.6 El Acercamiento Arm6nico. Este apartado contiene 10s siguientes aspectos 
5.6.1 La Inflexi6n Armbnica. Definicion y anilisis de la importancia de este concept0 
5.6.2 La Estructura Tonal. Exposicion sobre la inflexion armonica tonal. 
5.6.3 El Sentido Vocal de la Armonia. Analisis sobre la importancia del sentimiento 

vocal para la comprension de la armonia. 
5.6.4 El Bajo. Aspecto Clave en la Comprensi6n del Tejido Arm6nico. Presentacion 

de una sene de wnsejos que pueden ayudar en la comprension del tejido armonico, 
vistos a traves de uno de 10s elementos mis importantes para este fin el bajo. 

5.6.5 La Expresi6n de las Intensidades Arm6nicas. Exposicion de 10s diferentes 
medios a traves de 10s cuales pueden manifestarse las intensidades armonicas 

5.7 El Acercamiento Interpretativo. Aqui son tratados 10s siguientes aspectos 
5.7.1 Consideraciones Previas. Definicion sobre interpretacion y reflexibn sobre el 

manejo de 10s acercamientos melodico, ritmico y armonico. 
5.7.2 Respecto a la Interiorizaci6n de Nuestro Conocimiento. Exposicion y analisis 

sobre la necesidad de volver parte de nuestro inconsciente las capacidades aprendidas. 
5.7.3 La T4cniea. ExposicMn respecto a la intluencia que tiene la t&nica en la 

interpretacion musical. 
5.7.4 Las Malas Interpretaciones. Cioco Casos. Exposicion de 10s casos m& wmunes 

de ejecuciones defectuosas. 
5.7.5 Ideales de Interpretaci6n. Presentacion de las condiciones necesarias que debe 

poseer una interpretacion 



5.1 POSIBILIDADES DEL ACERCAMlENTO HISTORIC0 
'The abrhry lo make depnrfures  depend^ on o lhrolrgh howledge 

o/?vhm one is deparfinz/rom': 
Ralph Kirkpatrick 

Para Kirkpatrick, si bien "un inteiprete consciente de la musica del pasado tiene la 
obligation de saber lo m b  que pueda respecto la forma en que esta musica Fue concebida 
por su autor y ejecutada por sus contemporaneos"', debe completar asimismo su 
conocimiento historico "con una gran cantidad de conjeturasX2, ya que "dicho corpus de 
conocimiento resulta insuficiente."' 

Por ejemplo, respecto al Clave bien temperado seiiala : 'ho existe evidencia que 
permita interpretar el uso que da Bach a la palabra C lmer  de ninguna otra manera que no 
sea wmo el termino general de teclado ... Las designaciones por parte de Bach de algun 
teciado especifico suelen ser extremadamente taras.'* Este mismo fenomeno puede 
enwntrarse en Scarlatti o practicamente en cualquier autor de la epoca ; sin mencionar la 
gran cantidad de contradicciones entre 10s tratadistas defensores de este o aquel estilo. 

Aunado a1 problema de insuficiencia que presenta este corpus de conocimiento, se 
encuentra el de la interpretation del mismo. En este sentido, para Kirkpatrick, la musica del 
pasado se ha visto afedada por dos factores : 
1. Los conwncionalismos interpretativos de l a  ipocas ulteriores @articularmenle de la 

musica romanfica). 
2. Ln, en muchas ocasiones, visron esteril de la invesfigacidn historica. 

Un ejemplo del primer punto puede hallarse en las diferentes visiones interpretativas 
que la musica de Bach ha tenido a travb del tiempo. En este sentido apunta : "las modas en 
la ejecucion de la mlisica de Bach han cambiado radicalmente desde 10s tiempos de Bach 
mismo. Respecto a la generacion inmediatamente siguiente se posee muy poca informacion , 
sin embargo, esta comienza a surgir con las primeras publicaciones de las obras para teclado 
de Bach a comienzos del siglo XlX y con la biografia escrita por Forkel en 1802. Un estilo 
contrariamente orientado al clavicordio (en lugar de al clavecin) es expuesto en la edicion de 
la Fmzfasia Cromatrca elaborada por Griepenkerl en 1819. Esto como resultado del 
seiialamiento de Forkel en el sentido de que 'el clavicordio era el instrumento preferido por 
Bach', lo cual probablemente refleja m b  el gusto de una generacion posterior a Bach, que la 
prhctica misma en 10s tiempos de Bach. La edicion de Griepenkerl esta precedida por nn 
informe sobre la ejecucion en el clavicordio, presumiblemente derivada, a traves de Forkel, 
del hijo mayor de Bach, Wilhelm Friedermann. Las indicaciones de ejecucion consisten en 
abundantes expresiones dinimicas, una concepcion prohndamente sensitiva y pre- 
romintica '" 

Posteriormente, ya mis entrados en el siglo XIY el redescubrimiento de la musica de 
Bach y su consecuente coronaci6n -considera el autor- "propiciaron que ejecutantes y 
editores hicieran uso de todas las libertades con la misica de Bach y su estilo musical." 

' Kirkpatrick, Ralph : Inrerpreling Boch's Well-Tempered Cfmier, pag.29 
' lbld. pag.29 
' Ibid pag.29 
' Ria oaa.8-9 
' bid. &ag 18 
Ibid. pagl9 



Otro ejemplo del predominio de convencionalismos ulteriores a la musica del barroco 
puede hallarse en la edicion de las sonatas de Scarlatti hecha por Longo. Al respecto seAala 
Kirkpatrick. "las indicaciones de dinamica incluidas en la edicion de Longo, aunque son 
efectivas en 10s teminos del esdlo pianistico y no antimusicales en cuanto a las dinamicas de 
clafoscuro del siglo XIX, no tienen casi nada que ver con el propio estilo de Scarlatti y con 
frecuencia terminan por destruir de una manera tosca la estructura musical de sus obras No 
obstante, no pueden darse de lado de manera rigurosa, pues el interprete que haya creado su 
propio esquema dinamico halhra con frecuencia coincidencias con las indicaciones de 
Longo. Dicho esquema, sin embargo, debe ser obra de su propia iniciativa y no de la 
imitation de Longo Las indicaciones de Longo, con frecuencia, demuestran un instinto 
musical prohndamente sensible que, no obstante, se halla tan distorsionado por 10s 
convencionalismos del siglo X1X que, en gran medida, su valor desaparece completamente 
debido a la violencia que imponen sus indicaciones a1 estilo verdadero de Scar!atfi."' 

Ahora bien, respecto a la visidrl esferil que la invesfigacrdn hisl6nca puede implicar, 
Kirkpatrick apunta : "como consecuencia de la aparicion de un ((sentido del estilo)), surgi6 
una concepcion del Sfilchtheit que con frecuencia las investigaciones hist6ricas que 
pretendian justificarlo en realidad no le han servido de apoyo. La musica del siglo XVIiI se 
vio forzada a ser pura y abstracta ; su humanization solo se permiti6 de modo ~imitado."~ Y 
es que para el autor el problema que con frecuencia enfrenta la actitud historica es que '8ay 
un deseo, por parte de 10s autores, de probar antes que de percibir.'" 

Por lo anterior, considera Kirkpatrick, "Uno no puede esquivar 10s problemas 
artisticos e interpretativos relegBndolos a 10s dictados de  la autoridad historica. La teoria 
analitica en relacion con la ejecucion necesita ser digerida en conceptos simples que tensan 
que ver con la experiencia directa. Muchos estudios analiticos son de poco uso para uno 
como interprete, incluyendo mi horripilante capitulo que titule 'La Anatomia de la Sonata de 
Scarlatti.' Un estudio comparable a este bien podria llevar el fitulo de 'La Autopsia de la 
Fuga de ~ach."' 

Asi pues, para el autor 10s factores estrictamente musicales son d s  importantes 
"que aquellas consideraciones de autenticidad, las cuales puede parecer que se oponen o que 
amenazan con dominar a aquello que concieme a lo artisticom." 

Resumamos 
1. El cimulo de conocimiento historico que se posee respecto a la interpretacion de  la 

musica del pasado es insuficiente 
2. Consecuentemente, la interpretacion de dicba musica se ve afectada por dos factores 

bbicas : 
a) Los convencionalismos interpretativos de epocas ulteriores 
b) La vision esteril de la investigacion historica. 

3. Por tanto, el conocimiento histbrim y la teoria analitica tienen que ser absorbidos por la 
experiencia musical, la cual va a ser, en liltirna instancia, la rnejor guia para lograr una 
interpretacion musical corrects. 

' Kirkptrick Ralph : Dornen,co Scorlotti pag.240 
Ibid. pag235 
K i r b t r i Q  Ralph .Inre~prering Boch's Well-Tempered Clavier pg.30 

lo lbid pag30-31 
" Ibid, pg.21  



5.2 EL ASPECTO IDIOMATICO 
"More i"1porInn1 lhan (he aclunl molerial of any arhslzc 

med(un> rs whar the nredum con sugge.cI". 
Ralph KiQutrick 

5.2.1 Origenes de la Musica Instrumental Barrnca 
'Wingun instmmento de teclado es enteramente idiomatico o autonomo por si 

mismo. Todos 10s instrumentos se derivan de la voz , sin embargo, 10s de teclado, desde 
que se comenzo a escribir misica para estos, se han apropiado de 10s recursos de otros 
instrumentos "' Esta conception de la musica instrumental no es exclusiva de Kirkpatrick. 
Howard Ferguson en el prefacio de su antologia titulada Early Gennan Keyboard Music' 
clasifica a la antigua mfisica alemana para teclado de acuerdo a %I posible origen idiomatico. 
Dicha tabla dice asi : 

" i a s  forrnas usadas en ia antigua musica alemana para teclado puede dividirse en 
dns ~rincioales cate~orlas . Obras aue estan derivadas de alguna manera de la musica vocal, . . - - 
y obras que son puramente instmmentales El primer grupo incluye : (I) piezas basadas en 
cantos llanos lihirgicos ; (2) piezas basadas en corales (i.e. melodias metricas de himnos) ; - 
(3) obras que imitan o descienden de musica vocal polifonica ; y (4) arreglos de canciones 
populares. Al segundo grupo pertenecen : (5) preludios y toccatas, (6)  Danzas ; (7) piezas 
ilustrativas ; y (8) variaciones. 
1. Dentro de las piezas que toman cantos llanos un contrapunto es suministrado a una 

melodia llana litbrgica ; dicho contrapunto se encuentra expuesto generalmente en notas 
largas y de igual duracion respecto al canto llano. La melodia tomada de la liturgia es 
conocida como cantus firmus, y las otras melodias tejen figuraciones contrapuntisticas 
alrededor de ella. Esta manera queda mejor para el organo. 

2. En la Alemania protestante el canhcsfirmus fue derivado usualmente de las melodias de 
10s corales Luteranos antes que de 10s cantos llanos. El resultado es algo diferente ; ya 
que mientras que muchos de 10s cantos llanos son composiciones en prosa sin un metro 
definido, un coral es una composition metrica de versos regulares. 

3 .  Las piezas que descienden de polifonia vocal incluyen Capriccios, Canzons y Fug as... 
Capriccios y Canzons, asi como su antepasado vocal, el motete, estin organizados 
frecuentemente en varias secciones, cada una de las cuales esta construida sobre una 
variante ritmica del sujeto del inicio, o sohre un sujeto completamente nuevo. 

4. Los arreglos de canciones populares pueden ser versiones para teclado mis o menos 
fieles, o pueden incluir variaciones. 

5. Los preludios se originaron como pequefias improvisaciones tocadas por un organists 
para dar a su coro la aiinacion y el modo de la obra que se iba a cantar. Posteriormente, 
piezas sirnilares heron escritas para beneficiar a aquellos que estaban aprendiendo a 
improvisar estas ; asi pues, estas pequeiias piezas proporcionan 10s primeros ejemplos 
conocidos de musica para teclado completamente independiente de cualquier modelo 
vocal. Tales preludios incluian en algunas ocasiones brillantes figuraciones de un tipo u 
otro , y esto condujo, por medio de la extension, a la larga Toccata (de la palabra italiana 
foccare, "tocar"), la cud es primeramente una obra para teclado en varias secciones 



contrastantes disefiada para exhibir la variedad de capacidades de un ejecutante y su 
instrumento. 

6. Las Danzas beron originalmente concebidas como musica exclusivamente para bailar, 
per0 posteriormente fueron escritas y disfrutadas por su propio movimiento AI principio 
fueron agrupadas en pares que llevaban una secuencia lento-rapido Despub se 
agregaron danzas contrastantes, y el grupo resultante, el cud se encontraba generalmente " 

en un mismo tono, fue conocido como Suite o Partita. (El nombre de Partita fue tambien 
dado en ocasiones a conjuntos de variaciones.) Los movimientos basicos de la Suite 
heron la Allemanda, la Courante, la Zarabanda y la Giga. 

7. Las piezas ilustrativas o piezas "mood" heron m b  comunes en Inglaterra y Francia que 
en Alemania. No obstante Froberger proporciona aqui dos ejemplos (vol 1, Nos 12 & 
13), y Kuhnau uno (vol. 2, No 7 )  

8. Los conj~ntos de vasaciones resultan muy comunes. El tema puede ser original, una 
melodia popular o un coral. Chaconas y Passacaglias son otros tipos de variaciones, en 
las cuales un bajo constantemente repetido o una progresion armonica, generalmente 
corta, suministra la base sobre la cual se constmye una superestructura que siempre va 
cambiando. 

Estas categorias - seiiala Ferguson - no se excluyen mutuamente, por el contrano, 
existe un continuo intercambio entre ellas. El ubicuo preludio y h g a  es un ejemplo, y existen 
muchos otros. Durante la epoca anterior a Bach el titulo de Sonata era reservado para obras 
en ensamble, hasta que Kuhnau aplico este a piezas para teclado solo dentro de varios 
movimientos que iban ya fuera separados o cone~tados.''~ 

Por lo anterior, podemos afirmar que, en coincidencia con Kirkpatrick, para 
Ferguson salvo 10s preludios y las toccatas (10s cuales son las obras autenticamente 
idiomaticas del teclado), ademh de la musica de baile, la mayoria de la mitsica antigua para 
teclado (y probablemente gran parte de la musica instrumental antigua) se deriva, en mayor 
o menor grado, de la musica vocal. 
5.2.2 Lmitaciones de  Otrns Instrumentos 

Sefiala Kirkpatrick : "a lo largo de la historia de la musica para teclado encontramos 
evocaciones deliberadas de otros instmmentos . imitaciones de la escritura para cuerdas 
(Bach mismo hace esto en sus adaptaciones al teclado del concierto italiano para cuerdas), 
irnitaciones de instmmentos de aliento, de metales, de llamados de trompeta, (preludio en 
D, WTC II), de maderas (preludio en A, WTC 11), de timbales (preludio en D, WTC 11) 
Desdelos tiernpos de WilliamBird, la musics para teclado ha imitado siempre el lenguaje de 
10s ensambles instmmentales o vocales contemporineos.'~ 

Por ejemplo : "el clavicembalo toma recursos, con una igualdad casi pareja, de la 
guitarra o del laud, del organ0 y de la orquesta. Toda su literatura comparte caractensticas 
comunes con la de estos tres instmmentos, de 10s cuales constantemente se enriquece La 
mlisica francesa de clavicembalo del siglo XVII se vio principalmente dominada par el laud, 
la italiana por el organo, y la posterior, alemana, del siglo XVIII -tras superar 10s estilos 
franceses e italianos, que empez6 por emular- por la orquesta."' 

' Fergusan, Howard : Em& Germon KeyboordMwc An Anlhoiog~ Vol. 2 pg.9-10 
* Kirkpatrick, Ralph Interprenng Back's WelCTempered Ckvier pag.41 
' Kirkpolrick Ralph : Donrenrco ScnrIaIii pag. 163 



Claro ejemplo de imitaciones de instmmentos sobre el teclado son las Sonatas de 
Scarlatti. En referencia a ellas seiiala el autor . "la musica que Scarlatti escribio para 
clavicembalo se halla a medio camino entre la verdadera polifonia del organo, con sus voces 
o acordes que suenan simultaneamente. y la polifonia impresionista de la guitarra, de acordes 
quebrados y voces sincopadas. Ta~nbien se ve dominada, sin embargo, por la polifonia de la 
orquesta, por 10s contrastes de timbres de diversos instrumentos o gmpos de instrumentos, y 
por la oposicion de instrumentos o pequeiios gmpos de instmmentos a la masa orquestal. El 
concept0 basiw de solo versus tuffi, esencia del concerto grosso italiano, siempre esta 
presente en la mhsica para clavic6mbalo de Scarlatti. En un plano puramente instrumental, se 
puede traducir en terminos de : registros de organo o clavi&baJo solistas, opuestos a todo 
el instrumento, de la misma forma que los instrurnentos solistas se enfrentan a toda la 
orquesta "' 

Veamos alguna. sonatas. 

Respecto a este fragment0 apunta Kirkpatrick. 'inuchas de las notas que se repiten 
con rapidez en las obras de Scarlatti parece que encaman 10s sonidos de mandolinas y 
castaiiuelas En la mayor parte de las piezas del baile espariol, la presencia ideal de las 
castaiiuelas resulta casi inevitable. A menudo su seco castaiieteo forma parte de la estructura 
bisica ritmica A veces el compositor parece imitarlas de un modo directo, wmo en la 
sonata 435."' 

Coma otro ejemplo en este sentido, tenemos que '70s efectos qne imitan 
instrumentos de viento mas notables en la obra de Scarlatti son 10s de trompetas (sonatas 96, 
491) y trompa, bien solas o mezcladas entre si e irnitadas de manera realista o meramente 
sugeridas Muchas de sus obras se inician con fadanias de trompeta que evocan 10s desfiles 
reales, o toques de trompa que quizi llegasen hasta el rnusico a travb de 10s bosques de 
Aranj~ez."~ Verejemplos 15 y 16. 

bid pa& 164 
' bid. pag.171 

Ibid pag.167 



Finalmente sefiala Kirkpatrick : "ademas de las caractensticas inconfundibies que el 
clavi&mbalo tiene en comun con el lafid y la guitarra, el habito de imitar la guitarra espaiiola 
parece que ejercio una influencia profunda en la composici6n de las partes y en la 
disposicion de 10s acordes en Scarlatti. El unico paralelismo que ofrece la obra de Bach a 
este estilo wmpositivo de Scarlatti se halla en las piezas polifonicas para violin solo, sm 
embarso, en ellas, y de modo mas acentuado que en Scarlatti, se mantiene un desarrollo 
estrictamente horizontal de las partes, aunque d o  sea en la imaginacion Para Bach, y a 
pesar d e  su insuperable sentido tonal, 10s acordes, incluidos 10s de las piezas para cuerdas 
solas y 10s de las obras impresionistas como la Fanlasia cromcifica, son el product0 
ineludible de un tejido horizontal de las voces. Para Scarlatti, 10s acordes son 10s pesos y 
medidas de la tonalidad, distribuidos IibQrimamente, a 10s que bastan 10s meros elementos 
bbicos de una relacion v ~ c a l . " ~  

En sintesis : 
1. Ningiin lenguaje instrumental es enteramente idiomatico. 
2. Por tanto, las formas instrumentales barrocas se dinden en dos categorias 

a) Obras que se derivan de la m~isica vocal. piezas basadas en cantos llanos liturgicos, 
piezas basadas en corales, obras que imitan o descienden de musica vocal polifonica y 
arreglos de canciones populares. 

b) Obrmpuramerrte imfrumentales : preludios y toccatas, d a m ,  piezas ilustrativas y 
variaciones. 

5. Dentro de las obras puramente instrumentales asimismo es posible hallar imitaciones de 
otros instrumentos. 

6. El lenguaje vocal fue el origen del lenguaje instrumental. 



5.3 POSIBILIDADES DE EJECUCION EN INSTRUMENTOS MODERNOS 
Pcrhnpz Boch mads no i ~ i l i c  de5jgneI1on ofmirnrment in the mnia 

way t h e  the sculptor nny nor spcrfy rhr nurure o/rhoL!ghaog undir whhich 
his >rorX,sto besean. or even rhs !~zoiariolxil ia lo hecvrr 
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happen* with , h e m  whanployedon one instnimmt or another 

Ralph Kirkpun& 

Para Kirkpatrick la ejecucion de musica antigua en instmmentos modernos es 
obviamente posible. Por ejemplo, respecto al CVTC seiiala - ''LY porque no tocar el WTC en 
el piano ? Despues de todo, es dificil de comprobar que el WTC representa una escritura 
realmente idiomatica ya sea para el clavecin o el clavicordio. El piano posee muchas 
ventajas, especialmente en &gas con notas sostenidas, ademb de que cierto tipo de escritura 
a varias voces resulta m b  fici! de hacer en el plano."' 

Por lo anterior, Kirkpatrick formula un conjunto de preceptos para 'aquellos que 
deseen tocar el WTC en el piano'. Dicbos preceptos dicen asi : 
1. "Recuerde que mucha de la musica dcBach no es musica idiomatica del teclado, sino una 

imitation de voces, instmmentos o ensambles, y por tanto, haga uso de 10s recursos del 
piano como corresponda. 

2. Tome inspiration del clavecin y el clavicordio y lo que podrian sugerir con el fin de 
aumentar, 10s recursos del estilo pianistic0 ordinario, m b  no intente imitarlo tal cual. 

3. POT el otro lado, no permita que el idioma y las posibilidades del piano provoquen 
exageraciones desproporcionadas y anacro~smos estilisticos. 

4. Trate las tentaciones de excentricidades provocativas y de efectos superiiciales 
sorprendentes con el desden que merecen. 

5.  Si se esta determinado a hacer que Bach suene como 'algo' en especial entonces foquese 
ese 'algo'. 

6. Inevitablemente se tocara Bach desde la perspectiva del interprete, sin embargo no debe 
de cesar la busqueda de lo que puede ser la perspectiva de Bach ; esto con el fin de 
relacionarla con la propia. 

7. La 'perspectiva de Bach' (Bach's way) es revelada solo de manera insuficiente por 10s 
documentos, por 10s hechos historicos o por 10s accidentes ; esta es revelada de manera 
mas adecuada a traves de las proporciones y las necesidades intemas de su musica. 

8 La 'perspectiva de Bach' implica una infinita variedad de posibilidades 
9. La 'perspectiva de Bach' capturada, mata a la musica ; la 'perspectiva de Bach' seguida, 

brinda vida infinita a la musica."' 
En sintesis, para el autor : 
1. Es completamente viable la ejecucion de musica antigua en instrumentos modernos. 
2 Cualquier consideration previa debe de asumir a 10s elementos estrictamente musicales, 

y no a 10s historicas, como base de una interpretacion corrects. 

' Ibid pag 45 
En relacibn con 10s punlos 1 y 2 seala  K. en 5u Donrenrco Scarlarlr pas243 : "En todo momenfo hay que 

tener &s mrecuices de mncerri6n : mr una ma. tener mesente como Scadatti debi6 de resalver con sus 
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5.4 EL ACERCAMIENTO MELODIC0 

5.4.1 Acercamiento Vocal 
Para Kirkpatrick 'Yodo instrumento se deriva de la voz"' ; es decir, todo lenguaje 

instrumental tiene su origen, en mayor o menor grado, en las inflexiones de la voz humana. 
En este sentido apunta: "Aquello que da vida a una linea melodica es la sugerencia o 
duplication imaginaria de lo que haria la voz, hablando desde un plano ideal, para ejecutar 
esa linea y las sensaciones creadas por dicha interpretation En edo radica la expresividad 
fisica de  la melodia 

Por tanto -considera- el problema se centra en saber como pasar de urn nota a otra, 
en vez de limitarse uno a apretar botones que correspondan, por su sonido y su ritmo, a la 
disposition de las notas. En otras palabras, se trata de la declamacion weal rie 10s 
intervalo.~ "' 

Esta 'declamacion vocal de 10s intervalos' va a ser la base de la presentacibn correcta 
de las melodias instrumentales. Y es que desde la perspectiva de Kirkpatrick "en la voz, un 
movimiento paso a paso o de un salto nunca suena igual. Cada interval0 tiene un caracter 
diferente segun la sensibilidad del ejecutante. Una cuarta nunca sonar& igual a una segunda, 
ni una quinta como una sexta. Ascender no es lo mismo que descender ; las notas que 
perftlan cambios de la direccion melodica se perciben de modo diferente a aquellas que no lo 
hacen. La ~ u a l i d d  expresiva esencial de un inlierwlo melddico no radrca en l a  mrsmas 
notas, sin0 en el espacio que hay entre ellas, en el modo de pasar de una a o ~ r a . ' ~  

Cantar lo que se va a tocar resulta una de las maneras mas sencillas y seguras de 
"entender el contomo melodico de una frase'*. Mas aun, "si existe un atajo para desarrollar 
un sentimiento para cada aspect0 de la armonia y la tonalidad, asi como para la melodia, es 
la habilidad de cantar cada nota de una pieza de tal manera que cuando se escucha una 
modulation, uno sabe donde se encuentra en relacih con la tonica. Por ejemplo, en una 
pieza en do mayor uno es capaz de sentir el drama que se da entre do mayor y mi mayor."' 

"Este sentido vocal, y su capacidad de participar, realmente o dentro de la 
imagination -agrega el autor- no es solo importante para la audicion de lineas melodicas 
Ilanas, sino que resulta tambien probablemente el factor mis importante en la audicibn de 
polifonia '' 

Finalmente seiiala . "el acercamiento vocal ; es decir, la habilidad de cantar cada 
nota proporciona una via de acceso que parte de lo verdaderamente esencial de cualquier 
obra con la que se este trabajando."' 

En sintesis : 
1 Toda melodia tiene su origen en las idexiones de la voz humana. 
2. Toda ejecucion de una melodia instrumental debe de imitar dichas inflexiones. 
3 Cantar lo que se va a tocar es una de las maneras mis sencillas y seguras de entender el 

wntomo melodico de una frase. 

. - '  irkp pat rick ~ & h  Domenico Sc~)~lall i  pag.256 
' bid pag.256 
"scrlalti hmenim Sixy Sonata Edited by Ralph Kirkpatrick pag.fi 

Kirkpatrick, Ralph lnterpreling Each's Well-Tempered Clavier pag.49 
bid pag.53 



4 Asimismo, cantar desarrolla un sentimiento para cada aspect0 de la armonia y la 
tonalidad ; ademb de ser probablemente el factor mis imponante en la audicion de 
polifonia. 

5.4.2 Desarrollo del Oido Interno 
Ahora bien, jcomo se puede lleva a cab0 este acercamiento vocal ?. A este respecto 

apunta Kirkpatrick : "F'ara mi, la habilidad de cantar significa bbicamente la habilidad de 
cantar para uno mismo ; es decir, la habilidad de agudrzar el oido propio. Los sonidos 
emitidos pueden ser no muy agadables para algunos; sin embargo, lo que si resulta 
necesario es atenizar de alguna manera en la aiinacibn exacta en el momento adecuado. Si 
esto puede lograrse, la evidencia de que uno ha escuchado completamente lo que esti 
involucrado, y que uno ha hecho un importante inicio hacia una concepcion de como trabaja 
la obra, resulta suficientemente buena.'" 

La 'habilidad de cantar para si mismo'; es decir, la capacidad de agudizar el oIdo 
propio' depende basicamente del entrenamiento auditivo. Y en este sentido aiirma el autor : 
"Para mi el funcionmniento o la solucibn de una inferprefaci6n musical o in soluci6n a 
algzin problema ricnico es inseparable del indispe~uable proceso, de to& la vida, de 
entrenamrento audifivo. NingG-n oido es lo suficientemente torpe como para no ser 
entrenado ; ~ n g u n  oido es lo suficientemente sensitive como para no ser ensefiado o 
ensefiarse a si mismo a escuchar m b  ; no existen capacidades emocionales o percepciones 
sensorides lo suficientemente completas que por tanto no puedan ser mas desarrolladas." 

En sintesis : 
1 El entrenamiento auditivo constante es la clave para lograr un autentico acercamiento 

vocal a la musica. 
5.4.3 Influencia del Sentimiento Vocal en la Artieulacion Melodica 

Sefiala Kirkpatrick, "la influencia de nuestro sentimiento vocal sobre la articulacibn 
melodica resulta evidente a traves de 10s mecanismos que usamos para relacionar diferentes 
intewalos, ya sea que nos cifiamos alas vocales, o que las aspiremos para obtener una gran 
seguridad, o que recurramos a las consonantes. Y si desde luego recurrimos a las 
mnsonantes, tendremos una i n f i ~ t a  variedad de  ellas a nuestra disposition. Existen las 
consonantes hertemente percusivas y 10s sonidos labides. Por ejemplo, es muy dificil 
conectar k, k, k ; sin embargo la, la, la, la puede ser wnectado pelfectamente bien. 

Cada grado posible de atticulacion posee su contrapatte dentro del habla, lo cud 
resulta un hecho que expone lo absurdo de la articulation sistematizada, y lo absurdo de 
decidir a priorr que ciertos valores de las notas deben de ser acortados a la mitad o a un 
cuarto (de su ~alor) ." '~ 
5.4.4 Articulacion, Fraseo e Inflexion 

Kirkpatrick define : 
5.4.4.1 Fraseo (o frasear) : el sentido que doy en estas paginas a la palabra fraseo de 

cara a la inte~pretacion musical, es la accion de unir aquello que debe ir junto y separar 
quello que &be ir sepnraao. Este concept0 es paralelo a la reunion de palabras en frases y 
la de movimientos en gestos ; es la puntuacion de estas frases y sentencias, el arte de una 
declamation retorica, expresiva y sintacticamente conecta, el movimiento equilibrado por 

bid pg.49 
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otro movimiento opuesto o por el repaso, las tensiones equilibradas por puntos de 
relajacion."" El fraseo "equilibra la organizacion, balance y puntuacion de gesto y habla "I2  

Posterionnente aiiade : "El jra.seo mzisical es la exposicion de la forma. De la misma 
manera en que una buena diccionhace absolutamente claro lo que se dice, un buen fraseo en 
la musica debe mostrar lo que es similar y lo que es diferente , elevando posteriormente el 
sentido de la forma al hacer clara la relacion de las partes con el todo, mientras presenta 
todos 10s elementos completamente inteligibles, convincentes y din&nicos. Asimismo, el 
buen frasw musical desat~olla elocuencia en el detalle al mismo tiempo que enlaza la 
duracion del todo y libera todas las fuerzas vitales inherentes a la piern."" 

En su Domenico Scarlafti Kirkpatrick hace referencia a las consideraciones 
necesatias que deben tenerse en cuenta a la hora de frasear una pieza, y dice : 
1. "Todo el fraseo nace de un sentido vocal o de un gesto de bzile." 
2. En la musica instrumental, sin embargo, la Frase vocal %~byace?.te o el gesto r i t m i ~  

fundamental no siempre se aprecian de inmediato en la anotacion de la panitura, debido a 
las capas de ornamentacion que la voz no puede ejecutar de manera literal, o a 10s 
detalles ritmiws que son secundarios al gesto esencial. 

3 No obstante, a veces hay que leer de manera literal una linea melodica tal como aparece 
anotada. La. partes individuates de la musica religiosa del siglo XVI, por ejemplo, deben 
siempre de leerse e interpretarse de modo literal segun 10s terminos de la voz, mientras 
que en sus contrapartidas instrumentales la linea vocal, a menudo, subyace bajo un 
omamento que no siempre es vocal. 

4. En algunas ocasiones hay que interpretar una figura secundaria o un pasaje rapido como 
mera decoracion de un interval0 fundamental, o como un oscurecimiento del sonido, en el 
que 10s detalles ritmicos y melodicos quedan absorbidos en el sentido general del pasaje. 

5 .  Con fiecuencia, a un mismo tiempo y a diversos niveleg se dan declamaciones vocales y 
ritmicas. Un pasaje que represenla una unidad hndamental, puede interpretarse como tal 
sin desfigurar la inflexion vocal de 10s intervalos que la componen, o la actividad ritmica 
de sus figuras secundarias "'I 

5.4.4.2 "La Articulaci611, en el sentido en que utilizo la palabra -apunta el autor-, es 
una subsidiaria del fraseo. La articulaci6n es la mera separacidn o conexidn de l a  n~iar."'~ 
'La articulaciirn de 10s contornos e intervalos melodicos de la escala y del contraste de 10s 
valores ritmicos, es inseparable del buen fraseo. Su paralelismo es la pronunciacion clara y la 

" Kirkpatrick Ralph Donrenrco Sco~lart~ pag 254 
12 Kirkparnck Ralph Interprertng Each's Well-Tempered Clmer pag.62 
l 3  Kirkcarrick Ralvh Inler~retinz Boch i iVell-Tem~e~ed Clover aae.63 
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acentuacion correcta de las palabras, de las vocales y consonantes de las silabas que las 
componen."" 

La articulacion se vale de dos recursos basicos : el ligado y el slaccato. Respecto a 
ellos planteaKirkpatrick : "LCuales son 10s valores expresivos del ligado y el slaccato ? 
Desde el punto de vista vocal -apunta- el Iigado corresponde a una continuation mantenida 
del sonido de una vocal, mientras que el staccato, en muchos aspectos, equivale a la 
puntuacion momentinea del sonido continuado de una consonante. En tkrminos gestuales, el 
ligado es igual al movimiento continuo, mientras que el staccato, y debido a sus diversos 
caracteres, puede sugerir un movimiento, aunque deja en plena libertad a la imagination del 
bailarin para que lo plasme. A ello se debe la frecuencia de 10s tiempos dkbiles en slaccato. 
El sfaccato sugiere todo aquello que implica la acumulaci6n de 'energia y su relajacion por 
medio de un muelle, todo lo que sugiere llegar a cieerto punto sin prescribir en todo momento 
su camino. De esto se deriva la utilidad del detach4 para acompaii.ar a cnos bailarines y para 
conjugar la libertad y la precision cuando se toca en c~njunto."'~ 

Para el autor por medio del 'lratamiento vocal de 10s intervalos mel6dicos, queda 
bastante claro que : 
1. Las notas que avanzan paso a paso tienen una mayor inclination a recibir un Iigado 

mantenido que las que saltau. 
2. Las intermpciones creadas por 10s saltos de una linea que avanza paso a paso y no 

modificada por el context0 ritmico o armonico, es probable que exijan la expresion de un 
dPtach=."" 

No obstante advierte : '40s valores musicales inherentes determinan antes que 
ninguna otra cosa el buen fraseo. Ni el ligado N el staccato son absolutos, s6lo son medioq 
y no fines, de la articulaci6n y el fraseo. Los grados de Iigado y staccato e s t b  sujetos a un 
ajuste continuo, de acuerdo a las condiciones musicales, instrumentales y a~usticas."~' 

5.4.4.3 La Inflexibn, sefiala Kirkpatrick, "es la colocacion de varios grados de 
inter~sidady acenhra~id,z."~' Esta, al igual que la articulaci6n es una subsidiaria delfraseo. 
'Fn algunos instmmentos la inflex;& es llevada a cabo por medio de 10s mecanismos de 
articulacion y en otros por medio de la dinamica. Mucha de la inflexion que es llevada a 
cab0 a traves de la dinkmica resulta afectada por las funciones ritmicas y armonicas, por lo 
cud resulta dificil de relacionar unicamente con 10s aspectos melodicos de la musics."" Y es 
que para el autor "en walquier obra con mk de una voz, bien sea real o imaginaria, un 
elemento inseparable en la conformation de una buena frase es la infIer6n correcta de su 
armonia b~.sica."~ 
Kirkpatrick concluye : "ninguna frase permanece a un nivel inmutable de tension. Con la 
excepcion de 10s instantes de reposo completo, uno se mueve siempre hacia la tension o se 
relaja al alejarse de ella; la relajacion es siempre el equilibria de la tension."z4 Por 

" Kirkpatrick Ralph Domenico Sea~loffi p g 2 5 4  
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consipiente, estas relaciones de tension y distension van a estar determinadas por la 
capacidad sensible del interprete respecto a la inflexiot~ armonica de la obra en cuestion. 

Resumiendo : 
I .  Un buen acercamiento melodic0 requiere de la comprension y el manejo adecuado de 10s 

siguientes aspectos . Fra.~eo, Arlrculacion e Infexi6'n. 
2 Fraseor es la accion de unir aquello que debe ir junto y separar aquello que debe ir 

separado. 
3. Todo el fraseo nace de un sentido vocal o de un gesto de baile. 
4. La artinrlacion es la mera separation o conexion de las notas. 
5.  Los dos recursos bhicos de que se vale la articulacion son el  ligado y el  sraccalo. De 

estos podemos decir que 
a) Las notas que avanzan paso a paso tienen una mayor inciinacion a recibir una 

articdzcibn en legato. 
b) Los saltos de una linea que avanza paso a paso es probable que exijan la expresion de 

un dktachk 
6 .  La inflexion es la colocacion de varios grados de intensidad y acentuacion de acuerdo a 

!as tensiones implicadas por la obra. 
7. En algunos instlumentos la rnflexiidn es llevada a cabo por medio de la articulacion y en 

otros por medio de la dinhica. 
8 La infleibn se ve afectada asimisrno por el rjtmo y la armonia 



5.5 EL ACERCAMIENTO RITMICO 

5.5.1 El Problems de  la Distinci6n entre Metro y Ritmo 
En 1953 Kirkpatrick seiialaba : " ~ Q u e  es metro, definido en relacion con nuestros 

propositos ? On agrupamrenlo regular de pdsos (bears), o un palrdn rilmicu regular y 
recurrenfe. 

iComo se puede diferenciar el metro respecto del ritmo ? El melro en nueslra 
ferminologia es esencialmenle regular, el  rrtmo irregular. El rilmo es el  resultado de la 
imposicidn de la irregulmidnd en la regulmidad "' 

Treinta aiios despuQ rectificaria "debo de confesar que soy incapaz de hacer una 
distincion compietamente adecuada entre metro y ritmo. Aquella que hice en el prefacio de 
mi Scarlatti de 1953 conlleva en si misma cierta critica justificable. Yo dije algo acerca de 
que el iiietro es iegular, lo cual es perfectamente cierto, y que ei rirmo es ia imposition de la 
irregulm.dad sobre la regularidad del metro. Ahoia bien, es cierto que la irregularidad es un 
atributo del ritmo, pero ciertamente no es una definicion de este.. (Asi pues), lo que deseo 
decir ahoia es que el  metro, en termrnos de su nombre, ptrede ser usado para medir y 
controlar la e m t a  dimension de las formas ribnica~. El metro ayuda a guiarnos de una 
cosa a otra de tal manera que nos permite reladonarlas. Si no poseemos estas relaciones 
estaremos en un caos, y todas nuestras forrnas musicales se separarin. Por ejemplo : todos 
sabemos que si alargamos el metro mAs alla de cierto punto, si tocamos fuera de tiempo, 
nuestro ritmo se volvera incomprensible ; poco durara la forma ritmica en nuestra h e  o en 
nuestra pieza. Si rompernos demasiado las reglas que permiten predecir, perderemos la 
alerlcidn del escucha Si, quid,  una nueva idea debe ser asimilada, b t a  debeia de ser de 
alguna manera preparada."3 

Por lo anterior : 
I .  Diferenciar entre el metro y el ritmo resulta muy dificil ya que ambos actlian de manera 

conjunta: es imposible pensar en un iitmo sin metro, y por otro lado el metro, como 
abstracci6n que es, no puede existir sin que haya un ritmo 

2. No obstante lo anterior, es posible decir que el metro es un elemento unificador el cual 
mide y contiola las formas ritmicas. 

5.5.2 Caracteristicas del Metro 
'Todos sabemos -apunta el autor- que resulta imposible para nosotros observar 

cualquier cosa y retenerla sin organizarla en al@n tip0 de forma. Con el fin no sblo de 
reconocer una cierta identidad entre un gmpo y otro, sino tambien de unir 10s gmpos entre 
ellos, debemos atribuirles disimilitud. Por ejemplo, en un compas de 4/4 10s tiempos dos, 
tres y cuatro no pueden sonar como el tiempo uno. De otra manera solo seran cuatro 
compases de un tiempo.'A 

Poi lo anterior, desde la perspectiva de Kirkpatrick, la organization jerarquica del 
metro es de gran importancia para la unidad y expiesion del ritmo , por tanto, resulta 

' Scarlatt~, Domenico Six& Sonalas Edited by Ilalph K~rkptrick pag.xiv 
'En este sentido me llega inevitablemente la pregunta de si no se16 acaso esto lo que conviefie a la mGsica 
contempodnea en un terrene tan poco atranivo para el escucha. 

Kirkpatnclc, Ralph Interpreting Baeh 's Well-Tempered Clavier pag.69 
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necesario establecer criterios de clasificacion de los pulsos o tiempos que intervienen en un 
metro. 

Con dicho fin el autor establece cuatro tipos bbicos de tiempos (beats) 10s cuales 
van a poseer un valor especifico de intensidad en el metro. Estos son upbeat, downbeat, 
offbeat y aflerbeat. Veamos ahora sus principales caracteristicas : 
a) Los downbeats y 10s aflerbeats se encuentran en las partes fuertes del compas. Si bien 

downbeat y aflerbeat pueden ser sinonimos, el aflerbeat denota una conclusion mas debil 
que el downbeat. 

b) Los upbeats y 10s offbeats se localizan en las partes dehiles. El upbeat es el tiempo que 
necesariamente precede al down o aflerbeat mientras que 10s offbeats son todos aquellos 
tiempos que se conocen en espaiiol como 'dehiles'. Asi por ejemplo, en un compis 
ternario 10s tiempos 2 y 3 son o/fbeats, sin embargo solo el tiempo 3 es un upheal. 

Kirkpatrick nos proporciona otros ejemplos para entender su tenninologia : "EE xun 
compas de dos tiempos consideramos el segundo tiempo como el upbeat que va al primero. 
El segundo tiempo es lo que va ; el primero es la llegada, si se quiere. De esta manera se 
percibe la distincion entre upbeat y downbeat. La funcion basica del upbeat es producir el 
evento que resulta en el downbeat. El downbeat es historia mientras que el upbeat es 
expenencia. Un termino que utilizo muy a menudo para contrastar el de upbeat es el de 
aflerbeat, el cual describe una teminacion femenina o desvanecimiento. Un aflerbeat 
constituye una consecuencia de un suceso que ya ha tenido lugar "' 

Para el autor "aquellas partes del compb que son activas y que controlan el 
establecimiento y sostenimiento de un tempo son 10s upbeats y 10s offleafs. Es muy poco lo 
que se puede hacer con un downbeat El downbeat es un resultado, no una causa.'" 
Desgraciadamente esto no observado comunmente por 10s ejecutantes, lo cual trae como 
consecuencia una serie de deformaciones ritmico-metricas. Al respecto sefiala . "la creencia 
de que el downbeat se acentua ha provocado un enorme dafio.. Yo prefiero hacer enfasis en 
la preparacion de 10s downbeats que en su acentuacion. Una preparacion puede resultar tan 
convincente que el escucha podria no notar que quiza aquello que se ha preparado ha sido 
omitido ... No es el sonido srno la expectacron mental lo que produce la contimridad 
frrusical."' 

Asi pues, para Kirkpatrick la distincion entre las diferentes jerarquias de 10s tiempos 
(beats) va a ser de @an importancia en el estahlecimiento de un metro regular. 

Resumiendo : 
1. La organizacion jerarquica del metro es de gran imponancia para la unidad y expresion 

del ritmo. 
2. En este sentido es posihle distinguir entre cuatro tipos de pulsos o tiempos 

a) Downbear. Este se encuentra en las palte fuertes de tiempo y es resultante de un 
upbeat. 

b) .4@erbeat. Tambien se encuentra en las panes fuertes de tiempo, sin embargo implica 
una conclusion m& debil que el downbeat. 

c) Upbeaf. Se localiza en las panes de tiempo debil y realiza una funcion anacrhsica al 
preceder ya sea a1 downbear o al aflerbeat. 

' Kiikpauiclg Ralph lnle~prellm~ Bach i Well-Tenzpered Clavier pag.66 
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d) Offbeat. Se localiza en las panes de tiempo debil, mas no es anacnjsico. 
5.5.3 Algunos Elementos del Ritmo. 

5.5.3.1 Los Cambios de Velocidad 
Seiiala Kirkpatrick : "Uno de 10s mis importantes aspectos del ritmo es la variacion 

de velocidad, indicada por notas con diferentes valores y las comotaciones expresivas de 
estas diferenciaciones. Los momentos de cambio de valores en las notas son aquellos que 
deben concemir al intirprete y sobre 10s cuales debe indagar."' 

Existen basicamente dos cambios de velocidad en un ritmo 
a) El que va de notas rapidas a lentas En este primer caso "es solo despues de (o con) la 

segunda nota lenta que uno se hace consciente del cambio de vel~cidad"~ 
b) El que va de noras lentas a rapidas. En este caso "es la primera nota rapida la que 

determina dicho cambio."1° 
Existe asimismo una diferencia en el grado de actividad entre el cambio que se da de 

notas rapidas a lentas y viceversa. Dicha diferencia se presenta de la siguiente manera : 
a) Muyor acfividad en el cambio de notas lentas a rapidas. 
b) Menor aciividaden el cambio de notas rapidas a lent-. 

A1 respecto apunta el ailtor : "Las notas ripidas que contrastan con lentas suelen ser 
las mks activas ; adeds ,  cada vez que encontramos notas ripidas que siguen a las lentas es 
porque se esta dando 'la propulsion de un impulso de movimiento'."" 

Por lo anterior resulta primordial tener en cuenta que cualquier tip0 de actividad 
requiere de preparacion y que, por tanto, debe haber tiempo para esta preparacion. En este 
sentido seiiala Kirkpatrick : "aquellos momentos de preparacion para la actividad se 
expresan frecuentemente por si mismos en terminos de articulacion, o por un cesamiento 
momentinw del sonido inmediatamente antes de la nueva actividad, o a saber, antes de la 
primera nota dei nuevo gmpo de notas rapidas."" 

Ahora bien, si bien en muchos caso las notas rapidas denotan actividad, no todas las 
notas rapidos son activas. Por ejemplo : "las notas rapidas que se encuentran en grupos que 
perkilan notas lentas (como trinos, notas de paso cualquier f ig ra  que se mueve a1 rededor de 
una nota principal), se comportarin u~camente como animaciones de 1as notas lentas, 
sacrificando asi also de su caracter inherente a la progresian establecida por las notas largas 
que ellas delinea~~."'~ 

Asi pues, considera el autor, "las notas rapidas en cualquier figuration pueden ser 
mejor entendidas si uno se pregunta de d6nde vienen y a donde van. Las relaciones entre el 
ritmo y el movimiento imaginario pueden resumirse en tres palabras. cuando, ddnde y 
C O ~ O . " ' ~  

El cam opuesto a1 anterior se encuentra en las subdivisiones que comunmente se 
hacen a 10s sonidos largos, 10s males adquieren en consecuencia un mayor grado de 
actividad de la que normalmenre poseen. En este sentido se6ala : "Uno debe de despojarse 
del habito de subdividir notoriamente notas largas. Las notas largas que son subdivididas 

Ibid pag.70 
'bid pag.71 
10 Scarlatti, DorneNco SirlySonaIas Edited by Ralph Kir!qstrick p a g . . ~  
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toman parte del caracter de las notas rapidas, y si son subdivididas demasiado, resultan tan 
activas que por tanto se pierde cualquier diferencia de expresion entre la actividad y el 
rePoso."" 

Resumiendo : 
1. Diferenciar el grado de actividad o reposo que representa un cambio de velocidad en las 

figuras ritmicas es de gran impoflancia para la ejecucion correcta del ritmo 
2. Existen basicamente dos cambios de velocidad en un ritmo : 

a) El que va rip no/m r&pidm a lenfm 
bj El que va de notas lentas a r@iidas. 

3. Existe asimismo una diferencia en el grado de actividad entre el cambio que se da de 
notas ripidas a lentas y viceversa 
a) Mayor acfivrdad en el cambio de notas lentas o rapidas 
b) Menor actividad en el cambio de notas rdpidas a le~ztar. 

4 Cualquier tipo de actividad requiere de preparacion. 
5 .  La preparacion para la actividad se expresa en terminos de articulaci6n, o por un 

cesamiento momentaneo del sonido inmediatamente antes de la nueva actividad 
6. No todas ias notas rapidas son activas, si bien en muchos &so las notas rapidas denotan 

actividad. 
7. Las notas largas no deben subdividirse, ya que de lo contrario denotaran mmb actividad de 

la que poseen. 
5.5.3.2 La Polifonia Ritmica 
Kirkpatrick pregunta y responde: "~Que crea polifonia ritmica? Diferenfes 

velocidades en dferentes voces, iQu6 mata a la polifonia ritnlica durante una ejecucion ? 
Acentos simultuneos en todos lados, subdivisiones de nolas largas priv&do/us con eslo de 
su reposo, la excesiva subordinacian de mo~~imienlos irregulares de 10s ~~alores  de [as 
noius al movimiento regular delpulso bcisi~o."'~ 

Para comprender mejor esto se nos propone un ejercicio . "como un experiment0 en 
polifonia ritmica se puede tomar la hga  en C menor del WTC librol y asignar cada voz a 
una persona diferente (ver ejemplo) La intromision de cualquier acento artificial o cualquier 
acentuacion de down beats debe ser evitada. Por el momento uno hara bien actuando como 
si la pieza no tuviera barras de ~ompas."'~ 

Fuga en C menor, I 
Resumiendo : 

1.  Respetar las diferentes velocidades, asi como 10s diferentes ~ v e l e s  de acentuacion en la 
musica polifonica es de gran impoltancia para lograr polifonia ritmica. 

. - -  
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2. Por tanto no se debe igualar el movimiento ritmico irregular de las voces al movimiento 
regular del metro 

5.5.4 Tempo 
Uno de los errores mas frecuentes entre los interpretes es neer que indicaciones 

como Allegro, Adagio, Moderalo, etc son indicaciones de velocidad. Por ejemplo, respecto 
al caso de Scarlatti sekla Kirkpatrick : "\as indicaciones de Scarlatti parecen casi carecer de 
importancia en lo que a t ~ e  a la velocidad, mL bien son indicaciones de caracter ritmi~o."'~ 

Existen pues, otros factores que detetminan el tempo. En este sentido apunta el 
autor : "el tempo elegido por un interprete se ve afectado, en casi igual medida, por : 
a) La declamacrdn mel6dica de las nofns mas ripidas. 
b) El movrmienio de la armonia esencral Muchas piezas ripidas se apoyan en un 

movimiento mis  lento : e: de la armonia basica. 
En realidad -ccnsidez Zrkpatrick- hay que concebir todos Ios tempos con r2.s de 

una velocidad. Las pulsaciones casi no tienen nada que ver w n  el establecirniento y 
mantenisento de un tempo, mAs bien el comportamiento de 10s valores de las notas crea y 
mantiene la pulsacion. Si concebimos un tempo de manera casi exclusiva en notas rapidas 
tenderernos a no tener ninguna libertad ritmica para los detalles, nos volveremos rigidos y 
llevaremos un ritmo que no nos permitira cambiar el caracter de la pieza si fuese aconsejable. 
Por otra paite, si concebimos el tempo unicamente segun un movimiento relativamente lento 
de la armonia, ello puede restar importancia a la articulaci6n de 10s pasajes melodicos y a la 
declamaci6n de 10s tiempos ascendentes de 10s compases. Sin embargo, en realidad 10s 
factores determinantes del tempo no se hailan en la superficie de 10s valores de las notas ; 
dependen de : 
a) La  c o m p r e d n  del continuo, del iejido armdnico. 
b) La percepcidn de las corrienles riimicas esencrales, asi como de la eleccion y realce de 

sus detalles mas irnpo~tantes."'~ 
En sintesis : 

1. Los subtitulos como Allegro, Ahgio, Moderato, etc son m&s indicaciones del caracter 
de la pieza que indicaciones de tempo. 

2 Son mas determinantes del tempo . 
a) El movimiento armonico. 
b) Las conientes ritmicas bbicas. 

5.5.5 Agbgicn : Respecto a la Precision en 10s Valores Ritmicos 
SeAala Kirkpatrick : "el grado de exactitud matemhtica que se otorgara a las notas 

escritas seg&n sus diversos valores dependera en gran medida de las unidades metrim que 
determine el caracter ritrnico de la pieza. Por ejemplo : 
a) En 'nos movimienfos r++idos es acorsejab,'e un alto grado de eractihtd en 10s valores 

pequerios de las notas, semicorcheas o corcheas, que como unidades de pulsacion tiene 
una funcion independiente que no oscurece necesariamente la funcion de las unidades 
subyacentes mas lentas. 

b) Por el cantrario, en 10s movimienlos lenios, una precisro?7 matenzalica en 10s vafores 
rbpidos de /as notas no solo es indeseable, sino p e  puede perjudicar el caracler de la 
obra. Un movimiento en % lento, por ejemplo, come el riesgo de convertirse en doce 

L8 Kirkpatrick, Ralph Domenro Scorlatli pag2Aj 
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semicorcheas, un movimiento en C en ocho corcheas. En estos casos puede resultar (Itil 
un oscurecimiento ritmico de la precision de las notas mis rapidas, que asegurara la 
claridad y predominio de 10s valores basicos mas lentos."" 

Asi pues, "no debemos olvidar que el oido no es necesariamente un instrumento 
matematico Lo que es importante para el oido -apunta el autor- no se puede medir por 
fuerza en terminos del metronorno : es aquello que suena con orden y exactitud. Como a1 
ojo, a1 oido se le puede engaiiar constantemente. Del mismo modo que las impresiones 
visuales deben ser wrregidas constantemente para que la vista capte el efecto deseado, y las 
lineas rectas se alteran y convierten en curvas ligeras que dan la apariencia de rectas, de 
igual modo, las impresiones auditivas, modificadas constantemente por elementos musicales 
variables y efectos acusticos, necesitan a menudo de un ajuste que se adapte a 10s teminos 
del oido El oido no demanda mis exactitud literal que precision geometnca el ojo Exige 
recibir la impresibn de un grupo constante y fijo de proporciones y dimensiones, attiique con 
frecuencia puedan diferir de la realidad fisica." 21 

Resumiendo . 
1. La precision de 10s valores ritmicos es relativa, ya que : 
2. Los movimientos rapidos requieren un alto grado de exactitud en 10s valores pequeiios de 

las notas. 
3. Los movimientos lentos no requieren de esta exactitud ya que esta puede pejudicar el 

caracter de la obra. 
5.5.6 Caracterizaci6n del Ritmo. La Relaci6n entre el Ritmo y la Articulacih 

De la misma manera que resulta necesario "transmutar las notas de una melodia en 
terminos de experiencia vocal con el fin de que puedan ser tocadas de manera wrrecta, el 
ritmo solo toma vida cuando se transmuta en movimiento imagiuario. Uno puede tocar un 
ritmo perfecta y correctamente, uno puede articular10 en 10s lugares correctos, darle tada la 
puntuacion correcta ; y sin embargo, fallar a la hora de proporcionarle el caracter propio."22 

En este sentido el legato, el sfacafo, y las diferentes gradaciones de estos, son para 
Kirkpatrick las herramientas que permiten llevar a cabo una buena caracterizacion del ritmo. 
A1 respecto apunta : "nosotros tenemos la tendencia a sentir el legato con nuestras entraEas 
y el detach2 con nuestras extremidades. Representamos lo cantable, lo lirico y lo subcuthw 
con el legato; y lo activo, el elemento de danza, lo locomotor, con nor1 legato, en 
movimientos que se correspondan con cambios necesanamente articulados que bacemos con 
el objeto de bailar , correr o b r in~ar . "~  Por esta razon, apunta el autor, "resulta de poco uso 
el legato para a1canw.r una caracterizacih ritnlica correcta. Con el Iegato no se puede 
saltar, solo se puede deslizar. Tampoco se puede caminar con el legafo. No se puede 
depender del Iegato si lo que se desea es generar energia. Por supuesto, existen elementos 
dentro del legato que pueden ser de ayuda, como las dinknicas y las intlexiones de las 
intensidades amonicas. Sin embargo, en una frase o silaba ritmica, el legato tiende a 
debilitar el momenhim. Si se va a expresar disminuci6n en la agresividad, o una disminucion 
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de energia, entonces el detach2 puede ser alargado y llevado hacia la flacidez de un 
legato.'" 

Asi pues, wncluye el autor, "las fuentes de energia y enfasis deben ser buscadas en 
10s intewalos disyuntivos, 10s cuales regeneran actividad, y cuya alianza con el deiache, el 
cud les es natural, s i ~ e  para realzar el morneni~m."~' 

En sintesis : 
1 Caracterizar a un ritmo significa darle vida, transmutarlo en movimiento imaginario. 
2. La articulacion, por medio de sus recursos bhicos legato y estaccato es la herramienta 

que peimititd llevar a cabo una buena caracterizacion del ritmo. 
3 .  Por su caracter pasivo, el legato es de pow uso para alcanzar una caracterizacion ritmica 

corrects. 
4. Par su caracter activo, el staccato va a ayudar substar.cialmefite en la caracterizacion dei 

ritmo. 



5.6 EL ACERCAMIENTO ARMONICO 

5.6.1 La Inilexi6n Arm6nica 
SeEala Kirkpatrick : 'Be la misma manera en que existe una inflexion melodica 

natural de 10s intervalos, existe una inflexion natural de la armonia."' &Y en que consiste 
dicha idexion? La inflexion armonica, apunta, "es la actividad relativa, esto es, 10s 
diferentes grados de intensidad de lo que sucede en las dimensiones armonicas y tonales de 
una pieza' Esta valoracion relativa de las relaciones armonicas surge de la couviccion, por 
parte del autor, de que "dos acordes de una pieza no son iguales.'23 Mas aun, para el "en el 
contexto tonal, un mismo acorde puede cambiar su funcion. Dependiendo de su relacion con 
el contexto tonal, la actividad armonica variara. En 10s momentos de inflexion hacia otras 
tonalidades o en 10s de una modulation, habra siempre un increment0 en la actividad de 
ciertos a c ~ r d e s . ' ~  

Asi pues, "mh importante que la mera clasificacion de 10s acordes va a ser la 
percepcion de sus dife~enciaciones.~ Y es que el problema de la inflexion armonica radica 
en "distinguir 10s diferentes grados de actividad y pasividad en las notas que componen un 
acorde. Sesia absurdo, considera el autor, extraer una 'expresividad' activa de una nota que 
es inherentemente pasiva.'d 

Ahora bien, &para que va a servir la distincion de 10s diferentes grados de tension 
armonica que posee una pieza, es decir, comprender su inflexion armonica ? La inflexion 
armonica va a ser determinante en la definicion de las dintimicas de una pieza. En este 
sentido sefiala Kirkpatrick : 31 se ha enfendido eljinicionamienfo armonico de ziiia pieza 
no hay t~ecesidad de que se indique dor~de hacer uti crescendo y donde ?it1 dtmii~uendo. 
dome tocarpianoy donde focar forte.'" 

Por lo anterior, finaliza el autor: "debe ser obvlo que 10s acordes, en una pieza 
musical bien hecha, funcionan relacionindose entre ellos ; y que su inflexion armonica es 
influenciada por la sensacion de que ellos o sus componentes se e s t h  moviendo hacia una 
mayor o menor actividad.'" 

En sintesis : 
1. La importancia de la armonia radica ante todo en las relaciones que se dan entre 10s 

acordes y no en 10s valores absolutes que estos pudieran poseer. 
2. En este sentido, la inflexion armonica va a ser la actividad relativa, es decir, 10s diferentes 

grados de intensidad que suceden en las relaciones armonicas y tonales de una pieza 
3. La inflexion armonica es un elemento decisivo en la definicion de 10s matices de una 

pieza. 
4. Su comprension nos libera de la necesidad de escribir indicaciones dininicas. 
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5.6.2 La Estrnctura Tonal 
La inflexion armonica, como ya se se2al6, puede darse entre acordes o entre 

tonalidades. Respecto a esto ultimo sefiala Kirkpatrick. "La estructura tonal no es tan 
aparente al oido como lo son las relaciones de 10s acordes; no obstante, es la vasta 
organizacion tonal la que hace posible la const~ccion de una pieza grande; en 
consecuencia, es la comprension de la organizacion tonal lo que dara cohesion a la 
interpretaci6n. Especialmente donde el mismo material temitico y las mismas progresiones 
armonicas se repiten en varios contextos, la principal diferenciacion ocurre en relacion con 
las tonalidades en las que aparecen, y las transfomaciones que se dan en aquellas 
tonalidades en relacion con la tonica original. lncluso las Sonatas para piano de Schuben o 
Beethoven pueden perder su unidad cuando el ejecutante es incapaz de sentir y hacer clara la 
relacion entre las tonalidades. El mantenimiento de las relaciones tonales es a la larga lo que 
hace la diferencia entre controlar como un todo una gran fuga de  Bach, o pe-xitir que caiga 
en fragmentos relacionados ins~ficientemente."~ 

Una manera de mantener la unidad tonal es prestando atencion a las cadencias, 
comparando la posible funci6n tonal de la region a la que se este llegando con la de la 
tonica. Esto nos strara el grado de tension que xista e tra bas o 'dades. A1 
respecto apunta : Vna cadencia es s~empre una cor#esron cfara %ton&&, sea esta 
fundamental o solo temporal. Una comparacion entre las tonalidades (regiones) alcanzadas a 
travis de las cadencias con la tonalidad principal revelark por lo menos de una manera 
bisica, su relativa lejania y la actividad que representan en relacion con la tbnica principal."'0 
No obstante esto, considera el autor, "cualquier valoracion debe ser hecha directamente con 
el oido por medio de la comparacion de 10s acordes antes que tomar simplemente por 
aceptada su funcion aparente."" 

Resumiendo : 
I .  La inflexion m b n i c a  no solo se presenta en las relaciones entre acordes, sino que 

tambien se da entre la t6nica basica de m a  pieza y las regiones a las que esta modula. 
2. Por tanto no solo hay que observar 10s grados de tension que se dan en 10s enlaces de 

acordes, sino tambien 10s que se dan entre las regiones tonales. 
5.6.3 El Sentido Vocal de la Armonia 

Seiiala Kirkpatrick : "Si cantar puede iluminar la naturaleza de una linea melodica 
sencilla, ciertamente cmtar cada voz de m a  combinacion de lineas mel6dicas puede hacer 
aun m& por revelar el context0 en thninos  de armonia y tonalidad. No se puede considerar 
competente para tocar m a  fuga de Bach a aquel que no ha cantado cada linea de esta."12 En 
este sentido el autor nos proporciona algunas guias para comprender el tejido armonico por 
medio de nuestra voz : 
I. "Ciertamente el primer paso hacia una comprension del contenido armonico y tonal de 

una pieza es cantar la linea del bajo. 
2. Aquellas notas en 10s instrumentos de tecjado que no se sostienen lo necesario deben de 

ser repetidas suficientemente para que revelen su relacion con las otras partes. 
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3. Mientras se canta una voz puede ser de gran uso reducir las otras voces a una especie de 
esqueleto armonico como el que suministra un simple bajo cifrado. 

4. No se debe olvidar que 10s habitos inducidos por 10s instmmentos pueden entorpecer 
tanto al oido intemo, que a menos que b t e  sea renovado constantemente se convertira en 
el esclavo masque en el amo del in~tmmento."'~ 

Resumiendo : 
1. Cantar las lineas melodicas de una pieza en relacion alas armonias que se e s t h  dando va 

a ser de gran ayuda para la comprension de la inflexion armo~ca.  
5.6.4 El Bajo. Aspecto CIave en la Comprensi6n del Tejido Ann6nieo. 

Todo bajo implica una funci6n armonica antes que melodica. Consecuentemente 
resulta de vital importancia en la comprension del movimiento armonico de nuestra pieza. 
Por lo anterior Kirkpatrick proporciona una sene de consejos que pueden ayudarnos en este 
sentido : 
1. 'Desde que el bajo es nuestra principal guia respecto a la naturaleza de cualquier acorde 

con el q"e se esti tratando y respecto a su funci6n dentro de la tonalidad, identificar el 
'bajo real' (la fundamental del acorde) aclarara todas las ambigiiedades y hari posible la 
convergencia de todos 10s pasajes vecinos alrededor de este punto de clarificacion. 

2. Es muy instmctivo separar del bajo toda decoracibn y cualquier paso armonico que no 
resulte verdaderamente esencial hasta alcanzar una sene de acordes que no pueda 
reducirse mb.  

3.  Habiendo reducido el bajo a sus notas mas esenciales se h a d  bien cifrhdolo, y 
posteriormente, r e a l ' i d o  un continuo sobre B. 

4. Este continuo puede ser reelaborado gradualmente, las decoraciones del bajo restituidas, 
y las escritura de las voces refinada poco a poco hasta que sea cansumado el regreso a1 
texto original."" 

Por lo anterior queda claro que : 
1. El bajo es un elemento de gran importancia en la comprension del tejido amonico. 
5.6.5 La Expresibn de las Intensidades Arm6nieas 

Segbn el autor las intensidades armonicas se expresan por medio de : 
a) Disonancias y consonancias. 
b) La fuerza ejercida por la tonalidad. 

Ambas, considera Kirkpatrick, "representan varios grados de actividad y 
pasividad."'5 

Dichas intensidades pueden asimismo ser representadas basicamente de tres 
maneras : 
a) Par medio a2 la Dinlimica. '%as diniunicas ofrecen el camino mis obvio para expresar 

pequeiios matices, coma la resolucion de las disonancias. Por ejemplo : conectar aquello 
que va junto es muy facil si se hace con un diminuendo; lo cual representa una 
progresion inintemmpible de actividad que va al reposo."16 

b) Por medio de la Artinrlacion. 'La articulation puede ser usada de tal manera que indique 
cuales resoluciones armonicas estin conectadas con las disonancias precedentes y donde 
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debe haber separacion de aquello que no esta conectado armonicamente La gradacion de 
detoche corno una manera de denotar varios grados de actividad es tan aplicable a la 
armonia como lo es a la melodia o al ritmo "I7 

c) Por  medio de la Agogica. "La expresion de la forma tonal y a r m o ~ c a  trabaja junto con el 
sentido de la direccibn ritmica La tendencia de muchos ejecutantes por apresurarse en 
pasajes que modulan es un reflejo de la actividad tonal y armdnica. Por el contrario, 
cuando la armonia es relajada, puede haber tambien una tendencia a relajar el tempo. De 
aqui el por que de 10s ritardandos que coinciden con las relajaciones proporcionadas por 
las ~adencias."'~ 

Asi pues, las intensidades m6nicas  pueden ser expresadas por diferentes rnedios, de 
acuerdo a las caractensticas y posibilidades de cada instrumento. 
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5.7 E L  ACERCAMIENTO INTERPRETATIVO 

"Urn disciplina nuneo dcbsden!gror elswtin~iento oriisticogotvrno . 
deben serruspmprar rdmrinos, y 10s medias onisnor. 10s gue repler, 

y o n l r o h .  y no fdmrulas o dzctndorppdontes '' 
Ralph Klbpatnck, Donio>rco Scarlorfi pag 236 

5.7.1 Consideraciones Previas 
SeEala Kirkpatrick 
-'iCzial es la base de una interpretacion musical? Demostrar la similitud entre lo 

semejante, la diferencia entre lo que no lo es y las gradaciones de valores entre lo que es mas 
o menos similar. 

'Pueden ser aisladas en rrna ejecucidn cualquiera de lus divrsiones musicaies 
precedentes ? No. Ellas solo pueden ser aisladas en el estudio y en la practica. Melodia, 
armoda y ritmo se i?-kuenclan y czlifica canstartemerne uno a otro. Esto es poi lo cual, 
dentro de 10s limites de la correcta sintaxis y su caracter inherente, existen siempre varias 
posibilidades de interpretaci6n vdidas para cualquier pieza musical. Ninguna pieza musical 
que posea vida puede ser sujeta a cualquier interpretacion 'definitiva'. Su vida depende del 
conflicto, cooperacion y equilibrio de las fuerzas que lo componen."' 
5.7.2 Respecto a la Interiorizaciirn de Nuestro Conocimiento 

Una vez que se ha reflexionado y experimentado sobre aquellas cuestiones 
cancemientes a la melodia, ritmo y armonia ; asi como de 10s aspectos historicos "todos 10s 
elementos -considera el autor- deberin interrelacionarse, no de manera atemporal o 
intelectual, sin0 como una experiencia persond que va a ser comunicada ; experiencia que es 
unica en su o sus momentos. Es experiencia y no observation lo que transmite musica : y 
clertamente, proveer eqeriencia es el irabajo del ejecutanie."2 

Asi pues, el trabajo final del interprete se va a centrar en la interiorizacibn de todo el 
cumulo de conocimiento adquirido ; ya que, como sefiala el autor, "el conocimiento 
consciente muestra caminos a las funciones motoras, parciahnente inconscientes, de 
ejecucion '" Y es que para Kirkpatrick "nfucho de lo que hemos habladofirnciona s d o  en el 
inconsciente. Si lo que deseamos es sentirlo, tarde o temprano tendra que entrar en nuestm 
ser, si no inconscientemente, entonces de manera consciente." 

El medio idoneo para llevar a cabo esta interiorizacibn de nuestro wnocimiento es el 
oido intemo. Respecto a este atirma el autor : "el oido intemo es el deposit0 de aquello que 
se ha captado en nuestro mejores momentos, y un fondo de seguridad que nos ayuda a 
salvarnos de 10s peores. Es, brevemente, el almadn de la in~~iracion."~ Un ejemplo de la 
importancia de nuestro oido intemo puede hallarse en el siguiente enunciado : "Para dirigir 
realmente una frase, y saber que realmente se Ilevara a cab0 de la manera en que uno quiere, 
hay que ser capaz de escucharta antes de to~ar l a . '~  Como puede verse, solo mediate el 
desartollo de nuestro oido intemo tendra sentido cualquier  mul lo de conocimiento que 
provenga de nuestra consciencia. 
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5.7.3 La TLcnica 
Para el autor "la tecnica es claramente indispensable para el hncionamiento de un 

inte~prprete.'" En este sentido hace las siguientes obse~aciones 
1. "Obviamente el completo control de 10s dedos es necesario tanto en cuestiones de tempo 

como de matices. Uno debe ser capaz de presionar la tecla en el momento exacto que se 
quiere y liberarla precisamente cuando esto es deseable. 

2. En 10s instrumentos capaces de idexion hay que poseer un completo control sobre todas 
las gradaciones dinimicas. 

3. La total agilidad y una completa independencia de 10s diez dedos resulta obviamente 
neoesaria."' 

4. "Junto w n  esta completa agilidad y wntrol de 10s dedos esta la necesidad por la mas 
grande ewnomia de movimiento posible Nunca se debe hacer algo en dos rnoviinientos 
si puede ser realizado en uno.'" 

Asi pues, queda clam que para Kirkpatrick el dominio tecnico es una condicion 
sobreentendida e imprescindibfe en la interpretation musical 
5.7.4 Las Malas Interpretaciones. Cinco Casos 

Apunta el autor : "Con el fin de fonnular algunos ideales de interpretacion, seria 
bueno asumir que para enwntrar lo que algo realmente es y por que le agrada a uno, no hay 
mejor camino que deterrninar quk, de manera clam no es aquello que se esta analizando y 
valorar las reacciones desfavorables p r ~ ~ i a s . " ' ~  

Por lo anterior Kirkpatrick mal'i aIgunos de 10s casos en 10s que la interpretaciivn 
se da e116neamente. Veamos : 
1 Iricompefencia fdcnica. 'Wo vale la pena desperdiciar tiempo en etapas primitivas de 

incompetencia tecnica o una comprension musical inadecuada, aun cuando 6stas suelen 
considerarse poseedoras de un cierto encanto cuando se exhiben en instrumentos 
antiguos. Algunas ejecuciones poseen la ventaja de que cuando el ejecutante entiende 
muy poco, este resulta incapaz de molestar a la audiencia con cosas que esta misma 
tampoco es capaz de comprender."" 

2. Ejecutaiites-Perico. 'Tambien podemos prescindir de aquellos a 10s que yo llamo 
'ejecutantes-periw'. y a saber, aquellos que poseen fuertes mtinas y son dirigidos, de 
primera mano, por un 'entrenador' o, de segunda mano, por un editor, y por tanto no 
representan ningin pensamiento musical protiindo e independiente "I2 

3. Exhibicioiiismo Tdcnico. "Algo mis dificil de eliminar son las ejecuciones que utilizan la 
mhsica de Bach como un vehiculo para la exhibicion jaeces de otra indole . El ejecutante 
toca luces de wlores sobre el sacro nombre de Bach embolsindose el aplauso y 10s 
recibos de la taquilla."13 

4. Interprefaciio AutPnticm "Como una reaccion a las ejecuciones sensacionalistas 
continuamente nos son ofrecidas las ejecuciones 'autCnticas'. Este tip0 resulta dificil de 
emplear, ya que tiene la tendencia a incluir a la audiencia dentro de un ejercicio de virtud 
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moral que lleva a la obra a un aburrimiento enoneo de edification ... Muy a menudo la 
autenticidad historica puede ser usada como un medio de escape de cualquier 
observaci6r1, potencialmente inquietante, de 10s valores esteticos, y de la apropiacion de 
una responsabilidad artistica gen~ina."'~ 

5. Ejectrcrones 'Definitivas'. "Solo la musica que nace muerta puede recibir una ejecucion 
'definitiva'. Todavia es comun oir hablar de ejecuciones 'definitivas' por parte de 
aquellos que pontifican convencida y grandiosamente, como lo hacen 10s criticos de 
grabaciones, asi como aquellos que son excesivamente adictos al uso de 10s fonogramas, 
poniendo una ejecucion 'definitiva' contra otra mientras se cornparan rneros detalles, sin 
la comprension necesaria de 10s elementos esenciales y las fuerzas que trabajan para dar 
forma a dichas ejecu~iones."'~ 

'Cuales son entonces las interpretaciones que a juicio de Kirkpatrick son de calidad 7 

5.7.5 Ideales de  Interpretaci6n 
Para el autor, comprender la interpretacion musical implica ante todo saber c6mo es 

que esta funciona. En este sentido seas : "la interpretacion musical funciona entre dos 
extrernos : 
a) Un extremo es indicado por el  text0 y la infencrones que se supone debio haber tenido 

el compositor, en otras palabras, la obra en si misma ... Este extremo puede ser 
considerado como fijo y obligatorio, como un punto de partida firmemente establecido. 

b) El otro extremo es indicado por la contribucidn, a memdo deseable y necesaria, del 
inlerprete y por las libeiiades que tiene derecho a lomw ... Este puede ser considerado 
como creado para las posibilidades inlinitmente variables y para una ejecucion con 
fantasia y libertad para escoger alrededor de una estructura que el wmpositor nos ha 
dado."16 

Y e s  que desde su punto de vista "el wmpositor ha indicado una constelacion ideal 
de fuerzas, la cud da resultados que quizi N el mismo puede siempre predecir ... ; en 
consecuencia el balance0 variable de 10s elementos musicales pennite amplias divergencias 
entre 1as posibilidades interpretativas y entre 10s resultados de la ejecucion. Aquello que 
parece ser lo mis importante en una pieza depende de lo que m& atraiga a la personalidad 
propia de cada interprete ... Consecuentemente, muchas de estas preferencias son 
perfectamente legitimas y pueden ocurrir conimuamente."" 

Por lo anterior concluye Kirkpatrick : "Mi ideal de interpretacion, es uno de 
respetuosa libertad, que aliente el florecimiento orginico de la obra en el curso de una 
interaccion vital y libre de sus propios elementos Esto presupone una cierta distincion entre 
lo que es obligatono e incuestionable, y lo que puede escoger libremente del interprete. Una 
vez que las premisas fundmentales de la obra han sido entendidas y respetadas, no hay nada 
que pueda ser tambien a f i m d o  elocuentemente. Las unicas limitaciones son aquellas que 
son impuestas por la naturaleza del instrumento y por las proporciones y caracter de la 
pieza. 
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Mi concepcibn de expresion varia de aquella que tenian mis primeros maestros de 
piano. Su advertencia era 'hay que aprender 1as notas y despues poner la expresion'. Mi 
exhortacibn es aprender las notas, entender su relacion, y entonces sacar la exPresi6n."'* 

En sintesis, consideramos que para el autor : 
1 La inferprefacion mus~cal es demostrar la similitud entre lo semejante, la diferencia entre 

lo que no lo es y las gradaciones de valores entre lo que es m b  o menos similar. 
2. Los diferentes aspectos de una obra (tales como melodia . armonia, ritmo, etc.) solo 

pueden ser aislados en le estudio, ya que durante la ejecucion estos deben de conjuntarse 
en el "Todo" que es la pieza en si. 

3. Esta conjuncion de todos 10s elementos no debera ser una experiencia atemporal o 
intelectual, sino personal ; u ~ c a  en su o sus mementos. 

4. Es experiencia y no observation lo que transmite musica. 
5. La funcion del int6,rprete es transmitir experiencia. 
6 .  El medio idoneo para llevar a cab0 la interiorizacion de nuestro wnocimiento es el oido 

interno. 
7 La tecnica es claramente indispensable para el funcionamiento de un int6rprete. 
8. La interpretation musical funciona entre dos extremos 

a) La obra en si. Lo cud es fijo y obligatorio. 
b) La contribution del inferprete y [as liberfades que fiene derecho a tomar. 

8 Por lo anterior, existen siempre varias posibilidades de interpretacian vilidas para 
cualquier p i ea  musical. 

9 El ideal de interpretaciirn va a ser aquel que logre balancear ambos extremos. 
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CAPITULO 6 
ANALISIS COMPARATIVO DE LOS CNTERIOS DE LOS AUTORES 
BAR~OCOS Y LOS INTERPRETES DEL SIGLO xx 

Con base en 10s criterios de nuestros cuatro autores me parece que es posible 
diferenciar tres categorias basicas de factores que iniluyen en la interpretacion musical 
a) Factores Historicos 
b) Factores Musicales 
C) Factores Extramusicales 

En este capitulo compararemos 10s criterios de 10s autores respecto estos topicos. 
Asimismo, analizaremos su cnncepcion sobre la interpretacion. 
6.1 Factores Histbricos 

6.1.1 El Acercamiento Hist6rico 
El acercamiento historiw es un aspect0 que u~camente compete a 10s interpretes del 

siglo XX En este sentido, si bien en apariencia las visiones de Harnoncourt y Kirkpatrick 
resultan opuestas, en realidad son ipales ; lo 6niw que varia es la perspectiva. Veamos sus 
conceptos : 
Harnoncourt 
1. Para el la reflexion histbrica es parte ineludible del proceso hermeneutico. 
2. Su perspectiva de acercamiento a la mkica parte de la intension de 'trastadar al escucha 

al pasado antes que traer esta mfisica al presente' ; vision que se contrabiene con el 
'acercamiento traditional' que ha predominado a lo largo de 10s siglos, y que hace del 
presente el liltimo prototipo. 

3. Esta vision presta gran importancia a tres aspectos historiws basicos : 
a) El inShumentario. 
b) La nofacidn que cada ipocaposee. 
c) Laspructicrrs trodicionales de ejecucidn. 

4. No obstante, es consciente de las limitaciones que el acercamiento historico posee y, por 
tanto, considera : lo concepcion origrnal de una obra puede ser sdlo msblua& ; esta a 
consecuencia de que no existen elementos que pudiesen determinar una autenticidad 
interpretativa. 

5 .  En consecuencia hay que evitar un involucramiento puramente intelectual al llevar a cab0 
un acercamiento historico ya que la finalidad de cualquier interpretacion, sea historica o 
no, es reform la expresion artistica de la obra. 

6 .  Por tanto, la importancia de 10s aspectos historicos va a depender de la influencia que 
estos posean en la presentacion de 10s elementos intrinsecamente musicales. 

Kirkpatrick 
Recordemos que para Kirkpatrick si bien un intdrprete consciente de la musica de1 

pasado tiene la obligaczoir de saber lo m& que pueda respecto la forma en que esfa mtjsica 
fie concebida gor su aufor y ejecutoda por sus contemporheos, la calidad de una 
interpretacion musical no va a depeoder en demasia del ciunulo de conocimiento historico 
que el interprete posea. Esta desestimacion del conocimiento historico por parte del autor 
posee tres razones bbicas : 
1. La insuficiencia del nimulo de conocimiento histdrico. Si bien se posee gran information 

respecto a la forma de interpretar la mkica del pasado, esta es en la mayoria de 10s casos 



parcial y knicamente refleja la forma de concebir la interpretacion de 10s parkidarios de un 
cierto estilo ; en consecuencia es muy comun encontrar contradicciones entre 10s 
tratadistas de una misma epoca, lo cud conlleva asinlismo un sinnumero de 
interpretaciones erroneas de 10s textos. 

2 La vision ees2riJ de la investigacio?? historica. Para Kirkpatrick uno de 10s grandes 
problemas de la investigacion es su deseo de probar antes que depercibir. 

3 Los convencionalismos interpretafivos de epmm ulferiores. El problema de muchos 
textos es que son una interpretacion posterior a la musica a la que hacen referencia ; en 
consecuencia adoptan una vision que se basa ante todo en 10s principios hermen6uticos 
contemporanneos. 

Asi pues, para Kirkpatrick son 10s aspectos puramente musicales 10s que van a ser de 
vital importancia en la interpretacidn musical. Consecuentemente el conocimiento historico y 
la teoria analitica tienen que ser absorbidos por la experiencia musical, la cual va a ser, en 
Stima instancia, la mejor guia para lograr una interpretacion musical wrrecta. 

Comparemos 10s siguientes seiialamientos de 10s autores : 
Earnoncourt Kirkpatrick 

1. La reflexion historica es indispensable. Hay que saber lo m& que se pueda. 
2. No hay 'autenticidad interpretativa'. El conocimiento histdnco es insufcienie. 
3. Hay que evitar un puro involucramiento intelectual. La vision hisforicapuede ser esferil. 
4.  Predominio del acercamiento traditional. Convencionalismos inteiprefativos. 
5. El c.h. importante por su inkluencia en lo musical. El c.h. se subordina a lo musical. 

Como podemos observar, si bien el espacio que 10s autores dan a1 conocimiento 
hist6rico en sus tratados es completamente diferente, dicho conocimiento posee para ambos 
el mismo valor. POT tanto podemos concluir que para 10s dos 
1. El conocimiento histonco es un conocimiento limitado. 
2. El conocimiento historico puede conllevar un involucramiento puramente intelectual con 

la musica. 
3. En consecuencia, el conocimiento historico debe estar subordinado a las cuestiones 

estrictamente musicales, ya que : 
4. Lo que importa es la expresion artistica de la obra 
5. Los acercamientos tradicionales, es decir, aquellos que hacen del presente el ultimo 

prototipo, pueden ser desventajosos en la interpretacion de musica historica, ya que 
pueden distorsionar la verdadera signification de la obra. 

6. No obstante todo lo anterior, el aspecto historico es un aspecto importante que 
indudablemente debe ser tomado en cuenta por el interprete. 

7. Asi pues la importancia del aspecto historico radica en la intluencia que tiene sobre 10s 
factores musicales. 
6.1.2 Xnstrumentario 

Como ya habia sido mencionado el instrumentario es uno de 10s factores que fonna 
parte del conocimiento historico de la musica ; y por tanto solo ataiie a 10s interpretes 
contemporineos. La pregunta basica que determina este aspecto va a ser jes necesario el 
uso de instrumentos originales en la interpretacibn de musica antigua ? Para ambos autores 
la respuesta es un rotundo NO. Por ejemplo Kirkpatrick pregunta : 'Ypor qud no tocar el 
WTC en elpiano ? Hamoncourt por su pane sabe que 10s ejecutantes contemporitneos se 



ven en la necesidad de tocar en un mismo programa obras de diferentes epocas ; en 
consecuencia, se vuelve imposible cambia constantemente de instrumento. 

Asi pues, si el instrumentario no es un factor decisivo en la obtencion de un sonido 
'original', ide que va a depender este ? Paia ambos el sonido 'original' depende del dominio 
de 10s factores estrictamente musicales Al respecto apunta Kirkpatrick La )erspecfiva de 
Bach' es revelada solo de manera insuficiente por 10s documenfos, por 10s hechos 
historicos o por 10s accidxntes ; esfa es revelada de manera mdr adenrada a [raves de /as 
proporcionesy l a  necesiokdes internas de sn musica Por su parte Harnoncoun menciona : 
En mi opinion la diccion musical, la arriculaciotr y la pregunta sobre la afinacidri de la 
musica en 10s siglos XMI y XVIN son mucho mris importantes a la hora de definr un 
'sorzido original' que 10s insfrumentos mrsmos; esto debido a que afecfarz la .sustancia 
musical mucho mris directamente. 

Ahora bien, esto no quiere decir que pa= zqbos el uso de 10s instn~mentos originales 
no idnya  positivamente en la obtencion de un sonido original. En el caso de Kirkpatrick si 
bien no hace referencia a las ventajas del uso de dichos instrumentos, esto resulta obno 
puesto que el fue ante todo clavecinista y clavicordista Por su pane Hamoncourt es mucho 
d s  explicit0 en cuanto a su preferencia por el uso de instrumentos originales. Para el un 
inswmentario original forma parte de la escritura idiomatica de cada epoca y compositor, 
por tanto dicho instmmentario puede expresar de manera mas fie1 la signification de la obra. 
No obstante, Uegar al uso de instmmentos originales debe de ser por una necesidad musical ; 
ya que de  lo wntmrio nuestro acercamiento producira un sonido falso, el cud sera superado 
wnsiderablemente por cualquier ejecucion de calidad sobre instrumentos modemos. 

Por lo anterior, consideramos que para ambos autores : 
1. Es completamente permisible la ejecucion de musica antigua sobre instrumentos 

modernos. 
2. Un sonido 'original' va depender del dominio de 10s factores estrictamente musicales y no 

del instmmento. 
3.  Un instmmentario antiguo puede influir positivamente en la obtencion de un sonido 

original si es usado como resultado de una necesidad musical, ya que dicho 
instrumentario forma parte de la escritura idiomatica de la obra. 
6.1.3 Sistemas de  Notaci6n 

Este es otro de 10s factores que forman parte del conocimiento historico. Unicamente 
Harnoncourt hace referencia a el. No obstante, desearia recapitular 10s siguientes aspemos : 
I .  Hay dos p~c ipa les  formas de notacihn : 

a) La obra es anotada. No hay indicaciones de ejecucion. 
b) La ejemci6t1 es anotada. Hay direcciones de ejecucion. 

4. La primera forma t%e la que se uso hasta antes del siglo XIX La segunda es la que 
predomino todo el siglo XIX y la mitad del XX. 

5.  Para poder descifrar correctamente una obra escrita bajo el sistema de la obra es anotada 
hay que recumr a : 
a) El contexto musical. 
b) El contexto filol6gico contemporineo. 
6.1.4 Las Pricticas Tradicionales de  Ejecuci6n 

Este es el tercero de 10s factores, propuestos por Harnonwurt, que forman parte del 
wnocimiento historico, y que por tanto presenta insdciencias de conocimiento desde la 



perspectiva de ambos autores. Por ejemplo Kirkpatrick sefiala : las nzodas en la ejecucion de 
la mzisica de Boch han cambiado radicaln~ente desde 10s tiempos de Bach mismo. Es decir, 
para Kirkpatrick la interpretacion musical puede ser incorrectamente intluenciada por 
convencionalismos 10s cuales, si bien resultan contemporheos a la obra a ejecutar no 
siempre corresponden a las pricticas musicales propias del autor o estilo Por tanto, si bien 
puede haher documentos de la epoca de Bach que seiialen una preferencia por ciertos tip0 
de instmmentos o ejecucion, estos responden en muchas ocasiones a otros intereses que no 
son 10s del propio Bach. 

En este mismo sentido seiiala Hamoncourt : la mlisica y la prcicfica musical nunca 
fireron uniformes. Consecuentemente resulta necesario saber si la information historica que 
poseemos realmente se correspodde con la obra a ejecutar. 

En sintesis : 
I El conocimiento que se posea sobre !as prhcticas tradiciondes de ejecr?cibn tieze qne ser 

a n d d o  a consciencia, ya que una ubicacion estilistica o temporal i n c o m a  puede 
conducir a graves errores de interpretacion. 

2. Este conocimiento es insuficiente, y por tanto tiene que ser reforzado con un 
wnocimiento musical. 

6.2 Factores Musicales 
6.2.1 La Musics Barroca : Un Lenguaje Retbrico 

Como a continuation se vera el concept0 de la musica bmoca como un lenguaje 
retorico time cabida tanto en 10s autores antiguos como en 10s contemporheos. Por 
ejemplo Bach seiialaba : (al t ow, )  imaginese a dos o trespersonas conversando, cada una 
de l a  cuales espera que la orra complete slrs oraciones antes de introducir las propias. 
Quantz por su parte decia: la ejecucion musical podria ser comparada con la 
proiiuncracioiz o la manera de evresarse de un orador. Para Quantz, de hecho, son 
necesarios 10s mismos requerirnientos en el orador y en el interprete Recordemos : 
Reqnerimientos en el Orador Requerimientos en el Intkrprete 
1. Pronunciation distinta y perfecta = Buen fraseo 
2. No confundir letras o combselas = Articulacion 
3 Variedad placentera tanto en voz como en lenguaje = Dinimica 
4. La expresion cada sentimiento con una inflexion vocal = Caracter 

Hamoncourt es quien m h  hace enfasis en este aspecto. Para el el dialogo, en 
coincidencia con Bach, es la base de la musica barroca, ya que este responde a las 
expectativas dramaticas que dicho estilo requiere. A h  mb,  para Hamoncourt el genero 
barroco es un lenguaje retorico ya que se vale del mismo esquema operativo que la retorica ; 
es decir, posee inbo$uccion, eimnciado, proposicidn, argumento, refirtacidn y conclusion. 

Como ya ha sido mencionado, el aspecto dramatic0 juega el papel principal en la 
musica barroca. La expresion de las ideas y pasiones que cada obra implicaha era el punto 
clave de  la interpretacion. Por ejemplo Bach a f imba  : La ejecucion es lo habilidad de 
hacer consciente a1 oido, ya seapor medo del canto o 10s inshrmentos, del VERDADERO 
CONTEND0 Y AFECTO que posee una composiciorz. Quantz por su parte advertia : El 
orador y el mtisico tienen, en lo esencial, la misma meta en cuanfo a la preparacioi~ y la 
ejenrcion final de sus productos ; a saber, volverse maestros de 10s cormones de sus 
esnrchar, ANZMR 0 AQUIETAR SUS PASIONES, y trhrmsportarlos ahora a este 
sentimiento, ahora a ap81. Respecto a esto Hamoncourt menciona: La zinica 



consideracio~~ (del esfilo barroco) erapresentar el fexfo lo mds claramettfe posible y con la 
MAYOR&WRESIWDAD. Finalmente recordemos lo que al respecto Kirkpatrick seiialaba : 
Urn disciplina mnca debe de mafar a1 SENTIMIENTO ART~STICO gemiino. Como puede 
observarse, para todos 10s autores es evidente que la expresion dramatics y emwional 
juegan un papel preponderante en la interpretacion. 

Por todo lo anterior consideramos que para 10s autores : 
I .  El lenguaje musical barroco es un lenguaje rethriw, puesto que se basa en 10s mismos 

principios que el ane de la ret6rica. 
2. Ya que este lenguaje musical se deriva hasta cierto punto del habla va a presentar 

elementos tanto del discurso como del diilogo. 
3. El principal objetivo de la musica barroca va a ser la expresion dramitica. 
4. Los requerimientos para la correcta ejecucion musical de una o b ~ a  barroca serin 10s 

mismos que para la elocucion de un discurso. 
6.2.2 Tempo 

El tempo es un elemento musical el cual se ve afectado por diferentes factores tanto 
musicales wmo extemos. Los subtitulos que aparecen comunmente al comienzo de las 
pattituras, tales como Allegro, Adagio, Vivace, etc., son considerados par lo general guias 
de vital imponancia en la determinaciirn del tempo. Sin embargo, para 10s autores estudiados 
dichos subtitulos poco tiene que ver con el tempo ; mas bien resultan indicadores del 
caracter. Por ejemplo, para Quantz estos epigrafes son una rndicacion del serztimienfo 
dominmte de la piera Para Kirkpatrick, Los subfifulos como Allegro, Adagio, Moderato, 
etc. son mas indicaciones del caracter de lapieza que indiwciones de fempo POI su parte 
Hamoncourt considera que estos subtirulos represenfan mcis e/ afecfo qtle el tempo de la 
piera. 

Como fue mencionado, existen asimismo otros factores que influyen en la 
determinacibn del tempo de una pieza. Hamoncourt mencionaba 10s siguientes : 
1.  El Afecfo de la pieza, donde : 

a) Afectos tristes = tempos lentos. 
b) Afectos alegres = tempos ripidos. 

2. El ritmo y el mefro, donde 
a) Mientras m& grande sea la unidad de medida y m b  pequeiios 10s valores que en dicha 

unidad se encuentran, menor seri el tempo 
b) Mientras mis pequeiia sea la unidad de medida y 10s valores que en dicha unidad se 

mueven sean parecidos, o se encuentren en una proporcion cercana, mayor seri el 
tempo. 

3. La articulacibn, donde 
a) A mayor legafo menor tempo. 
b) A mayor grado de detache mas rapido sera el tempo. 

4. El ritmo mmonico. Ningb tempo debe ser tan rapido coma para volver incomprensibles 
10s cambios armonicos. 
5. El famaiio del enramble, donde : 

a) A mayor tamaiio del ensamble, m h  lento tendra que ser el tempo 
b) A menor tamaiio del ensamble, m b  rapido podra ser el tempo. 

6 .  Laspropiedades acirsficas donde : 
a) A mayor grado de resonancia de la sala, m b  lento debera ser el tempo requerido. 



b) A menor grado de resonancia, m h  rapidos podrin ser 10s tempos 
Kirkpatrick por su pane seiiala tres aspectos basicos que influyen en el 

establecimiento de un tempo 
a) El movrmiento armdnico. La rapidez o lentitud de 10s cambios a n n o ~ c a s  va a determinar 

en gran medida el tempo general de la pieza. 
b) Las corrientes riimicas basicas. Los cambios de velocidad indicados por 10s cambios en 

10s valores de las notas son una muestra de la actividad ritmica la cud influye 
decisivamente en el tempo. 

c) La elecciorz y realce de 10s detalles mas importantes. Esto es tambien llamado por 
Kirkpatrick Caracterizacidn del ritmo, y se refiere basicamente a la relacion que existen 
entre el ritmo y la articulation ; donde lo lirico y cantdbrle, es decir aquello que tiende a 
10s tempos lentos, se expresa por medio del legato, y donde lo dancistico, activo, 
locomotor, o sea aquellos que tiende a lo ripido, por medio del derachi. 

Quantz consideraba que con el ,fin de hacer el tiempo claro a1 ejecutante ... la 
intension del compositor &be ser a'escubierta apartir del contenido de la pieza misma. 
Para el el tempo puede ser determinado a panir de 10s siguientes factores : 
1. El carcirter, donde : 

a) Allegros = alegria y nvacidad 
b) Adagios = ternura y melancolia 

2. Para determinar el caracter de una pieza existen asirnismo segin Quantz diferentes 
factores. Entre estos podriamos destacar : 
a) Iml iguas  ritmicas. Por ejemplo, seiialaba el autor : Lo Majestuoso es representado 

tarzto poor nofas largas durante [as cuales las otras voces llevan un movimiento 
r@rdo, como por notas con pmtillo. Este aspecto se relaciona tambien con el 
movimiento de las comentes ritmicas basicas propuesto por Kirkpatrick. 

b) El melro. Para Quantz, 10s valores ritmicos adoptan un caracter especifm -el 
menciona el Allegro- de acuerdo a 10s requerimientos del metro. 

c) La artzculacidn. Quantz considera que la alabanza es represent& con notas I i g a k  
qire ascienden o descienden por grados conju~~tos. Por otro lado, considera que lo 
alegre se expresa por medio de notas breves las c~rales se mueven tanto por saltos 
c m  por grados conjuntos. 

2. Pasajes dflicrles. El tempo elegido debe hacer comprensibles aquellos pasajes que por 
velocidad resultan dificiles. Este aspecto tiene, a mi parecer, mucho que ver con el flujo 
de !as comentes ritmicas. 

3. Las condiciof~es adsticas. Para el autor 
a) Los lugares con mucha reverberacion no favorecen a 10s tempos rapidos. 
b) Los lugares pequeiios y con poca resonancia Favorecen los tempos ripidos. 

4. E/movrmiento armdnico. La relacion entre el grado de reverberacion y el tempo depende 
bisicarnente del movimiento armonico. En este sentido apuntaha Quantz . El eco que 
crece constantemente en 10s lugares amplios no se desvmzece rripido, y zinicamente 
produce confrrsidn entre lac. notas si dstas se suceden rhpidamente, haciendo 
ininteligibles fanto a la annonia como a la melodio ... Asipues, en tales ocasiones hay 
que escoger conciertos que esten escritos en un eslilo majestuoso, que contelfgapasajes 
en unisono, conciertos en 10s que [as armonias cambien sdlo de compds a compds o a la 
miind de este. 



Como puede observarse, existe una relacion muy Importante entre ambos aspectos 
POI lo que ataiie a Bach, este seiialaba bbicamente el mismo principio de 

Hamoncourt, Quantz y Kirkpatrick en el sentido de que : 
a) Allegro = detach2 
b) Adagio = Legalo 
Esta obsemacion responde, a mi entender, a dos aspectos que influyen en el tempo : El 
caracter de Iapiezoy la ariicul'acion. Como puede verse estos dos aspectos responden a 10s 
mismos principios s e ~ l a d o s  por 10s den& autores. 

Veamos el siguiente cuadro comparativo 
Factores que Influyen en la Determinaci6n del Tempo de una Pieza 

Harnoncourl Kirkpatrick Quantz Bach 
1. El Afecto de lapieza El macter El caracler 
2. Elrirno L m  corrientes ritmicm Lnsfigurm ritmrcas 
3. El melro El metro 
4. La artznrlacion Caracterizacidn del rilmo Artimlacion Artimlacidn 
5. El riimo armdnrco El movimienro mmonico El movimiento amonico 
6. L m  propiedades anisticas Condiciones anisticas 
7. El tamaiio &I ensamble 

Como puede observarse 10s factores propuestos por Hamoncourt y Quantz son casi 
10s mismos. Por lo que ataiie a Kirkpatrick y Bach coinciden entre ambos en cuatro de 10s 
siete aspectos propuestos por Harnoncourt. Sin embargo, creo que estos resultados se dan 
mks por omision que por una Mta de coincidencia entre 10s autores. De hecho, yo me 
atreveria a decir que todos 10s autores estarian da acuerdo con 10s planteamientos de 
Harnoncourt dada la vision tan similar que comparten. Es decir, me parece que si 
Kirkpatrick y Bach no hacen referencia a todos 10s Gpectos propuestos por -&moncourt y 
Quantz, se debe sobre todo a que cada uno asume diferentes prioridades en sus obras ; lo 
cud no les permite siempre analizar todos 10s factores involucrados. 

6.2.3 Ag6gica 
Ya en el capitulo 3 se habia seiialado que para 10s autores antiguos la libertad 

agogica era perfectamente permisible. Por ejempio, Bach nos setialaba que en tempos lentos 
o moderados, las cesuras son walmente exterdidas mas alla de su duracidn norma L... Es 
una costumbre el alargar unpoco y apartarse Iigeramente de la observancia estricta de la 
duracion del compas. Por su parte Quantz a rg ia  : SI bren la exactitrrd del tempo es 
importante en todos 10s tipos de mzjsica, dste debe ser observado mas rigurosame~rte en la 
musica de h a .  Asimismo, en el caso de 10s recitativos recomendaba hacer uso de una 
cierta libertad agogica, con el fin de facilitar la expresion drarnatica. 

En el caso de 10s intirpreter contemporaneos quien hace alusiones en este sentido es 
Kirkpatrick, y a1 respecto apunta : 
a) En 10s movimientos rdpidos es aconsejable un alto grad0 de exacfih~d en Ios w l o m  

pequefios de l m  notas. 
b) En 10s ntovimientos lentos r~naprecision matematica en 10s valores rapidos de las notas 

no sdlo es indeseable, sino que puede perjudicar el caracfer de la obra. 
Como puede verse 10s planteamientos de Kirkpatrick coinciden exactamente con 10s 

de 10s autores antiguos. En consecuencia podemos alirmar que el siguiente esquema es 
aplicado por todos los autores : 



1 Los tempos ripidos (Allegros), w n  un caracter de danza, requieren, por lo general, una 
mayor exactitud en la observancia del tempo. Por el contrario, 

2. Los tempos lentos (Adagios), con caracter cat~tcibrle, permiten una mayor libenad 
agogica. 
6.2.4 Polifonia Ritmica 

Resulta muy interesante ver que hnicamente son 10s int6rpretes contemporaneos 10s 
que se manifiestan a1 respecto. Q u i d  el hecho de que 10s autores antiguos esten mas ligados 
al estilo 'expresivo o sentimental'(Empfindsamer Sfil), el cud se enfoca m b  hacia las 
texturas hodonicas, hace que presten poca atencion a dicho aspecto. En fin, veamos lo que 
10s autores modemos indican al respecto. 

Hamoncourt considera que en una pieza existen diferentes planos de articulacion, 
difeenfes niveles, 10s cuales no obstanfe unen lapieza como un todo La escritura de Bach 
era un ejemplo de dichos niveles, ya que posee diferentes tipos de articulacion para las voces 
y 10s instmmentos en un mismo pasaje. Para Hamoncourt es indispensable comprender y 
aceptar la complejidad, la simultaneidadde diferentes tratamientos con el fin de lograr una 
presentacih mis correcta de esta musica. 

Kirkpatrick por su p m e  sefialaba que la polifonia ritmica es creada cuando se dan 
dgerentes velocidades en diferentes voces. Para el el movimiento irregular que implica el 
ritmo de cada voz no debe subordinarse a la regularidad que implica el metro. 

Si bien por un lado se nos habla de Nveles de articulacibn y por otro de diferentes 
velocidades entre las voces, la realidad es que estos dos aspectos se complementan ; ya que 
una manera de l o p  diferentes velocidades entre las voces es valiindose de diferentes 
grados de acentuacion, lo cud se logra precisamente por medio de la articulacion. 

Por lo anterior podriamos decir que para lograr la wrrecta expresibn de la polifonia 
rltmica hay que respetar las diferentes velocidades, asi como 10s diferentes niveles de 
acenhiacian en la musica ; lo cud va implicar no igualar el movimiento ritmico il~egular de 
las voces a1 movimiento regular del metro. 

6.2.5 El Metro 
Si bien la organization jerhrquica del metro es de gran importancia para la unidad y 

expresibn del ritmo, solamente hacen pronunciamientos a este respecto 10s interpretes 
contemporineos. Ambos establecen sistemas de organizacibn de 10s pulsos del compas El 
de Hamoncourt es un sistema jerirquiw de notas 'nobles' e 'innobles' el cual hace 
referencia al enfasis que requiere cada tiempo del wmpb .  Este sistema se extiende tanto a 
10s valores pequeiios que entran en cada tiempo del compas como a 10s motivos, eases, 
periodos, etc. y se ve enriquecido por jerarquias snperiores impuesta por la armonia, el ritmo 
y 10s diferentes planos de articulacion ; es decir la polifo~a ritmica. 

Por su parte el sistema de Kirkpatlick unicamente contempla el tipo de pulsos que 
actuan en el compk. Veamos el siguiente cuadro comparativo en un compas de 414 : 

Hamoncourt Kirkpatrick 
1 .  UNO. Tiempo noble Downbeat. Tiempo fuerte 
2. dos. Tiempo malo Ofleaf Tiempo dibil no anacnisico 
3 .  tres. Tiempo no muy noble Aferbeat No tan fuerte como el Downbeat 
4. (matto). Tiempo miserable Upbeat Tiempo dibil anaccnisico 

Si bien existe urn wrrespondencia entre 10s pulsos propuestos por ambos, 10s de 
Kirkpatrick no siempre van a responder al esquema anterior, ya que es posihle tener un 



ajierbeaf en un primer tiempo, un upbeat en un segundo o un offleaf en un cuarto. M& 
aun, 10s esquemas propuestos por ambos reflejan espectros dinhicos distintos 

Barnoncourt Kirkpatrick 

Y es aue mientras aue el esauema de Hamoncourt uresta atencion a 10s tiempos 
fuenes, para Kirkpatrick lo mas importante son 10s tiempos debiles (upbeats), ya que estos 
sirven de preparation a 10s tiempos fuertes (downbeats). Recordemos que Kirkpatrick 
setialaba : Eldownbeat es historia mrentras que el upbeat es experiencra. El dow~rbeal es un 
resulfado, no una causa. Obviamente, no hay que olvidar que el esquema de Hamoncourt es 
afectado POT otros factores quegrncias a Dzos ... anulan la monotonia de este srstema. 

Si bien existe una notable diferencia en cuanto a la importancia que poseer! !os 
tiempos fuene y 10s tiempos debiles en cada autor, ambas concepciones hacen del propio 
context0 musical la guia mas imporrante a la hora de definir un ritmo en relacion al metro 
regular impuesto. 

6.2.6 El Acercamiento Vocal 
Recordemos 10s seiialamientos de 10s autores antiguos respecto a este aspecto. Bach 

presenta tres enunciados basicos : 
I.  El fecladisfa debe aprender apensar en ikrminos del canto. 
2. No hay que perder oportunidad de escuchar un canto arfistico. 
3. De hecho, es una buena pracfica el canfar las melodias insfrumentales con elfin de 

lograr su correcta ejenrcidn. 
Por otro lado, Quantz hace del canto uno de 10s requerimientos necesarios en el 

musico. Veamos su sefialamiento al respecto . Si alguien posee el talenfo necesario para la 
composicion, ee( canlo as; como lo.? inshumenfos, p&& decirse, en el mdspreciso sentido, 
que ha iiacido para la musica 

De 10s interpretes contemporaneos, Kirkpatlick es el que se pronuncia en este 
sentido ; y dice : 
1. TO* melodia tiene su origen en ins inflexio~res de lo vor humatra. 
2. Torla ejenrcidn de una melodia insfr~tmen~al debe de imifar dichas infexiones 
3.  Canto lo que se va a locar es urza de l a  maneras nrh sencillasy sepras de enfender el 

contorno melddico de unafmse. 
4 Canfar desari-olla un sentimiento para cada aspect0 de la armonia y la fonalrdad; 

ademcis de serprobablemente elfactor mas importante en la audicion de polifonin. 
Como puede verse existe una gran correspondencia entre 10s seiialamientos de Bach 

y Kirkpatrick. Por ejemplo, para ambos todo instrumentista debe pensar en t e l inos  del 
canto e imitar Bste al tocar. Asimismo ambos recomiendan cantar las melodias instrumentales 
con el fin de lograr una correcta ejecucion. En el caso de Quantz, me parece que su 
recomendacion responde tambih a la necesidad de imprimir un 'sentimiento cantante' a 
toda ejeoucibn instnunental. Esta impresion se coadyuva asimismo con la comparacion entre 
la musica y el habla que Quantz sefiala. ya que dicba comparacion establece de manera 
implicita las condiciones vocales que el habla implica, y que en consecuencia tambien deben 
de encontrrtrse en la ejecucion musical. Quiza, esta pudiera ser tambien la visi6n de 
Hamoncourt al respecto. 
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6.2.7 Articulation y Fraseo 
Comparemos 1% definiciones dadas por los autores respecto a1 fraseo : 

Kirkpatrick : Frasear es la accion de unir aquello que debe ir junto y sepmar aquello que 
debe ir separado. 
Quantz - Frasear wnsiste en evitar separar lm ideas que van juntas, asrmismo ... no ligar 
apellos p q e s  que contienen m& de una frase, y que por tanlo hay que separar. 

Como puede observarse ambas definiciones json practicamente iguales !, es decir, 
parafraseando a ambos : Frasear es unir lo que va junto y separar lo que debe ir separado. 
Ahora bien, bcomo se puede saber que va junto y quC separado ? Para Kirkpatrick, todo el 
fraseo nace de un sentido vocal o de un gesto de baile. Por otro lado, rewrdemos que 
desde la perspectiva de Quantz la musica requiere del mismo tipo de fraseo que el habla : 
separacion matizada de las diferentes unidades, tales como palabras frases y oraciones, que 
forman el discurso. Esta forma de wmprender el fraseo se ve wrroborada con la sentencia 
de Bach ... imaginese a dos o frespersonas conversando cada una de [as nrales espera que 
la ofra complere sus oraciones antes de infroducir las propim. Como puede observarse, la 
concepci6n generalizada del fraseo apunta hacia la necesidad de wmprender a la mhsica de 
manera discursiva ; donde la diferenciacion entre las unidades que forman la organization 
jerkquica global es la clave para un fraseo correcto. 

Veamos ahora lo que sefialan 10s autores respecto a la articulacion ' 
Hamoncourt . La articulacibn es lo uni6n o sepmacion de nofas o pequeiios m p o s  de isfas - - 

o $gurus. 
Kirkpatrick : La articulacion es la mera separack5n o conexion de las nofas. 

Nuevamente 10s conceptos de dos autores json iguales I Mas aun, la concepcion de 
la musica como un lenguaje retorico ve en la articulacion su principal recurso. Veamos : 
Quantz considera que la articulacion sinre para que laflauta 'hable con propiedad'. Por 
otro lado Dara Hamoncourt la articulacion busca hacer hablar correctamente a la mzisica 
barroca. 

Si bien Bach y Quantz no dan definiciones explicitas respecto a la articulacion resulta 
evidente que para ambos esta consiste tambien en la union y separacion de notas o grupos de 
estas puesto que por un lado Quantz propone diferentes formas de unir o separar 10s sonidos 
por medio de algunas silabas ; y por otro, Bach hace referencia a 10s recursos basicos de 
articulacion. 

Los recursos bbicos de articulacion son el ligado y el staccato. Determinar su uso 
depende basicamente del wn teao  musical Por ejemplo Bach sefiala : Eri general, las notas 
detache aparecen m& en 10s pasajes con saltos. (En consecuencia, 10s pasajes que se 
mueven por grados wnjuntos requieren de una articulacion en legato.) Para Quantz el 
asunto es exactamente igual, es decir, propone articulaciones con caracter defache en 10s 
saltos y articulaciones en legato para 10s grados conjuntos. Por su pane Kirkpatrick 
sostiene : 
1. Las notas que avanzan paso a paso tienen una mayor inclinacibn a recibiu una articulation 

en legato. 
2. Los saltos de una linea que avanza paso a paso es probable que exijan la expresion de un 

detachi. 
Como podemos obsenrar, itodos 10s autores se manifiestan exndamente igual I 



Ahora bien, no obstante 10s principio anteriores, 10s autores son conscientes 
asimismo de que existen otros elementos que influyen en la articulacion Por ejemplo, Bach 
es consciente de que las artimlaciones no pueden estandarizarse  amo on court por su pate  
seaala que la articulacion se ve enriquecida por la armonia, el ritmo y el enfasis. Finalmente 
Kirkpatrick apunta : Ni el lrgado ni el staccato son absolutes. .Los grados de ligado y 
siaccafo esfan sujetos a un ajuste contrnuo, de anrerdo a Ins condciones musicales, 
inshumentales y anisfrcas. 

6.2.8 Dinimica 
Recordemos uno de 10s enunciados mis importantes de Quantz : "Yo estoy 

convencido de que si se aprende a reconocer 10s dij2rentes efectos de Ias d~sorrancias : sf 
se presia gtan afencion a la repeticidn de las ideas, a 10s nofas largas que relevon a las 
notas rdpidas, a los pasajes que aparecen frecuenzemenfe en las cadencias, y a las notas 
alteradas con sosfenidos, becuad-os y bemoles las orales conducen a ofras lonalidades : 
Esroy convencido, afirmo, que uno serafacilmente capaz de adivinar nrando usar Piano. 
Mezzo Forte, Forte y Fortissimo sin que dichas indicaciones hayan sido previmnenfe 
escrifas. 

Si hici8ramos un ad i s i s  de 10s aspectos a 10s que se refiere Quantz tendriamos que : 
1. El aspect0 de mayor importancia en la detenninacion de 10s matices es la armcnia 
2. Posteriomente el ritmo. 
3. Y a1 final la forma. 

El peso que poseen las relaciones armonicas en la detenninacion de 10s matices de 
una pieza se debe bhsicamente a 10s grados de tension y distension que ofrecen dichas 
relaciones, de la siguiente forma : 
a) A mqor grado de disonrmcia mayor grado de tension, y por fanto mayor i~olumen. 
b) A mqor  grado de consonancia menor grado de tension, y por fanfo menor volnmen. 
(Esto mismo puede ser aplicado en el caso del ritmo y la forma, donde la altemaneia de 
ciertas figuras ritmicas, asi como de pasajes, va a provocar diferentes grados de tension) 

Esta vision de Quantz es corroborada por Bach con la siguiente ease : En general. 
puede Liecirse que las disonancias deben sonar Forie y /as corzsofrancias Prano. 

Para Wanoncourt la dimBrnica es un elemento de la articulacion donde las relaciones 
armonicas van a jugar un papel de gran importancia. Asi, en coincidencia con 10s autores 
antiguos s e ~ l a b a  : 
1. Una disonancia debe ser enfafizada siempre, pese a que se ennrentre en uri tiempo dkbil 

o malo. 
2. Lo resolucion de una disonancza -y cada disonmeia en la musica barroca impiica uria 

resolucion- no debe etfatizarse, ya que de ofra manera fro existiria urla 'resohrcion '. 
Como puede verse, el principio de corrsomcia = menor intensrdad y disorrancia = 

mayor zntensidad se cumple. Mas aun, al uhicar la dinimica dentro del imbito de la 
articulacion, Hamoncourt seiiala que 10s grados de intensidad de esta van a depender 
tambien de aspectos como el ritmo y el knfasis (este bltimo como se vera corresponde a la 
inflexion) 

Ahora bien, Kirkpatrick menciona al lado de la articulacion y el fraseo un elemento al 
cud llama infiexion La infexion es la colocacion de varios grados de rntensidud y 
acentrracion de aacerdo a las tensiones implicadas por la obra La idexion puede ser 
Ilevada, y aqui puede encontrarse el por qu8 Hamoncourt relaciona a la articulacion con la 



d i ~ m i c a ,  por medio de la articulacion o la dinamica La inflexion se ve afectada por el 
ritmo y la armonia. (Cabe en este momento hacer un parentesis y sefialar que resulta aveces 
muy complejo diferenciar hasta que punto cada uno de 10s elementos musicales puede ser 
estudiado de manera aislada. No debemos de olvidar que todos 10s aspectos musicales se 
relacionan y que en muchos casos lo que para unos autores es parte de un elemento para 
otros es de uno diferente ; no obstante la esencia de ambos sea la misma.) Asi pues, la 
inflexion es, a mi parecer, lo que Hamoncourt llama Cnfasis, ya que este es un aspect0 que 
define, o se define, por medio de la articulacion y su repercusion es hasicamente dinbioa. 

Para Kirkpatrick la inflexion armonica (tambien habla de inflexion melodica, la cual 
no obstante es en gran medida calificada por la armonia) es la de mayor importancia. Su 
problema consiste en disfinguir 10s diferentes grado,s de acfividady pasividad en las nofas 
que comporren un acorde. Y en este sentido el autor hace una sentencia muy parecida a la de 
Quantz, y dice : Si se ha entendido el fur~cionamienfo armonico de una preza no hay 
necesidad de que se irdque don& hacer un crescendo y donde un diminuendo, donde 
tocar piano y donde iocar forte. Consecuentemente el esquema dinimico presentado por 10s 
demas autores se repite en Kirkpatrick : 
a) A mayor activrdrzdarmdnica, mayor vohrmen. 
b) A menor actividbd armdnica, menor volumen. 

La actividad a r m o ~ c a  y su repercusion dinirmica no se limita unicamente a las 
relaciones entre acordeq Csta abarca asimismo las relaciones tonales. Por ejemplo, 
recordemos que Bach seiialaba : todos 10s tonos de una melodia que esta @era & la 
tor1~11idad deben ser enfafizados, esfo sin dejar de tener en nrenta siforman consonancias o 
drsortanciar ; par otro lado, aquellas qire pertewecen a la tonalidad deben iocarse 
efectivamenfe en piano. Es decir, la lejania o cercania tonal va a ser un factor que tambien 
va a afectar a la dinhnica : 
a) A mayor lejania tonal, mayor tension, y consecuentemente mayor volumen. 
b) A menor l e j a ~ a  tonal, menor tension, yen consecuencia menor volumen. 

Quantz por su pane relaciona a la actividad tonal w n  la twria de 10s afectos y hace 
enfasis en 10s posible 'humores' que cada tonalidad es capaz de expresar. Por ejemplo 
apunta : La menor, Do menor, Re sostenido mayory Fa menor expresan melancolia mucho 
mejor que otras fonalidades menores. Para comprender mejor esta sentencia hay qne tener 
en cuenta dos cosas : 
1. Que la a6naci6n propuesta por Quantz no es de temperamento igual, lo cual pennite que 

se presenten diferentes grados de tension arm6nica entre las tonalidades 
2 Que el color tonal es otro de 10s aspectos que puede influir en la perception de dichos 

afectos. Obviamente hay tonalidades mas brillantes que otras. 
Hamoncourt tambien es wnsiente de las tensiones tonales y la repercusion afectiva 

que irnplican. Por esto su preferencia por uua 'buena' bien tempera& ajinacion. Ya que 
gracias a esta si bien esposible tour  en todos 10s tonos, esos sonar& diferente. 

Por su parte Kirkpatrick hace referencia a la necesidad de diferenciar entre 10s grados 
de tension que sedan no ~510 entre 10s acordes, sino tambiCn entre las diferentes tonalidades 
en las que se mueve una pieza. Para 61, es la vasta organization tonal la que hace posible la 
conshrccion de una pieza grand. En consecuenoia mantener 10s diferentes grados de 
tension entre las diferentes tonalidades sobre las que se mueve una pieza va a evitar que 
nuesira obra caiga en fragmenfos relacionados insuficienfemenfe. 



Como puede verse, el aspecto armonico es el de mayor relevancia para todos 10s 
autores en la determination de 10s matices de una pieza. Asimismo, el esquema dinamico 
armonico es en todos igual. 

Finalmente cabria recordar que las intensidades, es decir, 10s grados de tension y 
distension, se pueden expresar por medios diferentes. Por ejemplo para Hamoncourt estas se 
expresan bisicamente por medio de la articulacion, la cud a su vez se ve calificada por la 
armonia, la dinhica, el ritmo y el eafasis. Por otro lado, para Kirkpatrick estas intensidades 
se derivan basicamente del aspecto armonico y se expresan por 10s siguientes medios : la 
dinamica, la articulacion y la agogica. Para comprender mejor esto veamoslo en un cuadro 
comparativo : 

Harnnnconrt 
Armotzia 

La am'e~~Iacidn se  eqresnpor media de : Dinrimica 
Riimo 
Enfais 

Kirkpatrick 
Dindmica 

Lus infensidades armdnicas se expresanpor medio de : Arliculacidn 
Ageica  & Pareciera que 10s elementos interpretativos son intercambiables y que su posicion 

depende sobre todo de la importancia que cada autor les otorga Consecuentemente cabria 
preguntase : i Es la articulaci6n la que se expresa por medio de las intensidades armonicas o 
son las intensidades armonicas las que se expresan por medio de la articulacion? A mi 
parecer ambas altemativas son vilidas ya que, como ha sido sefialado, ninguno de 10s 
aspectos analiiados actlia independientemente. 
6.3 Factores Extramusicales 

6.3.1 La Afinaci6n 
Si bien la afinacion es un aspecto de gran importancia para el estilo barroco, 

unicamente Quantz y Hamoncourt se ocupan de este aspecto. No obstante, esto nos permite 
comparar las visiones del pasado con las contemporheas. Por ejemplo, recordemos que 
para Harnoncourt no existe una afinaciirn que pueda ser considerada como la 'mb correcta'. 
Para el, aqvello que es correct0 para un sistema particular puede considerarse por 
definition, p r o .  

Resulta muy curioso el hecho de que mientras Harnoncourt intenta buscar un sistema 
de afinacion para cada tipo de musica, Quantz le apuesta mas a la estandarizacion de la 
aiinaci6n. Sin embargo, es muy interesante ver como finalmente ambos se inclinan por 
afinaciones temperadas (Quantz rewmienda una afmacion con quintas pequeEas, mientras 
que Harnoncourt presta atencion al tamaiio de las terceras), mhs no de temperamento igual, 
las cuales favorecen ciertos tonos o intervalos con el fin de permitir la expresion de las 
curacreristica tonales. 

6.3.2 Respecto a1 Tamaao del Ensamble. Balance 
En el capitulo 3 habiamos visto que para los autores antiguos el tamaiio de un 

ensamble depende basicamente del balance que se desee, y que este Gltiio se basa a su vez 
en la idea de hacer que las voces principales sobresalgan. En este sentido teniamos el 
siguiente esquema de jerarquizacion : 



1. Lo que m b  debe sobresalir son las voces principales, las cuales generalmente re hallan en 
las voces superiores 

2 Posteriormente hay que destacar las voces graves, ya que estas definen el context0 
armonico. 

3. Finalmente vienen las voces medias, las cuales cumplen basicamente el papel de relleno 
No esta demas recordar que este tipo de balance responde sobre todo a las 

necesidades del 'estilo expres'wo o sentimental' (Empfindsamer Sill), al cud e s t h  mas 
ligados 10s autores antiguos. Por tanto este tipa de balance no va a responder siempre a las 
necesidades de todos 10s estilos que se dieron durante la $oca barroca. 

De 10s interpretes contemporaneos, Hamoncourt es quien se expresa al respecto. 
Para 61 el tamailo de un ensamble depende basicamente de la anistrca de la sala, la forma 
musical y 10s inslrumentos. Obviamente una sala pequeiia no va a permitir ensambles 
grandes, asimismo la calidad acustica de 10s instrumentos va a influir en este aspecto. Poi lo 
que se refiere a la forma musical, me parece que volvemos al principio de balance 
mencionado anteriormente ; es decir, dependiendo de las necesidades propias y estilisticas de 
las obras es que se va a favorecer un cierto tip0 de balance. Asi poi ejemplo, seria absurdo 
favorem el tipa de  balance propuesto par Quantz a fugas u otras obras polionicas de J.S. 
Bach o de Monteverdi ; ya que esta musica nada tiene que ver con el 'estilo expresivo'. 

Por lo anterior, me parece que es posible asumir a 10s aspectos seiialados por 
Hamoncourt como guias en la determination del balance de una pieza. 

6.3.3 La Tkcnica 
En el capitulo 3 se sefialaban 10s planteamientos que 10s autores antiguos hacian en 

este sentido. Como se recordark la conception de Bach muestra una intensa relacion erusl;. 
la tecnica y la ejecucion. De hecho, sus planteamientos nos presentan a la ticnica no como 
un elemento aparte de la interpretacion, sino como un aspecto mas de esta. Por ejemplo 
seiidaba : las diflfaciones deben de adaparse a! conrexfo. Asimismo, el autor nos plantea 
la busqueda de una tCcnica natural, la cual debe de aprovechar 10s potenciales fisicos y evitar 
las deformaciones que pudieran crear problemas de tension en el ejecutante. 

Pocos eran 10s seiialamientos de Quantz respecto a la tecnica. Q u i ~  esto se deba a 
que para el la ticnica se encuentra dentro de 10s factores de interpretacion mismos. POI 
ejemplo, la articulation y el fraseo en la flauta e s t h  estrechamente relacionados con la forma 
de emision del aire, la cud, es a primera vista, un aspecto tecnico. 

Hamoncourt considera que la tecnica es un aspecto que se ve iniluido por 10s 
factores historico. Para $ 10s valores que definen a la 'maestria tecnica' han cambiando con 
el tiempo, las circunstancias y 10s valores esteticos de cada epoca. En conseaencia no es 
posible bablar, desde su punto de vista, de una 'maestrias tknica' que hncione en todos 10s 
estilos. 

Por su parte Kirkpatrick consideraba que la ticnica es claramente inxiispensable 
para el funcionamiento de un interprete. En este sentido s e ~ l a b a  tres requerimientos 
t&nicos basicos : 
a) El completo control de Ios dedos. ( El enunciado completo seaala . "el completo control 

de 10s dedos es necesario tanto en aestiones de tempo como de matices.") 
b) La total agilidady trna completa independencia de istos. 
C) La necesidadpor la mas grande eeonomia de movimiento posible. 



La vision de Bach Quantz y Kirkpatrick confluye en la siguiente sentencia : La 
tbnica es un elemento vital de la interpretacion ya que en muchas ocasiones forma parte o 
influye en 10s factores estrictamente musicales. 

Ahora bien, en su mayoria las opiniones de 10s autores hacen referencia a distintos 
aspectos de la tecnica No obstante, me parece que estas no se oponen sino se 
complementan De tal suerte podriamos decir que existen diferentes aspectos que influyen en 
el desartollo de nuestra capacidad t e c ~ c a .  Por ejemplo, podriamos decir que 
1. La tecnica debe ser natural y hacer uso de las capacidades fisicas. (Bach) 
2. Hay que buscar la mayor economia de movimientos. (Esta sentencia de Kirkpatrick 

pareciera ser consecuencia de la anterior de Bach) 
3. La completa agilidad y control de 10s dedos es obviamente necesaria. (Kirkpatrick) 
4. El aspect0 historic0 influye en la valoracion de las capacidades t e c ~ c a s  
5. No obstante este Altimo enunciado, a mi parecer, 10s tres primeros puntos seiialados son 

aplicables a cualquier e p o a  y estilo. 
6.4 La Interpretaci6n 

La interpretacion de calidad es el objetivo de todos 10s autores. Es el lugar al cud 
e s t h  destinados todos 10s planteamientos que se han llevado a cabo. 'Que es pues la 
interpretacion ? Veamos : 

Bach seiialaba : La ejecucion es la habilidadde hacer conscienre a1 oido, ya seapor 
medio del canto o 10s instr~~mentos, del verdadero confenido y afecto que posee una 
conzposicidfz. Esta 'habilidad' se basa en el manejo de 10s factores musicales de 
interpretacion basta ahora mencionados como el fraseo, la articulation, la d i~mica ,  etc. 

Quantz por su parte considera que la mision hasica del interprete es volverse 
maestros de 10s corazones de sus escuchas, animar o aquietar sus pasiones, y 
h m p r t d o s  ahora a este sentimiento, ahora a aqudl. Tambien para Quantz, lograr esto 
depende del manejo wrrecto de todos 10s factores mencionados 

Hamoncourt seiialaba : una ejecucion es sdlofel a1 original cuando a la obra se le 
permite llegar a nosotros mhs bella y con una expresih mas clara : algo qrre sucede solo 
cuando el  conocimiento y e l  sentido de la responsabilidad se alim con la mas profi~nda 
sensrbilidad musical. En consecuencia hay que evitar un involucramrento pramenre 
intelecfual con la musica. Como puede verse, para Hamoncourt el objetivo de la 
interpretaciirn es reforzar la expresibn artistica de las obras, presentar de la manera mis 
a u t b t i a  y viva el significado de estas Tambien para el 10s diferentes factores de 
interpretacion, tanto musicales (10s cuales resultan prioritaios) como historicos, van a ser 
las guias en este proceso. Sin embargo, como nos ha advertido, nuestro conocimiento de 
dichos factores debe ser asimilado por nuestra sensibilidad musical con el fin de evitar 
interpretaciones esteriles. 

Finalmente Kirkpatrick definia : La interpretacron musical es demostrar la similitud 
entre lo semejmite, la dzjerencia entre lo que iro lo es y las gradaciones de valores entre lo 
que es mas o menos similar. Para 61, 10s factores musicales (tales wmo melodia , armonia, 
ritmo, e tc)  tambien van a ser 10s que detenninen la interpretacion de una obra. En 
coincidencia con Hamoncourt, para Kirkpatrick dichos factores tiene que ser asimilados en 
el inconsciente, puesto que un puro trabajo intelectual poco funciona en la interpretacion 

Kirkpatrick considera que la interpretacion musical hnciona entre dos extremos : 
a) La obra en si Lo cual es fijo y obligatorio. 



b) La coritribucion del interprete y 10s libertades que tiene derecho a tomar 
En consecuencia, existen siempre varias posibilidades de interpretaci6n vflidas para 
cualquier pieza musical. 

Veamos el siguiente cuadro comparative 
La Interpretaci6n : 

Bach Quantz Harnoncourt Kirkpatrick 
Hace conscienie a1 oido Anima o ap ie fn  Debe depresentar Demueslra la 
del contenrdo y afecto laspasiones de a la obra mds bella similifud entre lo 
de lapieza los escuchas y clara semejante y la 

dijerencia entre 
lo que no es 

Como puede observarse, para 10s autores la interpretacibn musical debe hacer 
patente dos aspectos bbicos de las obras : szt s ignr j?do y sl: afecic. En &xbos senridos se 
manifiestan Bach y Harnoncourt, mientras que Quantz hace referencia a 10s afectos y 
Kirkpatrick al conte~do. 

Por otro iado, para todos 10s autores la interpretauon musical va depender del 
estudio y asimilacion de 10s factores estudiados Los factores musicales, tales como el ritmo, 
tempo, articulation, fraseo, etc. van a ser 10s mas importantes En el caso de 10s interpretes 
contemporineos ambos coinciden en que 10s factores historicos son secundarios. 

Fmalmente, la necesidad de interiorizar nuestro conocimiento, de hacerlo parte de 
nuestra sensibilidad musical, es otro aspect0 en el que vamos a encontrar coincidencia entre 
10s autores. Asi par su por ejemplo Quantz considera mis productiva cualquier actividad 
musical que la lectura de volumenes y volhmenes de libros Hamoncourt nos previene contra 
el  involucrmiento puran~enre inielectual con la mlisica, y Kirkpatrick nos sexiala la 
necesidad de llevar a nuestro inconsciente todo conocimiento. 



CONCLUSIONES 

Dado el estudio anterior consideramos que es posible afirmar que : 
1. La interpretacion musical es un fenomeno temporal en el cual interactuan factores 

temporales, atemporales y externos. 
2. La interpretacion musical va a tener como objetivo la presentacion sintacticamente 

correcta del contenido y/o afecto de las obras 
3. La calidad de dicha presentacion va a depender de la wnjuncion y manejo de 10s factores 

temporales, atemporales y extemos ; es decir, 10s factores historicos, musicales y 
extramusicales. 

4. Cada autor posee un enfoque diferente respecto a la importancia de estos factores. Por 
ejemplo : 
a j  Bach basa su vision interpretativa en cuatro aspectos : la digitacion, la omamentacioh 

la ejecuci6n y el acompafiamiento. Si bien en esta tesis hemos tratado de extraer 10s 
aspectos interpretativos mks importantes, la mayor parte del ensayo esta fonnado por 
aspectos teoricos sobre el continuo, 10s cuales son obviamente m L  importantes para 
el autor. 

b) El tratado de Quantz posee un mayor equilibrio y abarca todos 10s aspectos 
fundamentales de la interpretacion. 

c) Muszk als Klatzgrede es el libro mas curioso de todos. Si bien a lo largo de 6ste 
Harnoncourt enfatiza la importancia de 10s factores historicos, reconoce finalmente 
que 10s factores musicales son mucho mas importantes. 

d) Kirkpatrick, al contrario de Harnoncourt, hace notar que si bien 10s factores historicos 
son imponantes, la base de la interpretacion radica en aspectos estrictamente 
musicales 

5 .  Los Factores H~stdrrcos unicamente atfien a 10s intirpretes contemporaneos, y si bien 
resultan de gran importancia, el conocimiento que estos proporcionan es insuficiente. Por 
lo tanto, no es conveniente basar la interpretacion imicamente en ellos. 

6 Los factores historicos bhicos son 
a) El Insfrumenfario. Si bien los instrumentos originales pueden ayudar en la 

presentacion de la musica del pasado estos no son garantia de una interpretation 
correcta El uso de instmmentos modemos en la interpretacion de musica es 
completamente factible. 

b) La Notacion que Cada Epoca Posee. Ya que 10s signos han cambiado de significado 
con el tiempo, es de gran importancia saber que es lo que estos significan de acuerdo a 
su contexto. 

c) Las Prhticas Trad~cio~~ales de Ejecucion. Conocer estas pricticas puede ayudar en la 
obtencion de un sonido original. 

7. Los Factores Extramusicales son aquellos que no pueden ser determinados a traves del 
texto musical. Estos son de gran importancia ya que generalmente inciden en 10s factores 
estrictamente musicales. Dicbos factores son : 
a) Las Condiciones Anisticas 
b) El famaEo del Emmble 
c) La Maestriz Tecnica 
d) La Ajinacidn 



8. Los Factures Musicales son aquellos que pueden ser estudiados a partir del texto 
musical, y su manejo incide de manera directa en la interpretation. Son 10s mas 
importantes y pueden clasificarse en seis grupos : 

A)Factores Melddicos B )  Factores Rirmicos C )  Factores Armdrzicos 
a) El Aspecto Vocal a) Tempo a) La Inflexion 
b) A1ticulaci6n b) Agogica b) La Estmctura Tonal 
C) Fraseo c) Metro 

d) Ritmo 
D )  Dimimica E) Balance F )  !k Escrihlra Idiomafica 

9. La drnamica y el balance son determinados en gran medida por 10s demb factores 
musica!es. 

10. Respecto a la Escritura Idiomatico cahria decir que la musica bmoca posee tres 
recursos bisicosen este sentido : La Inflexion Vocal, El Gesto de Baile y Las 
lmitaciones Extramusicales y de Ohos Inshumenlos. Dicho de otra manera, toda la 
mhsica barroca va a estar escrita desde una perspectiva vocal, dancistica o programatica. 

11. Todos 10s factores, tanto histbricos, musicales y extramusicales, se interrelacionan. 
Ninguno a&a de forma aislada. 

12. El chmulo de conocimiento obtenido en el estudio de 10s diierentes factores debe ser 
interiorizado en nuestro inconsciente, y asimilado por medio de imigenes musicales. Un 
mero estudio intelectual es de poca utilidad. 

13. Por lo anterior, el interprete debe desarrollar dos cualidades bisicas : 
a) Capacidad mnstrumenfal. La tecnica debe ser un agente que facilite el manejo de 10s 

factores interpretativos. 
b) Sentimiento vocal. Toda melodia barroca posee idlexiones vocales ; por tanto, es 

necesario desanollar una capacidad vocal que permita llevar a cabo dichas infiexiones. 
14. Para 10s autores barrocos tambien resulta necesario que el interprete desarrolle su 

capacidad inventiva. 
15. La mhsica barroca posee un lenguaje retorico, ya que sigue 10s mismos elementos que se 

prescriben en el orador ; a saber : Introduccion, Enunciado, Proposition, Argumento, 
Rehtacion y Conclusion. 
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