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Introduccion

La notacion musical es un sistema de signos cuyariddl® comenz6 hace aproximadamente

mil afios y constituye desde entonces un eje fundamental de la tradicion de la musica
académica occidenfalSe gener6 como respuesta a la necesidad de fijar de forma grafica los
discursos musicales para posibilitar su posterior reproduccion y ha sido participe en la
consolidacion del campo, la generacion y permanencia de una literatura o repertorio, el
desarrollo de la técnica instrumental y el origen de dos figuras indispensables de la
modernidad de la muasica académica: el intérprete y el compositor. Asimismo posibilita la
actualizacion sonorale los textos musicales dado que media la relacién que se establece

entre intérprete, compositor y obfas

Esta relacion puede plantearse de la siguiente manera: dentro de la tradicion de la musica
académica las obras se consideran existentes en tanto un sujeto especializado en escribirlas
(compositor) las transmite mediante la notacién y otro sujeto especializado en leerlas
(intérprete) las interpreta y lleva a cabo en escena. En ese sentido, la funcién especifica del
intérprete solo es posible cuando éste realiza la actualizacion sonora de la obra a partir de la

notacion, razén por la cual la relacion primaria que establece con la obra es d& lectura

! Los términos notacion, escritura y grafia suelen ser utilizados como sindnimos dentro de la practica musical,
por lo que surgié la pregunta sobre cual de ellos seria mas pertinente utilizar en esta investigacion. Basada en
la deliberacion sobre el tema que el pianista y music6logo Luca Chiantore presenta enBaethmoen al

Piano, he decidido utilizar el término notacion dado que, segin el autor citado, la notacién corresponde al
sistema de signos mediante el cual se escribe la musica y que esta en funcién de convenciones interpretativas
variables a lo largo de la historia; mientras que la escritura se refiere al estudio de las figuraciones instrumentales
y su relacion con los recursos técnicos, y la grafia puede variar de un editor a otro o de un compositor a otro en
el caso de partituras manuscritas. Luca ChianBeethoven al PiandBarcelona: Nortesur Musikeon, 2010),

22-4,

2 El término interpretacion resulta ambiguo dentro el contexto de esta investigacion dado que puede hacer
referencia tanto a dar sentido o significado al texto musical, como a la ejecucién en escena. Por esta razén he
decidido utilizar el términcactualizacion sonorgpara referirme al segundo caso, basada en dos de las
definiciones del verbo “actualizar” dadas por la RAE: “poner en acto, realizar”, y su uso en la lingiistica “hacer
gue los elementos linglisticos abstractos o virtuales se conviertan en concretos e individuales”.

3 Esta concepcion responde a una construccion paulatina a lo largo de la historia, que comenz6 a vislumbrarse
en el Renacimiento. Segun Alfred von Martin, dos procesos determinaron la nueva dinamica del panorama
social renacentista: la emancipacion del individuo y la concepcion del saber técnico como problema cientifico.
En primer lugar la libertad adquisitiva y comercial permitié superar las trabas gremiales y transformé los
vinculos sociales en funcion del talento y virtuosismo de los sujetos. De este nuevo valor dado a las acciones
individuales derivo el concepto del genio dentro del arte, determinado por la fuerza y las dotes personales, el
cual puede ser considerado como uno de los detonantes para la aparicion de la figura del intérprete moderno,
cuyo valor dentro del campo comenzé a ser medido desde la demostraciéon de su individualidad ante el publico



Como sefiala Pierre Boulez, el sistema de notacién esta pensado matematicamente segun el
sistema de coordenadas de la geometria plana en el que el eje horizontal determina las
duraciones (de izquierda a derecha, del tiempo inicial al final) y el vertical las alturas (de
abajo a arriba, de lo grave a lo agddad)si, estos dos parametros estan claramente
representados, pero otros como la dinamica, la articulacion, el timbtempby la
ornamentacion estan menos determinados en tanto recurren a signos externos al plano que,
si bien sugieren una relacion con el sistema de sonido, requieren de una mayor sofisticacion
en aras de la especificidad; esto conlleva a que su significado sea relativo y su lectura abierta
a multiples posibilidades de actualizacién sohdb& esta forma, podemos entender que el
sistema de notacién plantea al intérprete un problema de lectura pues le presenta parametros
relativos cuyos signos albergan en potencia multiples realizaciones y le demandan tomar

decisiones practicas al respécto

Como flautista he observado el constante interés entre instrumentistas y cantantes por
reflexionar sobre el hecho de que la partitura constituye la principal fuente de informacién y
muchas veces el primer acercamiento a la obra, pero plantea la problematica de que mientras
algunos de sus parametros son fijos (alturas y duraciones), otros son relativos (dinamica,
articulacion, timbretempo, ornamentacién, fraseo, afinacion, relacion entre las diferentes
secciones y dimension histridnica de la obra, entre otros) a pesar de los esfuerzos de los

compositores por hacerla cada vez mas precisa y efisgzartir del siglo XVIII, con la

y el medio especializado. En segundo lugar, la necesidad de organizacion consciente del mundo sélo podia ser
posible al conocer las leyes y naturaleza de sus fendmenos, razon por la cual el dominio de la técnica se convirtio
en un problema angular para la busqueda de la nueva libertad. Este interés técnico se vio reflejado también en
el arte y, en el campo de la musica, dio pie la proliferacion de tratados y métodos de interpretacion y
composicién, asi como en la preocupacion por el perfeccionamiento acustico y técnico de los instrumentos
musicales. Alfred von Martir§ociologia del Renacimientbrad. Manuel Pedroso, (México: Fondo de cultura
econdmica, 2006), 19-71.

4 Pierre BoulezPuntos de referenci€oord. Jean-Jacques Nattiez, Trad. Eduardo J. Prieto, (Barcelona: Gedisa,
1981), 68.

5> Entre ellos palabrasllegro, pesante, lega}pletras { o p para expresar dindmicas), puntos, lineas o dagas
(para expresar articulacion), marcas de metrénomo, etc.

¢ Dentro de la practica interpretativa (entendida como la practica en la que se desempefian instrumentistas y
cantantes) somos testigos de la diversidad de versiones que puede tener una misma obra, de las diferentes
variables que pueden determinarlas y de lo importante que resulta este problema dentro del campo de la musica
desde hace ya varios siglos. El recurso actual de la grabacion, por ejemplo, nos permite constatar distintas
concepciones de las obras entre intérpretes muy lejanos (geografica o histéricamente); del mismo modo el
movimiento de interpretacién histéricamente informada nos da la posibilidad de conocer lecturas de las obras
desde una perspectiva histérica distinta a la tradicional.

7 El grado de determinacion de los parametros interpretativos varia segin la forma de notaciéon de la obra, lo
cual obedece al grado de desarrollo de la escritura musical y a la tradicion a la cual hace parte el compositor.



publicacion de los tratados escritos por intérpretes y compositores, se consolido la teorizacion
al respecto que permite plantear el eje de la presente investigacion: la problematica de la
notacion musical como condicidbn de posibilidad para la interpretacion. Desde esta
perspectiva, la indeterminacion de la notacion musical no es una limitacion o carencia, sino
que se entiende como una caracteristica que permite al intérprete ser consciente de las
diferentes posibilidades de actualizacion sonora que la partitura alberga en potencia y de la

diversidad de versiones como una caracteristica que enriquece el arte musical.

Ahora bien, la resolucion practica de las multiples posibilidades de actualizacion sonora se
efectia mediante diferentes recursos, entre ellos los conocimientos que adquirimos dentro de
la tradicion interpretati’aAsi, como intérpretes nos corresponde tomar decisiones concretas
que pueden o no resultar coherentes con la estructura y el funcionamiento de la pieza, lo cual
lleva consigo la cuestion sobre los factores que debemos tomar en cuenta para fijar los
margenes o limites de esa posibilidad, como el entendimiento del contexto estético de la obra,
o la comprensién de su estructura y su relacion con los recursos técnicos del instrumento. En
esta investigacion propongo dar un uso practico a la elaboracién sobre la notacion como
condicion de posibilidad a partir del abordaje de dos obras especificas, y centrandome en las
distintas formas de resolver los problemas de actualizacién sonora que plantean la notacién

musical y sus posibles lecturas.

Para hacer mas interesante y efectiva la reflexion era necesario escoger obras que me
permitieran estudiar el problema de las multiples posibilidades de lectura y actualizacion de

manera clara: por un lado, que fueran contrastantes, en especial en cuanto a la naturaleza de

Por ejemplo, muchas partituras del Barroco no explicitan dindmicas, ornamentaciones o articulaciones, mientras
existen partituras contemporaneas llenas de indicaciones al respecto; sin embargo, en las primeras no se espera
que el intérprete ejecute las obras sin cambios dinamicos o de ataques, y en las segundas sigue estando a su
criterio cuarforte o pianopueda tocarse, cuan largo o corto quiera articularse.

8 Cabe aclarar que uno de los recursos mas importantes que sirve como referencia al intérprete en su trabajo
sobre la obra corresponde a las interpretaciones de sus colegas y maestros, a las que puede acceder tanto en las
clases y los conciertos en vivo como a través de las grabaciones que existen de ellas y que constituyen un reflejo
muy importante de la tradicién interpretativa que se ha construido alrededor de determinados estilos y
repertorios. Asimismo se cuenta con los estudios tedricos sobre determinadas obras, tratados musicales, criticas
de concierto y documentos histéricos como otras fuentes de informacién que participan en la construccién y
desarrollo de su intuicion musical y quehacer interpretativo. Si bien estos temas no seran tratados a profundidad
en mi investigacion, considero pertinente mencionarlos, pues estos documentos son acervos de conocimiento
generados por los campos de la interpretacion y la musicologia que determinan en gran parte la forma como el
intérprete se acerca al texto musical.



las posibilidades derivadas de la notacion, con el fin de que la comparacion abarcara
manifestaciones musicales diferentes pero a las que en algun momento el intérprete se vera
enfrentado; por otro, que fuera posible tener en cuenta el punto de vista del compositor sobre
la problemaética de la interpretacion del texto musical. Dicho punto de vista permite tener un
marco de referencias para la construccion del significado de la obra, pero ademas evidencia
gue el tema de la condicion de posibilidad en la interpretacion ha sido nodal también para los
compositores a lo largo de varios siglos. Por ello escogi dos obras de compositores que
expresaron sus reflexiones y su posicion sobre el tendohata en Si bemol mayor QV 1:

161de Johann Joachim Quantz ySequenza | de Luciano Berio.

Con respecto a Quantz, gracias a la existencia de su tratado de interpretaciéon es factible
conocer sus ideas y concepciones sobre muchos de los aspectos que ella implica, y su
constante reiteracion de la necesidad de conocimiento del estilo y el entrenamiento del juicio
para cultivar el “buen gusto” constata la importancia que le concedia a una interpretacion
informada. Por otro lado, Berio escribiéSaquenzaén 1958 utilizando un tipo de notacion
proporcional pero en 1992 publicé una reedicién en notacién convencional debido a que
consideraba que algunos flautistas se permitian libertades que él estimaba fuera de lugar al
escudarse en la forma de notacidbn como excusa para la improvisacion; de esta manera se
demuestra su interés por permitir que el intérprete tomara un papel activo en la construccién
de la obra, pero también su preocupacion por el hecho de que éste no perdiera los marcos de

referencia que constituyen la esencia de la misma.

Las obras elegidas, aunque separadas en el tiempo y por distintas concepciones musicales y
necesidades de notacion, plantean al flautista problemas similares en la construccion de la
interpretacion en tanto presentan parametros relativos bastante abiertos a mudltiple
posibilidades de interpretacién; por lo tanto, comparar el acercamiento a ellas no sélo es
posible, sino también conveniente para la practica interpretativa, en la que constantemente
actualizamos discursos separados en tiempo y espacio de manera simultanea, incluso dentro

de un mismo recital.

En este sentido retomo la perspectiva de Jorge Luis Borges sobre la nocion de temporalidad
simultanea que considera un error estudiar la literatura y la filosofia de manera histérica como

ocurre en Occidente y prefiere la aproximacion que se ha llevado a cabo en Oriente, en donde



se establecen discusiones entre autores de diversas®épocadtro lado, Ferdnand Braudel
propone al investigador moverse entre los tiempos cortos, que observan acontecimientos o
sucesos de la realidad social, y los tiempos largos que ayudan a comprender la construccién
de los grandes modelos que rednen los elementos, caracteristicas y relaciones propios de una
comunidad especifica, para que asi el modelo sea ensayo de explicacion de estos eventos que

ayudaron a fabricarlé.

El repertorio escogido puede entenderse desde la idea del didlogo prolongado en la linea del
tiempo pues, como mencioné anteriormente, tanto Berio como Quantz, demuestran la

intencidn explicita de que el intérprete haga parte activa en la actualizacion sonora de la obra
de una manera consciente. Asimismo, la observacion del pasado permite entender la
evolucion de las practicas compositivas e interpretativas y abordar las obras desde una
perspectiva consciente de los problemas referentes a la notacion y su actualizacion sonora

gue tanto compositores como intérpretes han tratado.

Ahora bien, dado que la practica interpretativa se encuentra fundamentada en la relacion entre
el sujeto y las obras, y mediada por un sistema de transmision escrito, he planteado para esta
investigacion que el intérprete puede considerarse como un lector y la interpretacion como
una practica de lectura. Puesto que ya se ha elaborado sobre el sujeto lector literario,
establezco como herramienta metodologica una analogia entre los dos tipos de lectura que
permite explicar los procesos intelectuales mediante los cuales se construye la interpretacion;
esto teniendo en cuenta que ambos sistemas de escritura responden a la busqueda de crear
codigos para capturar los discursos sonoros y plasmar el conocimiento para la posteridad,
pero, mas importante aun para los fines de esta investigacion, debido a que ambos construyen
un lector capaz de resolver lo escrito para dar sentido completo al texto. Sin embargo es
necesario recordar que existe una diferencia clave entre ambos tipos de lectura y es la
necesidad de una actualizacion sonora de los textos musicales, la cual conlleva otro tipo de

requerimientos y habilidades relacionados con un rito especifico de puesta en escena.

% Jorge Luis Borges, “La poesia”, 8iete nochegMéxico: Editorial Mel6, S.A., 198014.
10 Ferdnand Braudel. “La larga duracién”, lem historia y las ciencias socialgsad. Josefina Gémez
Mendoza(Madrid: Alianza Editorial, 1970), 60-106.



En ese orden de ideas, la perspectiva de mi investigacion gira en torno a la actualizacion

sonora del texto musical por parte del sujeto intérprete como eje principal y sugiere la

necesidad de una ruptura epistemoldgica con el concepto de notacién como una herramienta
eficaz, certera e inmutable para dar paso a su entendimiento como proceso en constante
elaboracion, intimamente relacionado con los sujetos que hacen parte del discurso. La
investigacion esta dividida en dos partes, en la primera trato el problema desde la analogia
con el sujeto lector y en la segunda desde las formas en las que la relacion intérprete-partitura
interactla con otros agentes de la musica como el instrumento y los compositores, reflejado

en el montaje de las obras. Finalmente presento un apartado de conclusiones:
Parte I: El lector musical y el lector literario

Compuesta de dos capitulos en los que propongo un paralelo entre el desarrollo y

funcionamiento de la escritura y el de la notacién musical dentro de la cultura occidental.
1. El nacimiento de la figura del lector intérprete y su relacion con el texto.

En este capitulo planteo el problema de la relacion entre el sistema de notacion musical y el
intérprete, teniendo en cuenta que la posibilidad de la construccion de discursos a partir de
un texto escrito dio origen a una practica en la que era necesaria la especializacion de los
sujetos en funcién de los requerimientos del sistema. Propongo un paralelo con la historia de
la escritura del lenguaje, especificamente de la configuracién de la figura del lector, con el
fin de examinar en qué medida la posibilidad de una notacién musical determina y construye

a la propia disciplina y también al sujeto intérprete.
2. El proceso de lectura y la interpretacion

En este capitulo explico en qué medida existen limites de representacién inherentes a la
notacion musical y posteriormente reflexiono sobre la relacién existente entre ellos y la
construccion de la interpretacion. Desde el paralelo clemgliaje escrito propuesto en el
capitulo anterior, planteo como el proceso de toma de decisiones que el intérprete lleva a
cabo parte de un texto que refleja una temporalidad especifica y una coherencia propia del
discurso, a lo que se suman las ideas que el intérprete extrae de él, por lo que sus limites,

ademas de ser inherentes al sistema en si, son histéricos y contextuales.

Parte Il: La construccion de la interpretacion



Compuesta por dos capitulos, el tercero para la Sonata Quantz y el cuartSpgela

de Berio, en los cuales expongo mi lectura y decisiones para la construccion de mi
interpretacion a partir de la analogia entre los procesos de lectura literaria y musical
desarrollada en los capitulos precedentes. Cada capitulo esta organizado de la siguiente

manera.

El texto y la posibilidad de multiples lecturas Este primer apartado se mueve dentro del

nivel mas basico de significacién, que responde a la primera evocacion generada a partir de
los signos musicales. Asi pues, describo brevemente la obra con el fin de definir qué tan
abiertos a diferentes posibilidades de interpretacion se encuentran los parametros
interpretativos de dinamicas, articulacién y ataques, ornamentaemppy timbre. Es
importante sefialar que todos estos parametros estan relacionados entre si y son determinados
por las posibilidades del sujeto, del instrumento y también de la practica instrumental; sin

embargo, en funcion de la claridad, es necesario exponerlos de manera separada.

Las decisiones interpretativaskEn este apartado explico como los filtros que organizan y
estructuran el significado en la interpretacion literaria, funcionan de manera analoga en la
musica para sentar marcos de referencia en la lectura. Me refiero ademés a un elemento que
no esta presente en la literaria, pero es muy importante en la determinacion del abordaje de
ciertos parametros: las posibilidades particulares del instrumento a nivel sonoro, expresivo y
técnico que demandan soluciones de parte de la escritura y se reflejan en los recursos de
composicién e interpretacion, pues, toda vez se introdujo la instrumentacion como parametro

de la escritura musical, las obras fueron pensadas en funcion de un instrumento especifico.

Mi investigacion cierra con un analisis comparativo de los procesos de construccion de la
interpretacion de estas dos obras en el que planteo en qué medida los recursos de los que
pude valerme para definir su actualizacion sonora son similares o difieren; por otro lado
expongo mis reflexiones acerca de como la relacion entre intérprete y obra, mediada por la
notacion, es una preocupacion fundamental en la masica académica occidental y representa
uno de los problemas angulares para los agentes del campo desde la modernidad hasta el

momento actual.



Parte I: El lector musical y el lector literario

1. El nacimiento de la figura del lector intérprete y su relacion con

el texto.

La posibilidad de representar los discursos musicalediante un sistema de notacion
decodificable y reproducible determin6é en gran parte la tradicion y practica de la musica
académica occidental desde hace ya casi un milenio. La busqueda de expresar los principales
parametros interpretativos a través de signos no sélo permitio la resolucion de un problema
practico con relacion a la eficacia de su conservacion, difusion e interpretacion, sino que fue
también responsable en gran medida de sentar las condiciones fundamentales para su
desarrollo y la definicion de las principales caracteristicas de su identidad mucho mas directa

y rotundamente de lo que somos conscientes.

En este sentido, enos fundamentos racionales y socioldgicos de la mublex, Weber

expone como la herramienta de la notacion permitié concretar la nocion de composicion
polifénica y consolidar el sistema tonal, pero ademas establecié una clara divisién social del
trabajo, y jerarquiz6 el campo a partir de la especializacién de las figuras del compositor y
del intérprete, dado que una vez fue posible escribir, fue también necesario un sujeto capaz
de notar y leer. De esta forma, la importancia que cobro la notacion musical ha derivado en
gue la obra moderna no se pueda ya transmitir, reproducir e incluso concebir si no esta notada

y ha definido una relacion necesaria y muy especifica entre el intérprete y la partitura

Sin embargo, al reflexionar sobre mi experiencia durante los primeros afios de mi formacion,
me di cuenta de que, como consecuencia de las formas de pensamiento de la modernidad
occidental, dentro del campo de la musica existe una tendencia a plantear la discusion sobre
dicha relacion desde una postura excesivamente positivista que naturaliza la notacion y
conlleva a la idea de que es una herramienta permanente, perfecta e incuestionable, la cual

se debe aprender a descifrar “correctamente” y a la que no se le debe preguntar mas de lo que

Max Weber, apéndice: “Los fundamentos racionales y sociol6gicos de la musi€&omromia y Spciedad.
Esbozo de sociologia comprensiVaad. José Medina Echavarria, Juan Roura Farella, Eugenio Imaz, Eduardo
Garcia Maynez y José Ferrater Mora (Espafia: Fondo de Cultura Econémica, 2002), 1161-1162.



dice de manera “evidente”; asi pues, en ocasiones tiende a dejarse de lado el debate en torno
a la compleja interaccién que se genera entre el masico y la notacion, lo que forma intérpretes
que no entienden del todo su relacién con la partitura y tampoco consideran importante

cuestionarla.

Es por ello que considero pertinente el remitirse a la critica a los sentidos univocos dentro de
la construccion del pensamiento, con el fin de estudiar el fenomeno de la musica desde la
pregunta sobre la construccidén del propio conocimiento y desde la necesidad de replantear
sus categorias. En ese orden de ideas, creo que el observarlo desde mdultiples puntos de vista
(no s6lo musicales, sino también historicos y socioldgicos), permite una mayor comprension

del papel de los agentes del campo y cdmo se relacionan entre si.

Antes que todo, quisiera plantear lo que considero los principales problemas que se generan
al obviar esta discusion. En primera instancia, la nocion de notacion como un simple sistema
de relaciones jerarquizadas centrado en la organizacion y combinacién de alturas y
duraciones es bastante basica y poco util, pues no da cuenta de las complejas formas en las
gue ocurren dichas relaciones, de la profundidad de los procesos de racionalizaciéon que la
hicieron posibles y mucho menos de su conexién con el sujeto riuSioaémbargo, en mi
experiencia, es ese concepto basico el que tradicionalmente nos suele ser transmitido por las
instituciones de ensefianza y la practica interpretativa en las primeras etapas de nuestra
educacion musical, lo que quiere decir que, en la mayoria de los casos, somos formados como
instrumentistas lectores con una idea de notacibn como ente absoluto, prefabricado,
ahistorico e incuestionable y sobre el que no es necesario reflexionar. En segundo lugar, no
somos conscientes de que a partir del ejercicio de lectura se derivan ciertas actitudes de la
practica que deben ser tratadas con cuidado, como la confianza extrema en lo escrito en la

partitur&, y la poca atencién que se presta a la relacion entre signos y el sonido, asi como a

2 Con sujeto musical me refiero a todo aquel que ha recibido una formacién en habilidades y conocimientos
especificos que le permiten cumplir una funcion determinada dentro del campo de la musica; esto quiere decir
gue entiende, comparte y sabe utilizar los codigos de transmision y las formas de hacer dentro de un ambito
profesional. Cabe aclarar que no excluyo el hecho de que los no musicos puedan ser también sujetos musicales
a través de la escucha o participacion en eventos musicales, sin embargo, en este caso utilizo el término para
referirme a la construccién de una identidad dentro de una formacion profesionalizante.

3 Lo cual en algunas ocasiones lleva a anular la atencién hacia la escucha en funcién de concentrarse en el
descifrar el cédigo visual, generando en el intérprete una percepciéon fragmentada del discurso que impide la
posibilidad de una critica al resultado sonoro como un todo coherente.



los recursos que pueden utilizarse para hacer evidente dicha relacion en la actualizacion
sonord. Por ltimo, esta tendencia del campo a simplificar la notacién resta valor al hecho
de que pueda ser interpretada (mas que decodificada) en tanto no considera la posibilidad de

multiples lecturas validas.

Asi pues, queda clara la necesidad de iniciar la discusion sobre la naturaleza de las relaciones
que el intérprete establece con la notacion, en especial para los profesionales interesados en
explotar todo el potencial interpretativo presente en la obras. Para ello es preciso preguntarse
qué permitid, generd e incluso establecid la posibilidad de notar las obras mediante este
sistema racional, el cual no sélo signific la resolucién de un problema teérico y préctico,
sino que también fue participe en la construccidbn de estructuras sociales y estéticas
especificas e incluso en la idea que el intérprete tiene de si mismo, tema en torno al cual
girara este capitulo. Pero también cabe cuestionar la notacion en su eficiencia al expresar el
discurso musical y en el cdmo puede ser utilizada no sélo para reflejar las ideas o intenciones
del compositor, sino también las del intérprete; esto hace posible comprenderla en su
caracteristica de indeterminacion que, mas que una falencia, considero como un factor de
enriguecimiento del material al dar espacio a la posibilidad de multiples lecturas de la

informacion que contiene.

Para empezar, la concepcion de notacion como ente en si mismo, al margen de la historia y
completamente eficaz, puede refutarse desde la nocidon de procesos de reproduccion social
propuesta por Bolivar Echeverria, que plantea las relaciones entre el ser humano y los objetos
que produce como un constante intercambio y transformacién entre el sujeto productor y el

objeto misme.

De este modo el rasgo méas peculiar del proceso de reproduccién del ser humano es la
reconstitucion de la sintesis de su sujeto. El proceso de reproduccion social no es un proceso
que repita indefinidamente, como deberia hacerlo segun las disposiciones de la Vida, la

misma configuracion del sujeto mediante ciertos procesos de transformacion de la naturaleza.

Lo que hay de peculiar en él es que al sujeto resultante del proceso le esta no sélo abierta sino

4 Para definicién dactualizacién sonoraéase la Introduccién a esta investigacion.

> Segun Echeverria: “El proceso de reproduccion social [...] es un proceso de modificaciéon de la figura de la
socialidad mediante la produccion y el consumo de objetos préacticos: de bienes producidos, de productos Utiles
o con valor de uso”. Bolivar Echeverrizefinicién de la Cultura. Curso de Filosofia y Economia 1981-1982
(México: UNAM, Facultad de Filosofia y Letras, 2001), 62
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impuesta la posibilidad de ser diferente del sujeto que lo inicid; en él esta incluida de manera

esencial la posibilidad de que ese sujeto cambie de idéntidad

Desde esta concepcion es posible reelaborar la idea sobre la relacion existente entre la
produccion de obras notadas y la construccion de la identidad del intérprete, y plantearla
COmMO una interaccion que no es univoca Sino que construye a un sujeto que lo es en tanto
atribuye significado y a una partitura que lo es en tanto significa. De esta forma, la identidad
puede ser entendida como las habilidades y caracteristicas que permiten al sujeto intérprete
relacionarse con los objetos del campo y ejercer el papel para el cual se ha especializado al
dar significado a la partitura; asimismo, la interpretacion puede plantearse como una
actividad subjetiva no sélo en la medida en que es producida por un individuo, sino también
porque es parte activa de la construccion de su identidad, que luego se vera reflejada en la

reproduccién de nuevos objetos, en este caso interpretaciones.

A partir del planteamiento de Echeverria, vemos como la musica esta inscrita dentro una
estructura social mas grande que abarca otros fendmenos humanos y por lo tanto puede ser
entendida desde ellos. Por ejemplo, el autor se refiere al lenguaje como un medio de
reproduccion desde una perspectiva que puede ser comprendida en la musica en la medida
en gue sus objetos no son so6lo materiales, sino que se inscriben en la dimensién de lo

simbdlico, y en que cumplen un papel fundamental en la construccién del sujeto:

Si consideramos el nivel fundamental de la especificidad del proceso de reproduccién social
nada hay mas adecuado a su politicidad que la existencia del lenguaje. Este permite que se
cumpla lo caracteristico del sujeto social, que es la necesidad/posibilidad en que esta de

proyectar de algin modo su propia identidad

En este sentido plantearé una analogia entre los procesos de refinamiento de la escritura que
consolidaron la figura del lector, y el desarrollo de la notacion musical y la construccién del
sujeto intérprete, bajo la perspectiva de que ambos fendmenos permiten al sujeto proyectarse
a la sociedad y posteriormente enriquecerse mediante la recepcion y el andlisis del objeto
construido. Asimismo, contextualizaré a Quantz y a Berio dentro del proceso de larga

duracién que describiré y expondré como sus ideas al respecto de la notacion y su

¢ ibid., 64
7 ibid., 122
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actualizacion sonora son al mismo tiempo resultado y posibilidad de la consciencia sobre la
figura del intérprete y la actualizacién sonora, la cual fue posible gracias a la consolidacién
del sistema de notacion.

Antes de comenzar, creo necesario sefalar que la escritura cumple un papel fundamental en
la construccién del sujeto moderno bien sea lector o intérprete musical. Al respecto, Walter
Ong sefala que la principal diferencia entre las culturas orales primarias (que carecen del
conocimiento de la escritura y la impresion) y aquellas en las cuales la escritura esta muy
interiorizada (incapaces de pensar en los conceptos solo desde el sonido y sin referirse a las
letras que los representan en la caligrafia) recae en la concepcion del sujeto. Para Ong,
mientras la actividad oral supone una estrecha unién entre los individuos que conforman un
grupo, la escritura consigue que la psique se concentre en si misma al establecer un lenguaje
autonomo vy libre de contextos, separado de su autor y mas dificil de cuestionar, lo que
permite el didlogo del lector consigo mismo, la introspeccion y por lo tanto la consolidacion
de la individualidad moderfa

1.1 El lector-intérprete en la escritura y la notacion musical en Occidente

1.1.1 Grecia y la lectura colectiva

En el octavo libro de la Odisea se lee que los dioses tejen desdichas para que a las futuras
generaciones no les falte algo que cantar; la declaracion de Mallarmé: El mundo existe para

llegar a un libro, parece repetir, unos treinta siglos después, el mismo concepto de una

justificacién estética de los males. Las dos teologias, sin embargo, no coinciden integramente;

la del griego corresponde a la época de la palabra oral, y la del francés, a una época de la
palabra escrita [...] Un libro, cualquier libro, es para nosotros un objeto sagrado [...] para los

antiguos la palabra escrita no era otra cosa que un sucedaneo de la pafabra oral

Desde hace ya varios siglos se ha generado una especie de sacralizacion del texto escrito,
gue no existia en la Antigiiledad, donde éste no se concebia como independiente de su

oralizacion. Al respecto, Anthony Sampson propone gue, ligada a la historia de la escritura,

8 Walter Ong,Oralidad y escritura. Tecnologias de la palabfrad. Angélica Scherp (México: Fondo de
Cultura Econémica, 1987), 81.

9 Jorge Luis Borges, “Del culto de los libros (1951)”,@ioras completas 1823-197Rpord. Carlos V. Frias
(Buenos Aires: Emecé Editores, 1984), 713.
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existe también una historia de la lectura, la cual sufrié un cambio drastico en el momento en
qgue dejé de ser un hecho publico para convertirse en una actividad privada y personal. El
autor expone que en la Grecia clasica el cardcter colectivo del ejercicio de leer estaba
determinado por el valor que se daba a la escritura, dado que se la consideraba un simple
apoyo a la actividad pedagodgica, cuyo momento principal ocurria durante el discurso; asi, si
el texto no se llevaba siempre a su forma sonora y llegaba a independizarse completamente
del ejercicio oral, se corria el riesgo de perder las facultades de la memoria y de anular la

posibilidad de dialogo y discusion entre discipulos y maé&tros

Aunque existen algunos argumentos secundarios que podrian explicar la necesidad de leer
en grupo, tales como la escasez de libros por falta de recursos y la dificultad para fabricarlos,
las ideas de memoria y dialogo son claves para comprender la forma en que el pensamiento
griego estaba estructurado alrededor de la oralidad, asi como las razones por las cuales la
transicion hacia ejercicios intelectuales determinados enteramente por los textos escritos
ocurrié de manera paulatina a lo largo de varios siglBs este sentido, Ong advierte sobre

la importancia de la memoria en las culturas orales, derivada de la necesidad de repetir
constantemente el conocimiento para su conservacion, lo que explica que la organizacion del
pensamiento griego durante la época homérica fuera formularia y mnemotécnica, lo cual se
ejemplifica claramente en las estructura de los versos de las grandes epopeyas; de este modo,
el recurrir a lugares comunes y férmulas preestablecidas permitia recordar con mayor
facilidad, pero ademas uniformizaba el saber convirtiéndolo en un discurso colectivo que

dejaba poco espacio para la experimentacion indivitiual

En el terreno musical, Carmen Chuaqui revela algunos hechos que son claramente resultado
de la concepcion de escritura como herramienta ligada a una actividad colectiva de
oralizacion. A la pregunta sobre la falta de preocupacioén de los griegos por consignar su
musica de manera escrita (aunque tuvieran ya sistemas de notacién), la autora responde que

el ejercicio de composicion no se hacia con el fin de tener la posibilidad de repetir los cantos

10 Anthony Sampson, “Lectura y cuidado de B&vista Universidad del Valle, vol. 18997), Consultado 14

de febrero de 2015: 5
http://psicologiacultural.org/Pdfs/Sampson/Pdf%20Sampson%20articulos/Lectura%20y%20cuidado%20de%
20si.pdf.

11 {bid., 5-6.

12 Ong,Oralidad y escritura26-32.
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de manera idéntica, sino con la intencidon de crear cada vez un canto nuevo dentro de un
patron melddico establecitfo Estos patrones serian entonces comparables a aquellas
férmulas mnemotécnicas que estructuraban los discursos literarios y funcionaban como guias

para su memorizacion.

Ahora bien, toda vez que la escritura se fue introduciendo dentro de los espacios de discusion
filosofica en la Grecia clasica, comenzé a esbozarse la preocupacion por el hombre y la
consciencia de si. Sampson expone que una de las actividades esenciales de la filosofia griega
consistia en utilizar el dialogo como un espacio para el intercambio y el ejercicio espiritual
en el que se buscaba el conocimiento de si mismo, siendo un claro ejemplo de esto la
estructura de loBialogosde Platén. Sin embargo estos se encuentran a medio camino entre
la oralidad y la escritura dado que, aunfae llegado hasta nosotros como textos, las ideas

no se presentan de forma intemporal sino que estan sometidas al tiempo oral, lo que permite
la existencia de un interlocutor que cuestiona siempre presente y un contexto especifico
dentro del cual interpretarf4sEn este sentido, Ong sefiala que la adopcion definitiva de la
escritura en la época de Platon conllevé al abandono del uso de féormulas mnemotécnicas y
permitié un nuevo tipo de pensamiento mas abstracto y original, aunque planté una suerte de

conflicto pues se temia que la lectura suprimiera el didlogo y debilitara la mé&moria

Esta preocupacion se manifiesta en diversas actitudes que demuestran que aun estaba
arraigada la idea de construccion del conocimiento de manera grupal. Por ejemplo, segun
Borges, Platon establecia que un libro es similar a una estatua pues parece un ser vivo, pero
cuando se le pregunta no es capaz de contestar; asimismo, tras la publicacién del tratado de
Metafisicade Aristoteles, Alejandro de Macedonia cuestion¢ al filésofo sobre el hecho de
dejar el conocimiento en manos de todo publico, a lo que él respondio “mi tratado ha sido
publicado y no publicadd® del mismo modo, Pitagoras no dej6 obra escrita pues
consideraba que su pensamiento se mantendria vivo en sus discipulos en la medida en que

discutieran sobre sus ideas; y, esta idea se mantuvo hasta el siglo | de nuestra era, cuando

13 carmen CuaquiMusicologia griegaMéxico: UNAM: Instituto de Investigaciones Filologicas, 2000) 49-
50.

14 Sampson, “Lectura y cuidado de si”, 6-9.

15 Ong,Oralidad y escritura32-4.

8Jorge Luis Borges. “La Cabala”, &mete noche@México: Editorial Mel6 S.A, 1980), 46-7.
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San Pablo sentencié de una forma similar que la escritura mata, mientras el pensamiento

vivifical’.

Pero esta importancia concedida al ejercicio oral esta ligada al refinamiento del sistema de
escritura. Sampson resalta una particularidad muy interesante de la escritura griega: la
ausencia de signos de puntuacion e incluso de espacios entre las palabras. Esta caracteristica
hacia practicamente ininteligibles los textos y obligaba al acto de oralizacion mediante el
cual el maestro puntuaba y organizaba las ideas escritas, lo que generaba dos situaciones: por
un lado, el sentido solo se encontraba durante la lectura y no mediante la decodificacién de
los simbolos, por otro, el maestro demostraba su autoridad al puntuar el texto, pero de la
misma forma se exponia a ser interrogado, permitiendo asi que la construccion del

significado se diera de manera colecfiva

En el plano musical el conflicto entre escritura y oralidad se manifiesta en que, como plantea
Chuaqui, las pocas ejemplos de notacion que existen son tardios y bastante simples, pues
constan solo de la linea melddica en su minima expresion, sugiriendo una especie de
esqueleto destinado a ser completado por el masico en el momento de su ejecucion, dentro
de un conjunto de normas precisas. Esto quiere decir que no eran partituras en el sentido
actual sino guias de memoria, pues el acto realmente importante era la interpretacion de sus
ejecutantes. Asi, al igual que en los procesos de lectura colectiva, no se pensaba en perpetuar
el conocimiento recurriendo a la escritura sino a la interpretacion que los discipulos pudieran
darle'®.

1.1.2 La lectura individual

Tanto Borges como Sampson se refieren a un momento especifico de la historia, a finales del
siglo 1V, en el que el proceso de construccion del sujeto lector comenz6 a consolidarse de
manera definitiva: la narracion de San Agustin sobre la actividad de su maestro, San
Ambrosio obispo de Milan. En los momentos en que se encontraba lejos de la multitud que
buscaba sus ensefianzas, San Ambrosio se sentaba a leer las Escrituras en voz baja y San
Agustin, ante la imposibilidad de hablar personalmente con su maestro, contemplaba esta

17 Corintios 2, 3:6: “(...) que la letra mata, pero el espiritu da vida”.
18 Sampson, “Lectura y cuidado de si”, 9-12.
1 Chuaqui,Musicologia griega49-50.
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accion que consideraba intrigante pues, de acuerdo con Sampson, respondia a una escena de
subversion del sujeto de la Antigiiedad ya que eliminaba al interlocutor y se centraba en el
dialogo interior con la divinidad, a la que se podia conocer a partir del texto $&drada

Borges esta nueva manifestacion de lectura condujo al hecho de que el libro se concibiera
por primera vez como un fin y no como un medio, pues San Ambrosio ya no pensaba en un

Dios que habla sino que interpretaba un Libro Absétuto

La nueva actitud frente a la lectura, siguiendo a Sampson, abre entonces dos posibilidades
esenciales: en primer lugar la transformacion de la relacion tradicional entre maestro y
alumno al dar lugar al silencio (tema central del pensamiento agustiniano) como habla interna
y espacio hermenéutico que lleva al saber interior, y en segundo lugar, la inauguracion de la
prolifica produccién de las multiples interpretaciones y lecturas de la Biblia que luego, tras
la Reforma, comenzaria a ser traducida a las lenguas vernaculas. Asi, San Agustin propone
que, a través de la lectura, el sujeto busca dentro deysique se da a ver (no a oir) en las
letras, y que corresponde al encuentro con el Cristo interno que habita en el espiritu humano,
idea que da paso a la nocidn de que la letra conduce a una especie de texto interno, es decir
al sentido espiritual que no es visible para los demas sentidos, y que abre el camino a la
construccion de la interioridad, concepto fundamental en la cultura occidental, y al sujeto

lector?.

Ahora bien, dentro del ambito musical la idea de notacidn y actualizacion sonora (equivalente

a la oralizacion) como conceptos independientes tard6 algunos siglos mas en producirse, no
s6lo porque el fenbmeno sonoro es parte sustancial de la naturaleza de la musica, sino
también debido a que sus representaciones estaban muy arraigadas en las concepciones

dominantes del mundo. En este sentido, Bojan Bujic explica que, aun en el siglo VI, San

20 Sampson, “Lectura y cuidado de si”, 12-5.

21 Esta concepcion de texto sagrado se desarrollaria luego en las tres grandes religiones monoteistas: para los
musulmanes el Coran no hace parte de las obras de Dios, sino que es un atributo suyo, para los judios cabalistas
la creacion del mundo ocurrié a partir de letras y nUmeros, y para los cristianos existen dos libros escritos por
Dios: la Biblia y el universo. Borges, “Del culto de los libros”, 714-6.

22 Cabe mencionar ademas que San Agustin tomé su decision final de conversién tras leer un pasaje de las
Sagradas Escrituras y apropiarse de su significado, que interpret6 como un anuncio del cambio radical que
necesitaba su vida; asi, de hecho, tras convertirse al cristianismo se convirtio6 también en escritor pues
comprendié que la mayor ensefianza de San Ambrosio habia sido precisamente que, para conocer a Dios, hay
que penetrar en si mismo a través de la lectura y la interpretacién de la.Faaipaon, “Lectura y cuidado

de si”, 12-20.
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Isidoro de Sevilla expresaba que los sonidos no podian escribirse sino que se recordaban,
pero ademas resaltaba su relacidon con las musas, hijas de la Memoria, demostrando cuan
presente estaba aln la concepcién de notacion como un apoyo mnemstdamcoasta el

siglo X, tras la adopcion de la notacion neumatica, cuando comenzo a vislumbrarse la nocion
de separacion en el tratado anonihgsica enchiriadis, donde se explica la notacion musical
como un equivalente visual del sonido; sin embargo, esta idea responde mas a un significado
empirico relacionado al movimiento, que a uno metafiS§ipaes, como sefiala Weber,
correspondia a la transposicién de un movimiento quironémico a ciertos simbolos graficos,

pero que aun guardaba mucha relacion con el sistema mimico utilizado por los ntantes

La posterior inclusion de los neumas dentro de un sistema de lineas se produjo en funcion de
la claridad melddica y la posibilidad del canto a primera vista, pero se vio condicionado
también por la necesidad de resolucion de los problemas ritmicos que implicaba la polifonia.
Para Weber, este fue un importante paso en la medida en que mediante este sistema fue
posible fijar los valores ritmicos relativos de los signos musicales, lo que permitié establecer
una relacion clara entre las voces y por lo tanto dar paso a la composicién polifénica planeada
e independiente de la improvisacion, asi como a la idea de compositor Gnico, ambos puntos

angulares de la identidad de la muasica occidental. En sus palabras:

De modo que no fue sino la elevacién de la musica a varias voces a la categoria de arte escrito
la que creo6 al "compositor” propiamente dicho, asegurando al mismo tiempo a las creaciones
polifénicas del Occidente, en contraste con las de otros pueblos, duracién, influencia y

progreso continuds.

Lo expresado anteriormente permite comprender que la idea de notacibn cambio
radicalmente, pues no daba ya soOlo cuenta de parametros de altura sino también de

proporciones de duracion especificas, como es evidente en la explicacion del tedérico

B Isidoro de SevillaEtymolograrum sive originum libri XX, 3.18nSource Readings in Music Histotyad.

O. Strunk, (Nueva York, 1850), 93, en Bojan Bujic, “Notation and Realization: Musical Performance in
Historical Perspective”, efihe interpretation of music: Philosophical ess&ysord. Michael Krausz (Oxford:
Clarendon Press; Oxford: Oxford University Press, 1992) 134-5.

24 Bojan Bujic, “Notation and Realization: Musical Performance in Historical Perspective'Then
interpretation of music: Philosophical essay®ord. Michael Krausz (Oxford: Clarendon Press; Oxford:
Oxford University Press, 1992) 134-5.

% Weber, “Los fundamentos racionales y sociol6gicos de la misica”, 1163.

% fpid., 1164.
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Johannes de Muris a principios del siglo XIV, citado por Bujic, quien consideraba las notas
musicales como representaciones arbitrarias del sonido nosdleradosino también

medidoen el tiempd'.

Pero, para Weber, la posibilidad de un sistema de notacién dio paso a otro hecho
trascendental para la identidad musical de occidente: la consolidacién del sistema tonal
gracias a la posibilidad de racionalizacidon armonica y de representacion de la diatonica
estricta. El autor explica que aquel esqueleto melddico que estaba notado y sobre el que se
realizaban los cantos en la Edad Media temprana no solo era completado dentro de la
ejecucion con ornamentaciones o improvisaciones, sino también mediante la introduccion de
alteraciones cromaticas que compensaban ciertas durezas melddicas, y fue, de hecho, un
constante tema de discusion si dichas alteraciones debian admitirse dentro de la notacién con
el fin de distinguir claramente los pasos de semitonos de los de tonos enteros. Esta elasticidad
permitid que se adoptaran elementos originalmente ajenos a los modos eclesiasticos, de tal
forma que lo que hoy se conoce como escalas mayor y menor (cuya estructura no se
encontraba presente en la musica religiosa pero si en la secular) fue tomando fuerza hasta
convertirse en la norma en el momento en que el dichas alteraciones comenzaron a notarse y
sent6 la base del sistema tonal y del cromatismo arménicamente reglamentado. De esta
manera fue posible consignar la polifonia regulada y notada de manera racional, de la que
nacio la concepcion armonica de los acordes mismos, y su jerarquia funcional mediante la

designacion de las alturas segln su procedencia arrffonica

Asi pues, la introduccion de la notacion musical racional no sélo definié el devenir de la
identidad de la musica occidental, sino que permitié al ejecutante entender el texto sin
necesidad de la actividad colectiva del canto, de manera similar a como ocurrié con los
procesos de lectura en el momento en que los textos se emanciparon de la necesidad de una
oralizacion y comenzaron a ser considerados entes completos y terminados en si mismos,

que podian ser leidos por sujetos individuales.

27 Strunk,Source Readings in Music Histody75 en Buijic, “Notation and Realization”, 134.
2 Weber, “Los fundamentos racionales y sociolégicos de la musica”, 1164-6.
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1.1.3 La interpretacion individual

Con la aparicion definitiva del sujeto lector surgié por primera vez la reflexién sobre el tema
de la interpretacién individual de los textos. David Olson refiere que gran parte de la historia
de la lectura en Occidente esta determinada por los ejercicios de interpretacion de la Biblia,
los cuales buscaban recuperar el espiritu que, como mencioné anteriormente, San Pablo
consideraba aniquilado por la escritura. Pero debido al caracter dogmatico de la Iglesia, que
requeria de lecturas “correctas” segun sus propios intefesagcesario el establecimiento

de reglas o parametros que permitieran encauzar las interpretaciones individuales dentro de
los preceptos eclesiasticos, lo que llevo al desarrollo de la nocidon de comprension literal y
comprension alegorica del texto. Segun el autor, ya Origenes, Padre de la Iglesia, reconocia
en el siglo Il un sentido literal o moral dirigido a los “simples” y uno alegérico sélo
comprensible para los gnosticos, que revelaba la sabiduria oculta de Dios; asimismo, en el
siglo IV, San Agustin se referia a la diferencia entre el significado literal del texto (su realidad
concreta y cronolégica) y su significado espiritual. Mas adelante, durante el siglo XII,
personajes de la escuela de San Vigtoomo Hugo y Andrés, planteaban que la via para la
comprension de los textos ya no correspondia a la plegaria, la meditacion o la epifania, sino
gue se alcanzaba por medio de fuentes de prueba basadas en la investigacion textual, historica
y geografica, es decir mediante actividades totalmente dependientes de un lector. De esta
forma inici6 la busqueda de los significados desde el analisis de lo contextual (cultural e
historico) y de lo textual (Iéxico y gramatical), lo cual derivd en una preocupacion nueva por

el uso de las palabras en si misthas

A causa de esta nueva consciencia de la multiplicidad de niveles de significado que podia
albergar un texto, tanto las formas de leer como las de escribir debieron transformarse en
funcidén del requerimiento de marcadores que hicieran explicitas las intenciones de los

escritos, Olson explica:

2 Escuela monastica fundada por Guillaume de Champeaux (170-1121) y ubicada en la Abadia de San Victor.
Sus maestros son conocidos como Victorir@aul Vincent Spade, "Medieval Philosophitie Stanford
Encyclopedia of Philosophrimavera 2016), Ed. Edward N. Zalta, Consultado 15 de abril de 2016,
http://plato.stanford.edu/archives/spr2016/entries/medieval-philosophy/.

30 David Olson.El mundo sobre el papélrad. Patricia Wilson (Barcelona: Editorial Gedisa S.A, 1998), 167-

83.
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El intento de hacer rutinarias esas decisiones interpretativas, es decir, hacer que los textos
digan lo que significan e indiquen explicitamente de qué modo pretenden ser interpretados,
fue lo que condujo a una revolucién en los modos de leer los textos y, eventualmente, a la

invencion de nuevos modos de escribiflos

Y debido a que para ese entonces los textos ya se consideraban instrumentos adecuados para
el estudio de la ciencia y la filosofia, se hizo necesario el establecimiento de una clase
especifica de autor que transmitiera el conocimiento mediante un tipo de escritura organizada
en aras de la claridad, y también de un lector que supiera leer las intenciones plasmadas en
el texto. Como resultado, nacié una consciencia sobre ese individuo lector supuesto, quien

no necesariamente estaria familiarizado con la realizacion oral del texto por parte del autor.

Posteriormente, cuando inici6 el Renacimiento, el lenguaje estaba ya sufriendo una
importante ampliacion en su naturaleza: se habia convertido en lenguaje escrito. Para Michel
Foucault éste fue un acontecimiento esencial para la cultura occidental pues permitié muchas
de las cosas cuya inexistencia nos resultaria hoy imposible de concebir. En primera instancia
dio paso a la literatura para ser leida y que, con la invencion de la imprenta, se volvié mucho
mas asequible a los lectores. Por otro lado, el estudio de los redescubiertos manuscritos
orientales y las interpretaciones personales de los textos sagrados permitieron sentar la idea
de palabra verdadera consignada en un libro sagrado, ligada a la concepcién de que Dios
deposit6é en el mundo palabras escritas y por ello la ley fue confiada a las tablas, no a memoria
y la tradicion oraf.

No obstante, Foucault expone que el lenguaje durante el siglo XVI no se percibia como el
sistema arbitrario o conjunto de signos independientes que entendemos actualmente, sino
como una cosa natural, depositada en el mundo y que formaba parte de él; esto quiere decir
que, si bien no se asemejaba de inmediato a aquello que nombraba, no por ello estaba
necesariamente separado de las cosas, pues era parte del espacio en el cual éstas manifestaban
su verdad, siendo asi su funcién mas analégica que de significacion, y quedando a medio
camino entre lo visible y lo esotérico. Esta funcidn simbdlica del lenguaje ya no era buscada

en las palabras sino en su existencia mismay en las formas mediante las cuales se relacionaba

3 {bid., 183.
32 Michel Foucault,Las palabras y las cosas, una arqueologia de las ciencias hunibraab, Elsa Cecilia
Frost (Argentina: Siglo veintiuno editores, 1968), 42-5.
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y entrecruzaba con el mundo. A partir de ahi surge la forma del proyecto enciclopédico, cuyo
fin era reconstruir el orden del mundo mediante el encadenamiento de palabras, es decir
entrelazar el lenguaje con las cosas en la escritura, no reflexionar sobre lo que se sabia en el
elemento neutro del lenguaje. Asi se produjo entonces la primacia de lo escrito, que ademas
no diferenciaba entre la observacion de las cosas o eventos (aquello que se ve) y su relato

(aquello que se le¥®)

De ahi derivaron nuevas posibilidades frente a la lectura. Segun Sampson para este momento
ya habian sido introducidos no sélo los espacios entre las palabras, sino también otros signos
de puntuacién semantica y l6gica que daban una guia mucho mas clara al lector sobre cémo
debian organizarse las ideas consignadas en el texto, y le permitian interactuar con él de
forma mucho mas persofalAsi la interpretacion de los textos pasé a tener un estatus
prioritario en relacion con la lectura y la produccion escrita en la medida en que se volvié
mas importante el comentario a partir del discurso escrito: para Foucault “lo propio del saber
no es [en aquel entonces] ver ni demostrar, sino interptetas’decir que el lenguaje quedo

inmerso en un ir y venir entre el texto original y un sinnimero de interpretaciones.

Sin embargo, en el terreno musical la preocupacion sobre las multiples interpretaciones del
texto tardaria mas en aparecer. Bujic sefiala que ya en el siglo XV, en su tratado Opusculum
musices, el tedrico Nicolaus Burtius daba un estatus independiente a la notacibn como
documento escrito por lo que puede inferirse que pensaba la imposibilidad de escribir los
sonidos como un problema superado; sin embargo no consideraba que el interpretar a partir
de una partitura fuese un acto de creacion, pues carecia de espontaneidad y no representaba
un ejercicio de “descubrimiento” de ningun tipo de energia emocional oculta. Asi, concebia

la interpretacion como la aclaracion de algo que existia como precondicidon y que se
comprendia mediante el aprendizaje, por lo que aprender a tocar o cantar correctamente
correspondia simplemente a reconocer valores objetivos contenidos en el material de la

notacion®.

3 |bid., 45-7.

3 Sampson, “Lectura y cuidado de si”, 12.

% Foucault,Las palabras y las cosp48.

% Nicolaus BurtiusMusices Opusculun.l, enMusicological studies and Documer®g, trad. C.A. Miller,
(Neuhausen-Stuttgort 1983), 29, en Buijic, “Notation and Realization:”, 135.
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Ahora bien, es importante tener en cuenta que esta posicion se dio desde un momento en el
qgue intérpretes y compositores se encontraban inmersos en practicas musicales muy
similares, por lo que conocian y compartian no sélo los cédigos que regian la concepcion de
las obras, sino también su actualizacion sonora y, en consecuencia, el significado de las
convenciones utilizadas en la partitura. Sin embargo, Bujic revela un hecho interesante que
permite vislumbrar un destino similar al de la escritura del lenguaje para la notacién musical,
sugerido en el trataddusicade 1537 por Nicolaus Listenius, para quien crear suponia la
necesidad de que la obra completa sobreviviera a su compositor, lo que demuestra que su
estatus como entidad abstracta comenzaba a separarse de la necesidad de una actualizacion
sonora y a pensarse como causa Ultima, por lo que el modo de existencia primario de la obra
era su forma notada como documento dirigido a un intérprete supuesto, de la misma manera

en que el libro habia ganado su estatus como ente separado de su lectur® publica.

1.1.4 La imprenta

Consideremos ahora que a mediados del siglo XV ocurrié un hecho de gran trascendencia:
la invencion de la imprenta con tipos moviBfesue reemplazaba la técnica xilograffca

Para Ong, la tecnologia de lo impreso represent6 un giro muy importante en la concepcion
del lenguaje pues, si bien la escritura ya lo trasportaba del plano sonoro al espacio visual, la
impresion establecia las palabras como cosas, asi como el uso de tipos separados suponia un
tipo de manufactura de pasos establecidos que producia objetos hechos de partes
reemplazables. El establecimiento de una técnica para la produccion de textos mediante
artefactos tecnologicos determiné definitivamente el entendimiento de los libros como
objetos terminados vy finitos, y les dio una apariencia de orden absoluto, muy distinto al de
los manuscritos llenos de anotaciones y comentarios que los mantenian en constante dialogo

con su entorrf®.

7 bid., 136-7.

38 Técnica desarrollada por Johannes Gutenberg que se sirve de tipos o letras individuales para formar las
palabras.

% Técnica en la que las imagenes y los textos son grabados sobre planchas de madera, impregnados de tinta y
son presionados contra el papel para obtener la impresién.

40 Ong,Oralidad y escritura,117-28.
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De esta forma, se comenzd a consolidar un publico lector cuya relacion con el autor se veia
ahora marcada por dos hechos fundamentales: la distancia mucho mayor entre ambos y la
confianza por parte del escritor en la comprension tacita de su texto, que le permitiria al lector
adaptarse o enfrentar puntos de vista mas o menos establecidos. A esto se sumaba la
intervencion de personas distintas al autor en la produccion de los textos, lo que de alguna
manera presuponia la revisidén externa, por parte de terceros, de un piiadlgtoompleto

en si mismo, de un libro que contenia conocimiento, y ya no que plasmaba un enunciado oral
por escrito. Igualmente, la posibilidad de una reproduccion perfectamente repetible permitio
que la revision comparativa de los textos se realizara mediante la vista, superponiendo las
paginas correspondientes de dos copias y buscando variaciones con ayuda de una luz
intermitente, tarea predominantemente visual que desligaba a las palabras de los objetos que

representabdh

En este mismo orden de ideas, Foucault plantea que hasta el Renacimiento el sistema de
signos se entendia como una relacion ternaria entre el significante, el significado y la
coyuntura (las similitudes que ligan las marcas a las cosas), y, dado que la semejanza era
tanto la forma de los signos como su significado, confluian en una figura Unica; sin embargo,
durante el siglo XVII la escritura paso a formar parte del régimen de signos representativos
y las figuras quedaron fijadas en una relacion binaria mas estable entre significado-
significante. Asi, el lenguaje dejo de entenderse como escritura material de las cosas,
conllevando a que las palabras se separaran de los objetos concretos, fenOmeno que esta
intimamente ligado a que, con el racionalismo, la similitud dejé ya de ser la forma de saber

y se convirtio en la posibilidad de ertor

No obstante, si bien la escritura ya no correspondia a la figura del mundo, tanto la impresion
con tipos movibles, como separacion entre palabra y objeto dieron la posibilidad de
transcribir ya no ideas, sino sonidos, y asi formar todas las palabras posibles a partir de su
combinacion, lo que a su vez permitio un tipo de pensamiento reflexivo al transponer las
reglas de la razon al analisis de los sonidos mediante el proceso de combinar las letras,

analogo al de combinar ideas. De esta forma, para Foucault, el lenguaje escrito dio al hombre

“bid., 128-33.
42 Foucault,Las palabras y las cosa49-52, 57.
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la posibilidad de posesion de sus conocimientos y mas importante aun, de su comunicacion,
produciendo una suerte de ruptura del tiempo y el espacio al ligarlos méas alla de las fronteras

geograficas y cronoldgicts

Ahora bien, la produccion de partituras impresas fue un reto técnico importante dada la
complejidad que habian alcanzado los manuscritos musicales alrededor del siglo XV. Segun
la historiadora Luisa del Rosario Aguilar, en un primer momento se utilizé una técnica mixta
en la que se imprimian los pentagramas mediante técnica xilografica y luego se escribia en
ellos, sistema que se mantuvo incluso cuando ya existia el sistema de tipos movibles. Fue
Ottavino Petrucci, considerado el primer impresor y editor musical, quien, tras radicarse en
Venecia para aprender las técnicas tipograficas, obtuvo el permiso para imprimir en 1498 y
las adapto a la produccion de textos musicales. De ahi en adelante, durante los siglos XVIy
XVII varios impresores se establecieron en lItalia, Flandes, Inglaterra y Francia, iniciando el
proceso de consolidacion de la industria, que ocurrié definitivamente en la segunda mitad del
siglo XVIII con la fundacién de las casas editoras de Bernard Schott y Bernhard Christoph
Breikopf. Para ese entonces, dos siglos de perfeccionamiento tecnolégico ya hacian posible
la produccion de partituras de gran calidad, lo que represent6 una ventaja para la divulgacion
del repertorio de compositores como Haydn y Mozart, y luego permitié la aparicion del
mercado de obras dirigidas a musicos amatéurs

De esta forma, aunque en el terreno musical la consolidacion de las técnicas de produccion
de partituras impresas fue mas tardia que en el caso de los libros, el distanciamiento de la
relacion compositor-intérprete se iba acrecentando, asi como la separacion de la dimension
notada de la obra y su actualizacion sonora. Para la fildsofa de la musica Lydia Goehr, fue la
pérdida del contacto personal con el compositor o que genero la necesidad de desarrollar
medios inteligibles para acceder a la musica aun sin tener conocimiento previo de como debia
sonar, en otras palabras, la notacidén comenzo a requerir mayor especificidad en el momento
en que se volvié norma que la masica se interpretara fuera de su contexto original de creacion.
Por consiguiente, la misma confianza que el autor depositaba en el lector para la comprension

de sus textos era ahora puesta en el intérprete, de quien se demandaba ya no sélo la capacidad

% ibid., 117-8.
44 Luisa del Rosario Aguilar Ruz, “La imprenta musical profana en la Ciudad de México, 1826-1860" (Tesis de
Maestria, Universidad Nacional Autébnoma de México, 2011), 25-29.
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técnica instrumental o vocal, sino también el conocimiento de un codigo especifico para

poder acceder a la mustéa

Sin embargo, debemos tener en cuenta que, como lo explica Bujic, las teorias estéticas del
siglo XVIII aun consideraban a la muasica primordialmente como fenémeno sonoro, razon
por la cual la notacion de la que emergia no se tenia en cuenta como un problema a tratar.
Asi, la existencia de la obra se consideraba desde su dimension sonora, mientras la notacion
era un estado preparatorio o modo potencial representado a través de signos de los que ella
surgia; en otras palabras, la partitura era vista como un intermediario entre la imaginacion
del compositor y la accion del intérprete. No obstante, la idea de partitura como estado
potencial del fenbmeno sonoro abria paso a una era en la que la musica dependia del
alfabetismo musical y la relacion entre lo notado y lo tocado; esto quiere decir que, aunque
el interés del intérprete por cuestionar la posicion que tomaba frente a la lectura de las obras
no era tan evidente, su campo de accion ya estaba siendo determinado por los desarrollos de
la notacion®.

1.1.5 La llustracion y el lenguaje transparente. Quantz y su tratado

Durante los siglos XVII y XVIII, la necesidad de organizacion cientifica del mundo condujo

al lenguaje a una época de transparencia y neutralidad. Esta busqueda de estructuracion
|6gica de la realidad responde, segun Luis Villoro, a que durante la llustracion la idea de
historia era entendida bajo una nocion de progreso que proponia analizar el pasado para
intentar restaurar la verdad y librarla de los errores acumulados y los conocimientos
establecidos, en otras palabras, la fuerza creadora partia de poner en cuestion la sociedad
existente a partir de un proyecto elaborado desde la razén. Asi, la idea de establecer una
metodologia con pasos claros se volvié fundamental, no solo para garantizar el desarrollo de
un plan organizado en cuanto a lo técnico, sino también con el fin de poner por escrito y
racionalizar distintas consideraciones filosoficas sobre las diferentes actividades de la vida

humana, para lo cual era necesario un lenguaje claro, directo y estandarizado

“Lydia Goehr,The Imaginary Museum of Musical Works. An essay in the Philosophy of lsiord:
Clarendon Press, 1992), 187-91.

46 Bujic, “Notation and Realization”, 137-40.

47 Luis Villoro, El pensamiento moderno. Filosofia del Renacimi¢iiéxico: Fondo de Cultura Econémica,
1992) 42-50.
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La basqueda de racionalidad y verdad se hizo latente en todos los campos de conocimiento.
En la muasica se vio expresada de diversas maneras, como en la gran cantidad de tratados de
interpretacion y composicion que fueron publicados, entre los que se cuéatsueh einer
Anweisung die Flote traversiere zu spiel@nsayo sobre un método para tocar la flauta
traversa) publicado por Quantz en 1752. En el prefacio a la edicion de 2001, Edward R.
Reilly, sefiala que la importancia de este texto recae en que no fue concebido solamente como
una introduccién a la técnica del instrumento sino que ofrece un programa de estudios
exhaustivo para el intérprete en general pues, incluso en las pocas paginas dedicadas
exclusivamente a la flauta, se puede encontrar informacion valiosa que puede aplicarse a
otros instrumentos o a la voz. El alcance del pensamiento ilustrado es facilmente apreciable
en la estructura de su texto, organizada en tres tratados interrelacionados, cada uno de los
cuales lidia con un aspecto diferente de la interpretacion: el estudio individual, el
acompafamiento y, por ultimo, forma y estilos. Segun Reilly, como profesor experimentado
Quantz sabia de la necesidad de ser claro y especifico en su lenguaje y en la forma de
exposicion de sus ideas, del mismo modo en que la llustracidbn pensaba la organizacion

cientifica del mund®.

Este cambio en la concepcion de la funcién del lenguaje se dio gracias a que, segun Foucault,
la semejanza dejo de ser una categoria de saber para ser reemplazada por el analisis hecho en
términos de identidad y diferencia, en el que ésta era sometida a prueba; asi, los signos se
convirtieron en instrumentos para ese analisis, razon por la cual cambiaron las condiciones
en las que ejercian su funcién, dado que el conocimiento ya no se “adivinaba” mediante
signos absolutos y mas antiguos que él, sino que con ellos se creaba una red tejida por el
saber de lo probable; en otras palabras, los signos no esperaban a ser descubiertos sino que
s6lo existian como resultado de un acto racional que estableciera la posibilidad de relacién

entre dos elementos ya conocitfos

Para Olson, esta situacion derivd en la busqueda de un lenguaje transparente, ya no
considerado como sistema de signos que guardaban verdades profundas sino cuyo

significado se revelaba abiertamente y por referencia a ideas abstractas mas que a las cosas

48 Edward R. Reillly, “Preface” e®n playing the flute the classic of baroque music instruction (17&2),
Johann Joachim Quanfgrad. Edward R. Reillly (Londres: Faber and Faber, 2001), ix-X.
4 FoucaultLas palabras y las cosa§7-66.
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en st°. De ahi que, como sefiala Foucault, los signos dejaran de moverse en un mundo
circular de ideas convergentes para hacerlo en un despliegue al infinito que, mas alla de borrar
distancias, permitia recorrerlas y desarrollarlas. Esto conllevo a que fuera necesario el uso de
signos de convencion, los cuales, a diferencia de las marcas naturales, no eran rigidos y
prescritos sino flexibles, simples, recordables, eficaces y con la posibilidad de tener multiples
funciones y de ser elegidos segun conveniencia, convirtiéndolos definitivamente en
herramientas para el analisis. En consecuencia, durante los ultimos afios de siglo XVIII el
espacio del saber dejo de ser el de las identidades y diferencias, para convertirse en un espacio
de relaciones internas entre los elementos cuyo conjunto aseguraba su funcién dentro de
organizaciones discontinuas, en otras palabras, el conocimiento dejé de ser la organizacion

de la identidad de los elementos para convertirse en la de sus refdciones

Al mismo tiempo, como sefala Lydia Goehr, la llustracion comenzaba a aplicar este principio
de separabilidad a las artes, y, dada su cualidad abstracta, la musica se convirtié en paradigma
artistico de la nueva estética pues podia ser facilmente percibida como lejana al mundo
material. Asi, se dio forma a la idea de obra musical como producto con valor y significado
en si mismo e inteligible gracias a la coherencia de su estructura interna, no a su caracter
referencial; este hecho marcé la entrada de la muasica al mundo de las Bellas Artes dado que
dejé de concebirse como un recurso para exaltar la moral y la ética, causar determinados
sentimientos, o imitar a la naturaleza y se convirtiéo en un medio para revelar la verdad eterna

y el mundo superior de lo univergal

Pero, como explica la autora, para que las obras musicales pudieran preservarse dentro del
museo metafdrico de las Bellas Artes, era necesario encontrar un objeto similar a lo plastico,
un producto de valor permanente que pudiera sacarse de la cotidianidad para ser contemplado
estéticamente, papel que ni las interpretaciones ni las partituras incompletas cumplian. Por
esta razoén, asi como ocurrid con el lenguaje escrito, fue necesario el perfeccionamiento de
los signos de convencion utilizados en la notacion con el fin de que permitieran mayor
especificidad y menor ambigiiedad en la representacion de los elementos estructurales de las

obras; de esta manera, el uso generalizado de simbolos estandarizados, las mejoras en las

50 Olson.El mundo sobre el papel89-93.
1 Foucault,Las palabras y las cosp62-9, 213-4
>2 Goehr,The Imaginary Museum of Musical Work§2-9, 165-8.
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ediciones, la aparicion de las marcas de metrbnomo ysdoses completos con
instrumentacién bien definida, permitieron preservar la masica como un producto intocable,
perfectamente formado y terminado de forma adecuada para las Belld% Ert@ssumen,

la interpretacion dejé de considerarse como el modelo de la identidad de la obra y dio paso a
que ésta fuera representada por la notacion que, en su apariencia visual, contenia sus
elementos determinantes, rompiendo asi, como sefiala Buponghuum concepcion-

interpretaciopt.

Respecto al tema de la notacién, Quantz no plantea una discusion explicita sobre su funcion
o0 sus limitaciones, sin embargo, si se puede leer en su tratado una fuerte preocupacion por
dejar claramente entendidos los signos de convencion, razén por la cual incluye una gran
cantidad de ejemplos especifitbDe esta forma, su texto ofrece explicaciones detalladas
sobre el uso de claves, los valores de las figuras ritmicas, los silenci@smakas los

signos de repeticion y los tipos de métricas, a los cuales adjudica ciertas caracteristicas
interpretativas (las cuales seran expuestas en el tercer c&pitulo)

1.1.6 El siglo XIX y la objetivacién del lenguaje

Llegados a este punto podemos afirmar que durante el clasicismo el lenguaje fue planteado
como discurso espontaneo de la representacion; sin embargo, como expresa Foucault, aunque
a principios del siglo XIX las palabras continuaron siendo interrogadas desde sus valores
representativos cuya razon residia en una designacion inicial, la comparacion horizontal entre
las lenguas permitié establecer hasta qué punto se asemejaban a partir de sus contenidos
representativos; asi, el lenguaje aparecia ya no sélo construido por representaciones y
sonidos, sino también por elementos formales que imponian a las palabras un régimen
distinto al de la representacion. De ahi el surgimiento de disciplinas como la fonética (como

analisis del sonido en si) y de la gramatica comparada, que develaban la existencia de un

53 [bid., 172-5.

54 Bujic, “Notation and Realization”, 137.

5 En uno de ellos, Quantz trata con especial énfasis un problema del valor relativo de las notas con puntillo, a
las cuales no adjudica una duracién exacta: para el compositor dichas deberian ser ejecutadas lo mas largas
posible y, cuando se encuentran superpuestas en una textura polirritmica de cuatro contra tres notas, no deberian
igualarse a los tresillos sino todo lo contrario, enfatizar su diferencia. Esta postura no era universalmente
compartida por otros musicos o teéricos. Johann Joachim QQantdaying the flute the classic of baroque

music instruction (1752);rad. Edward R. Reillly. (Londres: Faber and Faber, 2001) 68 (nota al pie del editor).

%6 bid., 41, 60-70.
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“mecanismo” interior de las lenguas en el cual residia su identidad y diferencia, e introducian
un concepto de historicidad dentro de la palabra misma, que le permitia existir de modo
disperso y como objeto de estudio mas alla de las simples representaciones

De manera analoga, y gracias a la objetivacion de la obra musical en su forma notada, durante
el siglo XIX tomaron fuerza también nuevas ramas de la musica que no estaban directamente
relacionadas con los ejercicios de interpretar o componer, como la musicologia y el analisis
musical. Segun Goerh, con las practicas de analisis de wia@strasespecificas y la
publicacion de las primeras biografias dedmndes compositoresla historia de la musica

se construyd ya no sobre modelos del pasado que debian imitarse, sino a partir de las obras
paradigmaticas y genios que al componerlas trascendian en elPfieAgigues, la musica
comenzoO a entenderse en términos de obras que, como anota Buijic, residian en su forma

notada, completa y significarite

De esta perspectiva, comenta Goehr, derivo la necesidad de preservar las obras llevandolas a
grandes publicos, hecho que requeria escribir musica para la distancia, tanto geografica como
temporal, liberando a las obras de referencias contextuales particulares, entre ellas las
capacidades técnicas de intérpretes especificos, situacibn que demandaba la
homogeneizacion de los requerimientos basicos para los ejecutantes stipuestpses,

el intérprete se veia ahora enfrentado a cumplir ciertos requisitos esenciales para poder llevar
a cabo su tarea de manera satisfactoria, uno de ellos el poder descifrar partituras de diversas
nacionalidades y épocas, las cuales contenian simbolos estandarizados que debian significar

lo mismo en cualquier lugar en el que se interpretaran

Asi, la relacion entre la obra y su interpretacion (y, por consiguiente, entre el intérprete y el
compositor) quedd definitivamente mediada por la notacion, lo cual implicé tres
requerimientos fundamentales: en primer el compositor debia utilizar la notacion de forma

cada vez mas especifica y compleja para permitir una “interpretacion completa”, en segundo

7 Foucault,Las palabras y las cospg13-7, 228-32.

8 Goehr,The Imaginary Museum of Musical WorRg2.

9 Bujic, “Notation and Realization”, 139-40.

% De manera similar, la separacion de las figuras de compositor e intérprete conllevé a que las obras estuvieran
abstraidas de las dificultades y posibilidades técnicas de los instrumentos, dado que la relacién del primero con
la ejecucidn se veia cada vez mas alejada.

1 Goehr,The Imaginary Museum of Musical WorRg4-32.
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lugar, los intérpretes debian tener la competencia suficiente para leerla correctamente

presentando los aspectos estructurales y expresivos caracteristicos de cada pieza, por ultimo,
si bien existia espacio para las multiples interpretaciones, el ejecutante no quedaba eximido

de revelar el significadeeal de la obra. De tal situacion se derivo la premisa de que ser fiel

a la obra recaia en la fidelidad a la partitura y reforzo la creencia de que las practicas de

improvisacion, relacionadas con los espectaculos populares, se asemejaban mas a la
charlataneria que al arte, siendo vistas, por primera vez, como oposicion estricta a la

composiciof?.

En conclusién, la notacion dejé de ser definitivamente un mapa aproximado de la obra para
convertirse en lo que se consideraba su representacion completa; asimismo, se establecio la
nocion de obra permanente y autosuficiente, separada de la contingencia historica y, por lo
tanto, también de sus sujetos creadores (tanto compositores como intérpretes). Esta
separacion marcaria de forma terminante el devenir del campo, asi como la percepcién de la

partitura como un ente completo, intocable e incuestionable.

1.1.7 El hombre y las representaciones de si mismo. Berio en la discusion

Debemos concentrarnos ahora en un tema muy importante que marcaria el curso del
desarrollo de las ciencias a partir del siglo XIX: la aparicion del hombre como objeto de
estudio. Para Foucault, la introduccion de las dimensiones de trabajo, vida y lenguaje dentro
de la episteme marcé el inicio de las humanidades como forma cientifica de conocimiento,
hecho que cambiaria la naturaleza y forma del saber al concebirlo ya no transparente y previo
al sujeto que conoce, sino formado desde la capa de conductas, comportamientos y saberes
especulativos que las sociedades configuraban sobre la vida, la produccion y el lenguaje. Asi,
el hombre, que en la ciencia habia sido hasta el momento una especie 0 un género, comenzo
a concebirse como consciencia epistemoldgica, lo que demandd la busqueda de nuevos

discursos que permitieran analizarlo como sujeto de lo ¥ido

62 [bid., 244-5.

6 Como respuesta a ese requerimiento, nacieron dos tipos de andlisis, por un lado la estética trascendental,
alojada en el cuerpo y centrada en el andlisis de la percepcion, los esquemas neuromotores, los mecanismos
sensoriales y las condiciones anatémicas y fisicas del conocimiento, y la dialéctica trascendental, por el otro,
que se ocupaba del mundo exterior al estudiar las condiciones histéricas, sociales y econémicas del saber.
FoucaultLas palabras y las cosa303-9.
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En este orden de ideas, las ciencias humanas permitieron la aparicion del hombre como ser
empirico-trascendental al analizarlo desde lo que le permite saber o preguntarse qué es la
vida, asi como desde las formas en que se representa; es decir, se dirigieron a él en la medida
en que vive, habla y produce como ser sujeto a la finitud, la relatividad y la perspectiva. Asi,

el lenguaje se convirtié en ciencia humana en el momento en que intentd definir la manera
en que los individuos o grupos se representaban las palabras y daban forma a sus discursos
al dejar huellas verbales de sus pensamientos y al constituir un universo simbdlico en su
interior que los relacionaba con el otro, con su pasado y con la&cAsamismo, la historia

sufrid un cambio muy importante: segun Foucault se tiende a creer que, por razones politicas
y sociales, el sigo XIX prest6 especial atencion a la historia mas alla de la nocién de plan y
progreso continuos, Y la historicidad encontrada en el hombre se extendié a los objetos que
fabricaba, el lenguaje que hablaba, y su vida; sin embargo ocurrié lo contrario, las cosas
recibieron su historicidad primero, lo que las liber6 de la cronologia humana. De esta manera
los hombres se encontraron despojados de los contenidos de su historia y fueron obligados a

buscarla dentro de si y en aquello que podia remitirles a su ithagen

Al mismo tiempo, las preguntas sobre el sujeto de conocimiento comenzo a tratarse desde
otras disciplinas como el psicoanalisis que buscé hacer hablar al inconsciente a través del
discurso de la conciencia, la linglistica que se ocupd de la discusion sobre quién era el sujeto
del habla (debatido entre el hombre y la palabra misma), o la filosofia, que abandoné el
interés por las definiciones y se centrd en lo nombrado y aquel ser que lo $eBigresta

forma, el pensamiento se vio conducido de nuevo hacia el sujeto del lenguaje hasta el punto
de que, como sugiere Olson, en el siglo XX la consciencia sobre la relacion entre el decir y

el pensar permitié entender que solo se puede conocer mediante lo que surge déSi mismo

Lo referido anteriormente constituyé un detonante para la pregunta sobre la naturaleza y
funcién del ser musical de Occidente que se vio manifestada de varias maneras, por ejemplo,
la mirada hacia el pasado en busqueda de la historicidad del sujeto musico mediante el intento

de revivir repertorios antiguos y sus practicas interpretativas, o las diversas posturas que,

6 [bid., 310-3.

% [bid., 356-61.

% [bid., 362-75.

67 Olson.El mundo sobre el pape269-77.
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segun Goehr, se adoptaron dentro del campo con respecto al reconocimiento del sujeto
musical, en especial del intérprete, las cuales crearon una suerte de tensién en la
configuracion de la idea actual que ha formado sobre si mismo. Segun la autora, el intérprete
se vio enfrentado a discusiones en las que, por ejemplo, Arnold Schoenberg sostenia que la
obra no debia “vivir’ o ser interpretada, pues una vez ello ocurria perdia partes que le eran
inherentes, Charles Ives consideraba a la musica como un lenguaje trascendente que deberia
llegar al intelecto sin intermediarios, por lo que su instanciacion resultaba casi un obstaculo,
mientras, por otro lado, los movimientos de indeterminismo y aleatoriedad regresaban al
intérprete la posibilidad de un rol de improvisacion contra la rigidez tradicional, y, al mismo
tiempo, desde una posicion aun mas radical, la electronica intentaba eliminar el error humano
(tanto del intérprete como del compositor) al proporcionar una notacion y una interpretacion

mas aproximadas al concepto de la gienasé®.

Luciano Berio también tomo parte en esta discusionntemvista sulla musicaRossana
Dalmonte subraya como interesante el hecho de que Berio, aunque trabajando desde el lado
de la produccion de la musica, la explicara en términos de su recepcion. A esta anotacion el
compositor responde que no cree que productor y receptor puedan ser facilmente separables;
para él, el publico y las obras musicales son mas cercanos que el publico y una pintura, por
ejemplo, debido a que la constante reconstruccion y reinterpretacion es parte de su naturaleza,
incluso cuando se transcriben y se tocan con instrumentos completamente diferentes. De esta
forma Berio deja clara su postura de que la musica requiere de la escucha, incluso para hablar
o escribir sobre ella, hecho que hace la relacion reciproca y compleja entre produccion y
recepcion, y plantea, por ende, la necesidad de intérpretes que puedan llevaffa a cabo

Asimismo, el compositor sefiala en reiteradas ocasiones la necesidad de pensar en la musica
desde las relaciones que ésta permite establecer entre los sujetos y las herramientas
musicales. Por ejemplo, ante la pregunta sobre el auge de la musica antigua, responde que no
cree que el fendmeno se deba a un intento de regreso al pasado sino al hecho de que, en la
gente joven, el redescubrimiento de este repertorio tiene que ver con el redescubrimiento de

la dimensidn practica que representa el hacer musica en céhjeaootro lado, propone la

8 Goehr,The Imaginary Museum of Musical WorRg7-32.
8 Luciano Berio/ntervista sulla musica a cura di Rossana Dalmo(®ma: Laterza, 1981), 13-14.
7 bid., 38-9.
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necesidad de una actualizacion del conocimiento desde una perspectiva contemporanea al
sugerir que, si se quisiera hacer un tratado Gtil desde su punto de vista, éste deberia contar
con capitulos sobre acustica de los instrumentos, relaciones entre timbre y armonia, timbre y
registro, timbre y velocidad de articulacion, acustica y psicoacustica, voz e instrumentos,
amplificacion de los instrumentos y transformacion electroacustica de los instrumentos, entre
muchos otros temas, lo que deja clara su conviccion en la necesidad de entender las relaciones
gue permiten la modificacién de los usos y practicas musicales en funcion de las nuevas
tecnologias, las cuales se habian desarrollado hasta entonces, y lo siguen haciendo

actualmente, también segun los requerimientos del campo

Incluso con respecto al tema de la notacidn es interesante anotar que el interés de Berio en el
tema pareceria ir mas alla del plano meramente técnico. Segun Benedict Weisser, Nicholas
Hopkins (asistente personal de Berio) le expresé en una carta que la notacién en si no
representaba una preocupacion para €l a menos que presentara alguna dificultad especifica
que lo obligara a buscar soluciones nué&v&n el caso de I8equenza, por ejemplo, el uso

de la notacién proporcional se debio precisamente a la consciencia de la dificultad que el
aspecto ritmico de la obra planteaba al sujeto intérprete y su reedicion en notacion

convencional a la intencién de proporcionarle una guia de lectura ma3 clara

Sin embargo, esta postura frente a la importancia de la figura del intérprete no era, como
vimos, compartida por todos, y el formarse como sujeto musical dentro de la tension que
generan ideas tan contradictorias, resulta muy complicado, desde mi punto de vista, si no se
abren espacios de discusién que permitan debatirlas, entenderlas y tomar posiciones frente a
ellas. Dado que, como expuse, durante el siglo XX el ser humano se convirtié definitivamente
en objeto de estudio, considero que es posible entender el fendbmeno musical desde las
razones por las cuales no fue posible una completa separacion del lenguaje y sus enunciantes

y el retorno al sujeto fue necesario.

71 bid., 35-7.

2 Benedict Weisselotational Practice in Contemporary Music: A Critique of Three Compositional Models
(Luciano Berio, John Cage and Brian Ferneyho(itBsis doctoral, Nueva York: 1998) apéndice A, citado por
Cynthia Folio y Alexander Brinkman, “Rhythm and Timing in the Two Versions of Be8Betpuenza for
Flute Solo: Psychological and Musical Differences in Performance”Benn’s Sequenzas: Essays on
Performance, Composition and Analystsord. Janet K. Halfyard (Great Britain: T.J. Internaonal Ltd), 12.

3 WeisserNotational Practice in Contemporary Musi&8. Berio, Two Interviews99.
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Para Foucault, la objetivacion del lenguaje entre los siglos XVIII y XIX se vio mediada de
tres maneras: en primer lugar, al ser necesario para la relacion entre el hombre y el
conocimiento, era inevitable no mirarlo desde la perspectiva del sujeto, y, a pesar del intento
de neutralizarlo para borrar de él la singularidad y de la busqueda de la l6gica independiente
de las gramaéticas, una vez se alej6é demasiado del mundo fue necesario el retorno a él en la
medida en que los seres ya no se alojaban en el espacio de la representacion sino en la
profundidad especifica de la vida y las palabras en el devenir del lenguaje. En segundo lugar,
el lenguaje es realidad historica y tradicion que acumula memoria, razon por la cual sus
disposiciones gramaticales sanpriori de lo que se enuncia en é€l, en otras palabras, el
expresar pensamientos es someterse a sus exigencias. Por ultimo, la renovacion de las
técnicas de exégesis fue necesaria para analizar lo que se decia en la profundidad del discurso
ya no mediante la busqueda de la palabra primera, sino de hacerlo hablar por debajo de él
mismo o controlarlo y dominarlo por la ley de lo que es posible decir, esto en un momento

en el que la humanidad ya se encontraba dominada y consumida por el [énguaje

1.2 Conclusion: El regreso al sujeto

Llegados a este punto, me parece correcto afirmar que la relacion entre el intérprete y las
obras notadas no es unilateral sino reciproca pues permite tanto la configuracién del sujeto
lector como el desarrollo del sistema de notacion; es por ello que creo necesario interrogarla
de la misma manera en que se ha hecho en las ciencias humanas en el ultimo siglo: desde el

punto de vista del sujeto.

En ese orden de ideas, las tres formas de mediacion propuestas por Foucault pueden aplicarse
al plano musical. Por un lado, como hemos podido observar, el uso del sistema de notacion
se ha vuelto necesario para la practica musical en general y para la interpretaciéon en
particular, lo que quiere decir que, mas alla de ser una simple herramienta de representacion
de un discurso sonoro, determina las caracteristicas que debemos tener para ser sujetos
musicales. Por otro lado nos encontramos dentro de una disciplina en la que la notacion es el
principal cédigo de conservacion de conocimiento y, por lo tanto, testimonio de una inmensa

estructura de tradicion que tiene su propia historicidad, a la que estamos supeditados dentro

74 Foucault,Las palabras y las cosp288-94.
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de la préactica. Por ultimo, las obras notadas permiten diversas lecturas que dependen de los
sujetos con los que se relacionen, razén por la cual la bdsqueda interpretativa para la

actualizacion sonora no consiste s6lo en la decodificacién de los signos, sino que también es
testigo de la forma en que el intérprete se representa a si mismo y entiende su papel dentro

del campo, siendo asi producto del conocimiento, pero también de la representacion propia.
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2. El proceso de lectura y la interpretacion

Toda vez establecido que el proceso de construabrsujeto intérprete en la musica
académica occidental ocurrié a partir de su relacion con las posibles lecturas de la partitura,
presentaré a lo largo de este capitulo algunas elaboraciones sobre los procesos intelectuales
mediante los cuales se construye la interpretacion musical. Hecha esa revision es posible
exponer como el sistema de notacién musical es una condicion de posibilidad para la
interpretacion de la obra. Esta idea parte de uno de los grandes axiomas bajo los cuales se ha
construido el saber moderno expuesto por Immanuel KaniGitiea de la razén pura, que

plantea la existencia de conceptos, principios o representaciones que son necesarios para la

construccion de conocimiento, a los cuales se refiere como condiciones de posibilidad.

Kant presento los fundamentos de este pensamiento por primera vez en 1770, cuando expuso
su tesis sobre el tiempo y el espacio como principios formales independientes de la
experiencia que no se obtienen por medio de los sentidos sino que estan presupuestos por
estos. Ya en siCritica de la razén purae refiere a ellos como representacica@siori
necesarias para dar fundamento a las intuiciones externas y por ello las considera condicion
de posibilidad de los fendmenos y no determinaciones dependientes de ellos; por ende, son
también condicion de posibilidad para el conocimiento sensible, dado que no se pueden
aprender a partir de los objetos sino que se presuponen al tener contacto con ellos. De esta
forma, la sensibilidad, entendida como la capacidad de construir representaciones al ser
afectados por los objetos, permite generar juicios sintétipasri basados en los conceptos

de tiempo y espacio, y es, por lo tanto, un fundamento de la posibilidad de conoéimiento
Ahora bien, dado que espacio y tiempo dan forma a los contenidos de la sensibilidad, no
pertenecen a los objetpsr sesino al sujeto sensible pues so6lo son en él y por él; por esta
razon los objetos pueden entenderse como fenbmenos en tanto no se presentan como son en

si mismos sino como se aparecen al stijeto

! Immanuel Kant,De mundis sensiblis atque intelligiblis forma et principitt770), en Mario Caimi,
“Introduccion”, en Immanuel KanCritica de la razén purg1781) Trad. de Mario Caimi (Buenos Aires:
Colihue Clasica, 2007) XIlI.

2 Al que se suman el entendimiento y la deduccion.

3 Immanuel KantCritica de la razén pur£1781) Trad. de Mario Caimi (Buenos Aires: Colihue Clasica, 2007)
90-121.
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Si bien Kant plantea que no hay otro concepto que, como tiempo y espacio, cumpla estas
caracteristicas de forma universal, la idea de la existencia de representaciones previas al
contacto con el objeto, dependientes del sujeto y necesarias para la construccion de
conocimiento, puede ser extrapolable a la tradicion de la musica académica occidental, la
cual esta fuertemente fundamentada en estructuras y formas de pensamiento que se
construyen a partir de la lectura y la escritura, y ha determinado la figura del intérprete en
tanto éste necesita de alfabetizacién para poder cumplir con su papel dentro del campo. En
ese sentido, sugiero que solo en la medida en que exista un sistema de notacion es posible
que se establezca la relacion entre la obra y el intérprete, de la cual emergen lecturas

particulares.

Dado que la analogia con el lenguaje escrito propuesta en el capitulo anterior permitio
comprender de manera mas amplia la construccion paralela de las figuras de lector intérprete
literario y lector intérprete musical, considero pertinente la comparacion de los procesos de
toma de decisiones interpretativas que se llevan en ambos ambitos. Esto teniendo en cuenta
que, en los dos casos, las interpretaciones se construyen a partir de textos elaborados en
referencia a una temporalidad y una coherencia discursiva, pero también desde el propio
entorno y bagaje del lector, lo que implica la impresion de la identidad e individualidad del
sujeto en la obra.

Para comenzar, me referiré a dos definiciones del proceso de interpretacion que han sido ya
relacionadas con la préactica interpretativa musical: la semiosis, explicada por Umberto Eco
y el modelo transaccional propuesto por Louise Rosenblatt. A partir de estas ideas, plantearé
los limites inherentes tanto al lenguaje escrito como a la escritura musical y expondré, desde
la perspectiva de teoricos e intérpretes, como la relacion entre en texto, el lector y el autor
genera diversas estrategias que permiten la construccion de la interpretacién dentro de un

marco de posibilidad determinado.
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2.1 La interpretacion como semiosis

Umberto Eco establece las condiciones minimas de la interpretacion de textos escritos como
anélogas al proceso semiosico triafligeero con la diferencia de que, en tal caso, el texto

esta separado de su emis@asado en conceptos de Charles S. Peirce, Eco explica que, en
este proceso, un objeto o estado del mundo puede ser representado por diversas ocurrencias,
por ejemplo expresiones materiales como las palabras, a las cuales se denomina
representamery el significado de ese representamen puede traducirse uno o varios signos
equivalentes a él pero pertenecientes a un sistema de signos diferente (los cuales abren las
posibilidades de referencia y significacion), denominadkespretante® Esto quiere decir

que la semiosis no ocurre como un simple fendmeno de estimulo-respuesta en el que A
(objeto) produce B (significado), sino que corresponde a una relacibn mas compleja en la que
0 A 0 B esta ausente y es posible considerar a uno de los dos como signo del otro en razon
de un codigo C y el proceso de representacion que éste activa. De esta forma, entre Ay B
hay una serie impredecible y potencialmente infinita de C, que corresponde al espacio de la
opcion.

Si bien la semiodtica musical se ha configurado como una disciplina para el estudio de
diferentes dimensiones de la percepcion musical, en este caso me referiré a su relacién con
la practica interpretativa. Javier Vinasco plantea que, dado que cualquier representacion de
la musica (tanto grafica como sonora) es susceptible a interpretacion, ésta puede entenderse
como signo. Vinasco parte de la definicion de signo elaborada por Eco a partir del concepto
de Peirce como “todo lo que, a partir de una convencion aceptada previamente, pueda
entenderse como alguna cosa que esta en lugar deépatra’proponer que la interpretacion

4 Eco subraya la diferencia entre la semiosis, que se refiere al fendmeno de interpretaciéon de un signo y la
semidtica, que corresponde al discurso tedrico sobre ese fendémeno. UmberioosEddmites de la
Interpretacion,Trad. Helena Lozano (Barcelona: Editorial Lumen, 1992), 240.

5 {bid., 10.

® Eco lo ejemplifica de la siguiente manet&n otras palabras, se produce un fendmeno semidsico cuando,
dentro de un contexto cultural determinado, un cierto objeto puede representarse con elrdéenyirgl
términorosapuede ser interpretado gitor roja, o por la imagen de una rosa, o por toda una historia que cuenta
cémo se cultivan las rosadbid., 241.

7 Eco,Los Limites de la Interpretaciéf40-7.

& Umberto Eco,Tratado de Semiética GenerdMéxico: Random House Mondadori, 2005), 35. Citado por
Javier A. Vinasco, “La construccidn de significado en la interpretacién musical instrumental: una aproximacion
semiédtica” (Tesis de Doctorado Universidad Nacional Autbnoma de México, 2012), 24.
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puede considerarse una cadena de representaciones referidas al objetd, mudéca
definicion del propio Peirce como “todo aquello que a partir de una convencion se entiende
como algo en lugar de otra cosa para alguien en ciertos aspectos o capagidazates”
sugerir que la significacion conferida por el intérprete es intencional en tanto la
representacion parte de determinadas capacidades particulares del sujeto que sdélo funcionan

para y desde si misrio

Esto significa que el ejecutante es un receptor de sfgalgsermanecer siempre en contacto

con los tres elementos de la semibética peirceana: la obra como objeto, las ideas generales que
le genera como interpretantes y las representaciones que origine como nuevos signos que a
su vez permiten la repeticion del proceso. De ahi que la obra exista a través de la multiplicidad
de interpretantes o signos que el intérprete crea, es decir de aquellas ideas o representaciones
mentales que se generan a partir de los signos que la conforman y permiten su construccion,

razon por la cual es un constructo que presentara variaciones dependientes detada uno

Desde la perspectiva de Vinasco, el intérprete construye el objeto de su interpretacion

mediante una proceso subjetivo de decodificacion de una partitura, que se presume

representacion de la obra mustéadsi, la interpretacion inicia con la recepcion de los signos

y la generacion de ideas a partir de ellos, ideas que conducen a originar un significado

derivado tanto de la percepcion como de la experiencia del intérprete; pero es importante

notar que este significado es ademas un nuevo signo construido a partir de signos en tanto
esta sujeto a interpretacion, y que permitira la generacion de mas signos, razén por la cual es
posible definir la semiosis musical como un proceso que corresponde a una cadena de

representaciones referidas al objeto-bbra

® Javier A. Vinasco, “Una perspectiva semidtica de la interpretacion musitadernos de Musica, Artes
Visuales y Artes Escénicag, (1) (enero-junio 2012), consultado 28 de septiembre de 2015: 13.
http://cuadernosmusicayartes.javeriana.edu.co/images/stories/revistas/RevistaV7N1l/cmavae_volumen_7 _num
ero_1 02 vinasco_javier.pdf.

10 Eco, Tratado de Semidtica General, 35. Citado por Vinasco, “La construccion de significado en la
interpretacién musical instrumental: una aproximacion semiética”, 24.

Uibid., 24.

12’y también generador al construir una objetivacién sonora que es recibida e interpretada por un publico y por
si mismo, pero ese es otro tema.

13 Vinasco, “Una perspectiva semiética de la interpretaciéon musical”, 14.

14 Vinasco, “La construccion de significado en la interpretacion musical instrumental: una aproximacion
semiotica”, 26

15 Vinasco, “Una perspectiva semiética de la interpretacién musical”, 15-6.
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Si retomamos la explicacion de Eco sobre la interpretacion del texto literario como semiosis,
tenemos que, para que ocurra una interpretacion, es condicion que el cédigo C sea un sistema
de signos, es decir, que permita asociar un sistema sintactico (de orden) con uno semantico
(de su significacion); pero estas asociaciones de significado no son unicas ni estaticas dado
que una expresion puede ser sustituida por su interpretacion de manera potencialmente
infinita, o al menos indefinida. Es en la posibilidad de asociacion, entonces, en donde recae
la naturaleza de multiple significacion que estamos atribuyendo a la interpretacion. Por otro
lado, Eco expone que en algunas ocasiones la semiosis debe seguir instrucciones ambiguas,
lo que dificulta la interpretacion; en esos casos, el intérprete debe tomar decisiones dificiles
mediante un proceso de abduccion (o hipétesis), el cual, contrario a la deduccion, parte de
un resultado especifico e intenta inferir un principio geteil autor comenta que aunque

no hay regla general para establecer criterios de pertinencia para las interpretaciones, si es
posible determinar en ellas un grado de congruencia con el hecho del que parten, pues
dependen de exigencias practicas y especificas, tema al cual me referiré en el Bpartado
texto, el lector y el autor.

Gracias a aquella cadena de representaciones puede darse el espacio de la opcion que
diferencia la relacion estimulo-respuesta de un acto semidsico. Vinasco incorpora los
planteamientos de Eco al explicar que, en el paso de un interpretante a otro, el signo recibe
mayores determinaciones por lo que todo proceso interpretativo se vera enriquecido en la
medida en que cuente con varias fuentes de representacion que estimulen el surgimiento de
nuevos interpretantes, y es debido a la variedad de interpretantes implicados que las
interpretaciones pueden ser multipled\simismo afirma que, aunque suele darse mucha
relevancia a la partitura y su analisis como principal fuente de informacion, ésta es soélo una
representacion parcial de la obra pues estd desvinculada de elementos esenciales del
fendmeno sonoro como el sonido, la temporalidad, la expresion y los recursos instrumentales,
los cuales dependen de la postura de lectura que el intérprete asuma. Del mismo modo, sefiala
que el objeto-interpretaciéon no corresponde a la intencion del compositor plasmada en la

partitura, sino a la percepcion personal e intencional que el intérprete construye a partir de

16 Eco,Los Limites de la Interpretaci6@47-53.
7Vinasco, “Una perspectiva semiética de la interpretacién musical”, 16-7.
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ellat®, Es asi que la notacién musical se presenta como un sistema de signos que funciona
como punto de partida para que el intérprete construya la obra desde lo que la partitura pueda

remitirle, pero no de manera arbitraria o indefinida.

Aunque estoy de acuerdo con la postura de Vinasco frente a la incorporacion de los
planteamientos semiéticos de Eco para el entendimiento de la interpretaciéon musical, creo
que su afirmacion sobre el objeto-interpretacion como percepcion personal del intérprete no
correspondiente a la intencidn del compositor parece dejar de lado la existencia de marcas en
la partitura que permiten el entendimiento entre ambas partes; asimismo, al hablar la partitura
como una representacion incompleta de la obra se continta alimentando la visién de carencia
o limitacion del sistema de notacién. Por el contrario, considero que entender los textos en
general y las partituras en particular como detonantes para la generacion de cadenas de
representaciones dependientes del sujeto, supone el hecho de que estos contienen en potencia
todas las interpretaciones posibles y gracias a ellos, y al sistema de escritura que permite su
existencia, tenemos la posibilidad de ser intérpretes.

2.2 La interpretacién como acto transaccional

En El modelo Transaccional: La teoria transaccional de la lectura y la escritura, Louise
Rosenblaff’ retoma y sintetiza las principales elaboraciones derivadas de su investigacion.
Inicia describiendo la necesidad de entender la relacion del humano con el mundo como una
transaccion desde la postura critica que, durante el siglo XX, hizo necesario un cambio de
habitos frente al modo de concebir los objetos de conocimiento, ya no separados del sujeto.

Asi pues, el humano se configuraba como un mediador entre la percepcién del mundo y la

18 Vinasco, “La construccion de significado en la interpretacion musical instrumental: una aproximacion
semidtica”, 28-31

19 Louise Rosenblatt (1904-2005) Investigadora y docente estadounidense, reconocida por su estudio de la
ensefianza de literatura y su planteamiento de los procesos de lectura bajo un modelo transaccional. Mediante
un extenso estudio inductivo de los procedimientos para llegar a la interpretacion, el cual implicé observacion
de los lectores en su encuentro con un nuevo texto y seguimiento de su lectura, la autora concluy6 que los
conceptos de lector y obra como términos genéricos son ficciones engafosas, pues existen en realidad un
namero indeterminado de posibles lectores individuales asi como de obras literarias individuales. A partir alli,

y dejando claro que la interpretacion es una construccion de transacciones multiples, propuso un modelo que

permite hacer generalizaciones al respecto a manera de abstraccion
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realidad dentro de una transaccion no fragmentada en la que el conocedor, el conocimiento

y lo conocido son partes del mismo proé&so

Rosenblatt sefiala que la principal dificultad al intentar definir la relacion entre lector y
escritor como una transaccion recae en el hecho de que muchos de los elementos de la
conversacion que permiten evaluar, confirmar y ampliar el texto (gestos, tono de voz,
expresiones faciales, posibilidad de preguntas y dialogo) se encuentran ausentes y por lo tanto
la generacion de pautas interpretativas se torna mas compleja. No obstante, dado que el habla,
la lectura y la redaccion comparten un mismo proceso basico en el que las experiencias
linglisticas son la base para la interpretacion, es posible que el lector enfoque su atencién
selectiva para organizar el significado no como eleccibn mecanica sino bajo un abordaje

dindmico de los contenidos del te3to

De esta forma, el proceso de lectura se configura como una transaccion en la que lector y
texto no son entidades fijas sino dindmicas y el significado no existe de antemano en ninguno
de los dos sino que sucede mientras se relacionan. A medida que se lee, las simbolizaciones
evocadas por el texto comprueban si existe correspondencia con los posibles significados que
el lector va generando a partir del texto, razén por la cual podria entenderse la lectura como
una actividad fundamentalmente de elecciones que ocurren de modo simultaneo mientras

entran en transaccion todos los niveles y elementos de la relacién lectéi-texto

En el plano de la musica, tanto Eleanor V. Stubley como Marissa Silvermann relacionan las
elaboraciones de Rosenblatt con la interpretacion. Por un lado, Stubley sefiala como punto
fundamental el hecho de que, al considerar el acto interpretativo como acto transaccional, la
partitura deja de entenderse como representacion fisica de la obra, lo que da paso a la
comprension de un proceso complejo en el que el intérprete busca y disefia el significado no
desde una traduccion mecanica de reconocimiento, sino a partir de la particularizacion y

contextualizacion de los elementos del texto muSicasimismo, Silvermann advierte que

20| ouise Rosenblatt, “The transactional theory of reading and writing”, en Theoretical Models and Processess
of Reading, 5th edition, Coord. por Robert B. Ruddell y Norman J. Unrau (International Reading Association
Inc, article 48, 2004), 1364.

21 [bid., 1367-9.

22 [pid., “The transactional theory of reading and writing”, 1369-71.

B Eleanor V. Stubley, “The Performer, the Score, the Work: Musical Performane and Transactional Reading”
Journal of Aesthetic EducatioV,ol 29, No. 3 University of lllinois Press, (otofio 1995), consultado 6 de
septiembre de 2014: 55-6. http://www.jstor.org/stable/3333541.
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desde esta perspectiva la atencion se centra ya no en la partitura como autoridad, sino en el
intérprete y su manera de involucrarse con lo escrito como sujeto creador de la dimension
estética de la obra, por lo que, asi como las obras literarias ocurren al ser leidas, la obra

musical existe como la actualizacion sonora a partir de la paftitura

Para Stubley, el caso de la interpretaciébn dentro de la musica académica occidental es
particularmente similar al de la literatura pues es una actividad constructiva en la que la
percepcion de la musica tiene mas que ver la forma en que se lee y se recibe que con el sonido
en si, y es por eso que, tradicionalmente, la lectura y la ejecucion tienden a concebirse de
manera separada; sin embargo, entendida desde el Modelo Transaccional, la relacion entre el
intérprete, la partitura y la actualizacién sonora se presenta como reciproca &integral

En la transaccion interpretativa, la obra se materializa a partir de conocimientos técnicos y
musicales derivados de la experiencia y activados por la notacion que regula las decisiones
0 posibles cursos de accion vy, luego, la actualizacién sonora da al intérprete informacion
sobre el éxito de sus acciones, asi como le proporciona ideas para nuevas busquedas de
fraseo, de variaciones de timbre, de articulacion, etc. Es importante resaltar que, al igual que
en lectura, el intérprete no existe aislado, sino que esta inmerso en un campo de conocimiento
dentro de cual obedece a ciertas convenciones estilisticas y a una practica interpretativa,
razon por la cual tanto el autor, como el intérprete y la obra crean un marco de posibilidad

para la interpretaciéh

Ahora bien, desde la perspectiva de Rosenblatt, el significado se produce a partir de distintas
operaciones que tradicionalmente se creen inherentes al texto; sin embargo la autora advierte
gue el lector también asume una postura de lectura que lo determina en gran medida. A partir
de esta idea, plantea dos posturas de lectura: la eferente, que atiende principalmente a lo que
se extrae y retiene después de leer (es decir a referentes publicos), y la estética, que se centra
en los sentimientos que afloran a partir del texto y a la parte privada del significado. Es

importante recordar que las actividades linguisticas tienen un componente publico (lexical,

24 Silvermann, Marissa. “Musical interpretation: phlisophical and practical isskmstnational Journal of
Music Education 2007DOI: 10.1177/0255761407079950, (2007): 101-1@@nsultado 3 de noviembre de
2014. http://fijm.sagepub.com/cgi/content/abstract/25/2/101.

% Stubley, “The Performer, the Score, the Work: Musical Performane and Transactional Reading”, 58-9.
% hid., 59-60.
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analitico, abstracto) y uno privado (experimental, asociativo, asociaélpgiad) evocacion

gue estos componentes despiertan en el lector corresponde a la organizacion de una estructura
de elementos de la consciencia interpretados como el significado del texto. De esta manera
el objeto de la respuesta interpretativa no corresponderia al texto sino a lo que éste evoca en
el lector, en otras palabras, la obra no existiria como un objeto fisico sino como un objeto del

pensamientd.

De ahi surge la nocidon de un continuo eferente-estético, una especie de linea en la que la
ubicacion del acto de lectura es definida por el lector al adoptar una postura
predominantemente estética o predominantemente eferente, determinada por la proporcién
de elementos de sentido publicos o privados que considera la atencion selectiva del lector;
esto quiere decir que no se asume una sola postura definitivamente, sino que es posible que
ambas coexistan en proporciones diferentes. Sin embargo, no se debe olvidar que el texto
también juega un papel importante en el proceso, pues provee de elementos verbales que
funcionan como pautas para guiar al lector hacia la adopcion de una postura dfé.lectura

Toda vez que el texto es leido dentro del continuo-eferente estético, genera una evocacion a
partir de las palabras, la cual es entendida como el significado, y, ante ella, ocurre una
respuesta expresada que corresponde a la reflexion que organiza y sintetiza el significado
construido a partir del texto e implica la asociacion y reactivacion de los procesos que ocurren
durante la lectura. A partir de esa reflexion se da un sentido completo al texto que da pie a la
interpretacion expresada, entendida como la elaboracién individual posterior a la evocacién
en la que se la asocia con un marco de referencia para caracterizarla, generar o asumir ideas
sobre ella y relacionar sus partes con el todo. Asi, la interpretacion se constituiria como un

esfuerzo de informar, analizar y explicar dicha evocadgion

En ese sentido, la actualizacidon sonora corresponderia a una interpretacion expresada de lo
que la partitura ha evocado en el intérprete. Al respecto, Stubley sefiala que al pensar la

interpretacion bajo los términos de la distincion entre transaccion eferente y estética, se

27 La autora se refiere al aspegiablico del significado como aquellos usos comunes adjudicados a la palabra
que son compartidos por grupos de personagywaldocomo las connotaciones afectivas que cada individuo
encuentra en el lenguaje.

2 Rosenblatt, “The transactional theory of reading and writing”, 1372-4.

2 jbid., 1374.

30 bid., 1376-7.
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advierte un entendimiento de la continuidad del ejercicio interpretativo en la practica y en el
concierto. En general, éstas suelen considerarse actividades diferentes: la primera como
transaccion eferente pues busca desarrollar y perfeccionar las habilidades técnicas y la
segunda como transaccion estética al entenderse como el acto de “hacer musica”; sin
embargo desde esta perspectiva se puede plantear que la transaccion estética esta presente en
todas las etapas de preparacion para la interpretacion dado que en la practica también se crea
una presencia musical y una conexion con la obra, asi como se moldea el significado

musicaf™.

Ahora bien, la autora menciona que existe una diferencia clave entre la interpretacion literaria
y la interpretacién musical dado el hecho de que la estructura de la segunda es mas compleja.
Para Stubley, no hay equivalencia en la transaccion literaria al hecho de que el intérprete
musical no sélo deba descubrir y moldear el significado de la obra para si mismo, sino
también para mostrarlo a otros, lo cual significa que la actualizacion sonora ya no esta
referida Unicamente al texto sino también al sujeto intérprete mediante dos actividades
constitutivas entretejidas: una ligada al concepto de la obra (en la que el intérprete se vale de
sus conocimientos técnicos y musicales para satisfacer sus demandas) y la otra al sentido de
si mismo (que el individuo construye en relacion con la obra y con su propia identidad

musicalf2.

Quisiera detenerme en este punto y sefalar que, si bien existen diferencias fundamentales
entre las interpretaciones literaria y musical, considero que ésta no es una de ellas. Jerome
Bruner plantea que durante la lectura se construye un texto virtual propio cuyas primeras
impresiones se basan en las experiencias pasadas, para luego adquirir un perfil propio que
culmina con la creacion de una realidad particular del panorama ficcional, y es de alli de
donde parte la pregunta definitiva sobre el significado, que ya no se refiere al texto en si sino
al que el lector ha construido a partir de él. Asi pues, las formas de relacionar los factores del
personaje, el ambiente y la accion para construir la persona dramatica de la ficcion (o incluso
de la vida) no son arbitrarias sino que reflejan procesos psicologicos y creencias sobre el

modo en que los seres humanos se insertan en la sociedad; es por eso que la eleccion de una

31 Stubley, “The Performer, the Score, the Work: Musical Performane and Transactional Reading”, 60-1.
32 ihid., 61-2.
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interpretacion es a la vez causa y consecuencia del tipo de relacion que establecemos con los
demag. En otras palabras, contrario a lo que sugiere Stubley, desde la perspectiva de Bruner
la construccién de la obra literaria también se refiere a la identidad que el sujeto ha construido
a partir de la lectura, razon por la cual, como sefiala también Rosenblatt, no es posible que

otro haga una lectura estética por nosétros

No obstante, si creo que existe una diferencia fundamental entre los dos procesos y responde
a que, para que la interpretaciéon musical se considere completa, la comunicacion del mensaje
estético debe ocurrir mediante la reproduccion del mensaje literal en tiempo real dentro del
rito publico de la praxis (en espacios pensados para ello como la sala de concierto, iglesia,
etc.), es decir que debe ocurrir aquello a lo que me he referido como actualizacion sonora;
mientras que, en la lectura, la oralizacidon o la interpretacion expresada del texto no son

siempre necesarias.

Por ultimo, Stubley resalta que la importancia dada a la partitura, derivada de concepto de
obra como artefacto autbnomo, ha llevado a plantear estrategias interpretativas presentadas
a manera de instrucciones para lograr una lectura “correcta”, pero que dejan de lado la
busqueda y el desarrollo de la voz musical propia del intérprete. La excesiva preocupacion
por descifrar las convenciones de la notacion (en especial en cuanto a alturas y ritmo) suele
atribuir la interpretacién “mecanica” a la falta de experiencia y de técnica, sin embargo, desde
la perspectiva del modelo de Rosenblatt, se apunta a que el problema esta en la falta de
participacion y compromiso por parte del intérprete con el esfuerzo de relacionar lo que se
ve con lo que suena; asi pues, el tratar la partitura como un texto musical con el que existe
una relacion reciproca y no como un objeto fisico fijo, se clarifica la naturaleza especifica de
nuestras acciones y se entienden mejor los medios para articular su contenido desde la propia
individualidad®.

33 JeromeBruner,Realidad Mental y Mundos posibldsad. Beatriz Lopez (Barcelona: Editorial Gedisa S.A,
2004).

3 Rosenblatt, “The transactional theory of reading and writing”, 1375.

% Stubley, “The Performer, the Score, the Work: Musical Performane and Transactional Reading”, 62-4.
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2.3 Problemas de la interpretacion: lo que el texto no dice

Segun DavidDlson, ningun sistema de escritura logra determinar completamente la lectura
dado que una simple afirmacion puede ser leida de muchas maneras distintas dependiendo
de diversos factores; es decir que lo que la escritura determina realmente son las variantes
que seran procesadas como equivalentes a las palabras que se encuentran éh el texto
Basado en la Teoria de los Actos de Habla de John Langshaw Austin (1962), Olson establece
la distincién entre el acto locucionario, que corresponde a lo dicho y la fuerza ilocucionaria,
que se entiende como el modo en que se pretende ser interpretado; ésta Ultima se detecta
facilmente en el discurso oral, pero no asi en el escrito, en donde queda subespecificada por
no poder lexicalizarse claramente. El recuperar esa fuerza es el problema central de la lectura
y el precisarla el de la escritura, tareas que demandan el esfuerzo de entender que la version
escrita no es una representacion completa de las intenciones del autor y que los textos no
significan solo lo que dicen, sino también historia, cultura, herramientas incorporadas y

diferentes visiones del mundo

El mayor problema que supone la recuperacion de la fuerza ilocucionaria responde a que,
mientras el habla representa un amplio espectro de significados mediante la interaccion
directa con el emisor, la escritura tiene dificultad para captar los rasgos externos a las palabras
gue guian la interpretacion en el habla como la entonacion, el volumen y la calidad de voz.
Por eso la escritura requiere de especificaciones explicitas en el contexto linglistico que
permitan lexicalizar esa intencion, lo que exige al lector no solo el conocimiento del codigo
sino también el reconocimiento de aquellas marcas. Esta situacion se debe a las limitaciones
de los sistemas de escritura (no de habla) que se han visto obligados a perfeccionar los
recursos graficos de la comunicacion con el fin de transformar las propiedades no léxicas en
propiedades léxicas mediante recursos como la puntuacion y el uso de expresiones que
sugieren actitudes (verbos como suponer, inferir, etc.), que requieren una comprension y un

control conceptual y léxico especializatfos

36 Olson,El mundo sobre el papel15.

%7 fbid., 116-7.

38 Resulta interesante sefialar que, segun el autor, la invencién de aquellos dispositivos comunicativos que hacen
explicito lo que en la lengua se hace de manera no verbal, agreg6 precisién a la nocion de lo dicho y, asimismo,

generd una nueva consciencia los aspectos de la estructura linglistica y de significado, que luego sirvieron
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La cualidad de imprecision de la escritura a la que se refiere Olson es extrapolable al caso de
la musica. El filosofo y director de orquesta Michael Krausz plantea que el principal
obstaculo para la actualizacién sonora responde al hecho de que el sistema de notacién
musical no especifica completamente todos los aspectos referentes a la interpretacion, pues
mientras las alturas y el ritmo se encuentran expresados de manera muy detallada, elementos
como las inflexiones, las variaciones y flexibilidad wehpg la exactitud de las dinamicas

y articulaciones, la presion contra la cuerda, la velocidad preciséoab, las diferencias
enarmonicas Yy los timbres se encuentran indicados de manera muy general e imprecisa,

aungue desempefien un papel muy importante en la percepcion la®fnusica

El violonchelista y pedagogo Gerhard Mantel sugiere que la imprecision del texto plantea
una paradoja importante al intérprete pues la aspiracion de alcanzar la completa correccion
textual desemboca en la arbitrariedad, dado que cada parametro permite pequefias
desviaciones incontrolables que impedirian que pudiese repetirse el texto siempre de la
misma manera; asi, el intento de llevar a afecto una minuciosa fidelidad fracasaria ante la
incapacidad de toda persona de repetir cada vez el ritmo exacto, el mismo volumen,

articulacion, entonacion, timbre, o tipodbrato®,

Ahora bien, Krausz sefala que, de poder ser incluidos, todos esos aspectos no explicitos
definirian la identidad de la obra y por lo tanto no podria haber dos interpretaciones
diferentes, lo que da a entender que soélo en la medida en que quedan decisiones para tomar
con respecto a aquello que no es especifico, el intérprete tiene espacio para expresar su
individualidad. Por otra parte, resalta que el hecho de que ciertas cosas no puedan escribirse
completamente no significa que no puedan aprenderse, y gran parte de la practica

interpretativa responde al aprendizaje de la ejecucion de lo que no se puéde notar

como modelo explicito para el habla y los diferentes campos que estudian el lenguaje (como la fonologia, la
sintaxis, la morfologia, la prosodia, la gramatica)..ibid6-22.

3 Micheal Krausz, “Rightness and Reason in Musical Interpretation”Then interpretation of music:
Philosophical essay<;oord. Michael Krausz (Oxford: Clarendon Press; Oxford: Oxford University Press,
1992), 76-7.

40 Gerhard Mantel|nterpretacion. Del texto al soniddrad. Gabriel Menéndez Torrellas (Madrid: Alianza
Editorial, 2010) 157-8.

4 Krausz, “Rightness and Reason in Musical Interpretation”, 77-8.
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Pero los intentos por determinar aquellos aspectos irrecuperables del fendmeno sonoro (tanto
del habla como musical), repercutieron de manera significativa en la interpretacién. Olson
sostiene que, en cuanto los sistemas de escritura se tornaron mas complejos, estos recursos
se perfeccionaron y, por ende, la lectura se volvié mas restrictiva y la interpretacion paso a
entenderse como recuperacion, no como invencion. La elaboracion de los medios Iéxicos y
graficos que expresaran la actitud del hablante marcé el paso de la mnemotecnia a la
capacidad de representar en cierta medida la intencion, configurando al texto como ente
auténomo, que habla por si mismo sin necesidad de consultar &.aZdono vimos en el

primer capitulo, la notacion musical pas6 por un proceso semejante pues la busqueda de
especificidad y precision del sistema llevd a entender la partitura como representacion fisica
de la obré&, pero lo mas importante es tener en cuenta que el desarrollo de estrategias para
representar y recuperar la intencion es parte fundamental de su historia y por lo tanto crea un

marco de referencia para la interpretacion.

En ese orden de ideas, Mantel define la interpretacién como un juego de divergencias a partir
las indicaciones consignadas en la partitura, el cual esta calibrado con precision segun un
estilo, obra o compositor determinados. Asi, el autor da a entender que, aunque el compositor
s6lo puede definir por escrito una aproximacion a la imagen sonora de la obra, cada
parametro (dinamica, ritmo, articulaciGempq etc.) abre un margen de posibilidad sobre

las maneras de llevar a cabo las indicaciones de la partitura, pero dentro de un sistema de
principios estilisiticos que hacen referencia a una practica interpretativa especifica. Por esta
razon los aspectos historicos desempefian un papel muy importante, dado que comprender
las caracteristicas de la practica en la que se inscribe cada obra permite relacionarse
activamente con el texto y experimentar con las desviaciones sutiles y selectivas de la

partitura dentro de un contexto especffico

El director, violoncheslista y violagambista Nikolaus Harnoncourt sugiere que una de las méas
grandes dificultades de la interpretacion radica en que, aunque los mismos signos graficos
hayan sido utilizados a lo largo de tanto tiempo, la notacién no es un sistema intemporal ni

supranacional, por lo que su significado y forma de leerse no ha sido siempre igual, problema

42 Olson,El mundo sobre el papel33-8.
4 Véase apartados 1.1.5y 1.1.6 del capitulo 1.
44 Mantel, Interpretacion. Del texto al sonid@58-61.
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que se acrecienta al interpretar muasica anterior al siglo XIX cuya tradicion ha sido

interrumpida y con cuyo repertorio no se ha tenido contacto durante mucha*tiempo

No estoy completamente de acuerdo con la postura de Harnoncourt pues para que una
tradicion interpretativa sea interrumpida tiene que haber una total ruptura con los modos de
hacer dentro de la practica, lo que considero es que ésta se ha transformado y por ende ha
cambiado, pero guardando parte de la identidad que la caracteriza y, por la misma razén, no
resulta imposible acceder a ella; sin embargo, quisiera rescatar su conclusion pues plantea
como algo positivo el hecho de que la ambigiedad de la notacion deje la cuestion de la
reproduccién estilistica “correcta” sin respuesta, dado que eso permite permanecer en la

busqueda y el descubrimiento de nuevas facetas en la&obras

El no tener consciencia de la cualidad de apertura que tienen los sistemas de escritura y de
sus multiples posibilidades de lectura afecta directamente la interpretacion. Olson advierte
que, como la significacion es el aspecto de fuerza ilocucionaria mas facil de detectar, la
escritura alfabética tiende a concebirse como una representaciéon completa de los enunciados
del hablante en tanto puede transcribir todo lo que se dice, creencia que conlleva dos graves
errores: el literalismo, que acepta cualquier significado encontrado por el lector en el texto
como inscrito efectivamente en €l y rechaza cualquier otra interpretacion, y la vision
simplificada de lectura como decodificacion de un Unico mensaje determinado

completamente por las palabfas

En el mismo orden de ideas, Eco sefiala las dificultades de escudarse en la idea de
interpretacion como semiosis ilimitada, la cual dirige su perspectiva hacia considerar
cualquier significado como viable, como si el texto-objeto careciera de criterios publicos que
permitieran encauzarla y darle un juicio de VIdEl autor argumenta que tanto las palabras
aportadas por el autor, como la forma en la que se usan, corresponden a pruebas materiales

que no pueden pasarse por alto, y comenta: “Interpretar un texto significa explicar por qué

4 Nikolaus Harnoncourt 36-42

“6 Nikolaus Harnoncourt 58.

47 Olson,El mundo sobre el papel12-4.

48 Umberto Econterpretacion y sobreinterpretacioiiyad. Juan Gabriel Lopez Guix (Espafia: Cambridge
University Press, 1997), 33-34.
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esas palabras pueden hacer diversas cosas (y no otras) mediante el modo en que son

interpretadas®.

Desde la perspectiva de Mantel, en la musica existen problemas similares que se reflejan, por
ejemplo, en la opinion muy extendida de que una marp&ade debe seguirse por fidelidad

al texto y sin variacién, o que las cifras metrondmicas deben mantenerse exactas durante toda
la obra, sin tener en cuenta que estas marcas definen un marco dentro del cual las curvas de
variacion desempefian un papel importante, dado que la percepcion humana se basa en
dinamicas cambiantes. Asimismo, sugiere que las llavesedeendo decrescendguelen
considerarse como acusticas, aunque en realidad son musicales y su exposicion como
fendmeno fisico se infiere de la estructura musical entendida y determinada por el intérprete.
Por altimo, concluye la partitura contiene mucha informacion cuantitativa y descriptiva que
puede aportar mucho mas si se lee desde una perspectiva que busque relacionar pasajes y
motivos, crear ambientes, ubicar sorpresas armaonicas, ritmicas o melddicas y vincular todas

estas configuraciones musicafes

De todas estas elaboraciones es posible concluir que, a medida que se le ha hecho posible al
intérprete acceder a textos mas lejanos y complejos, estas preocupaciones se han hecho
evidentes y la interpretacion se ha tornado cada vez mas compleja; es por ello que ha
resultado necesario el avance conceptual hacia guias o teorias que provienen de la indagacion
en los medios racionales y metodologicos que permiten la interpretacion, asi como la
invencion de recursos por parte del sistema de notacion, que dan un marco de referencia a las
interpretaciones. Gracias a ellas la interpretaciéon se ha hecho consciente desde todas las
partes implicadas (compositor, intérprete y partitura) y se ha supeditado a consideraciones
racionales que han producido conceptos, convirtiéendola ya no en automatica sino en un

analisis reflexivo.

2.4 El texto, el lector y el autor

Eco define el texto como una cadena de artificios expresivos que se encuentra incompleta en

tanto debe ser actualizada por un destinatario, es decir, relacionada con su contenido, el cual

4 Eco,Interpretacion y sobreinterpretaci6é84.
>0 Mantel,Interpretacion. Del texto al sonid29-36.
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se establece por convencion en referencia a un codigo; ademas, esta plagado de elementos
no manifiestos en el plano de la expresion, que son precisamente aquellos que deben
actualizarse, lo que exige movimientos cooperativos, activos y conscientes de parte del lector.
Esto quiere decir que el texto postula a un destinatario como condicion indispensable de su
capacidad comunicativa y de su potencial significativo, pero para que el destinatario pueda
acceder al mensaje no solo necesita el conocimiento linglistico sino también un
conocimiento circunstancial diversificado, el cual no siempre coincide con el del emisor; es
por eso que el texto se configura como una estrategia que incluye la prevision por parte de
su autor de los movimientos que permitan al lector cooperar en su actualizacion de una
determinada manera. Ahora bien, el emisor no so6lo se apoya en esas competencias (al esperar
gue dicho lector exista) sino que las produce (al instituirlas como convencién), creando un

proceso que Eco llamad¢anstruccion de un lector modeto

De esta forma, el autor plantea los conceptos de emisor y receptor como estrategias textuales
gue, mas que ser dos polos del acto de enunciacién, juegan papeles activos en la construccion
del enunciado: el autor empirico formula mediante su texto una hipotesis sobre el lector
modelo, y, a su vez, el lector empirico debe fabricar también un autor hipotético deducido de
la estrategia textual, sin reducirlo al plano de la informacion que ya se tiene sobre él como
sujeto de enunciacion. Asi, la cooperacion textual se configura no como una actualizacién de
las intenciones del sujeto empirico de la enunciacion, sino de las intenciones que el enunciado
contiene virtualmente, y se realiza entre dos estrategias discursivas, no entre sujetos

individuales?.

Eco sugiere entonces que el lector modelo tiene deberes filoloégicos para realizarse como tal,
en especial con respecto a la aproximacion a los cédigos del emisor y a la configuracion del
autor modelo que depende de determinadas huellas textuales, pero también involucra al
universo detras del texto y el que envuelve el proceso de cooperacion, de donde se desprende
la pregunta sobre su aborddjeEl autor desarrolla esta idea al explicar que la iniciativa del

lector consiste en formular una conjetura sobre la intencion del texto, es decir sobre las

1 Umberto Ecolector in Fabula. La cooperacion interpretativa en el texto narrafivad. Ricardo Pochtar
(Barcelona: Lumen, 1993), 73-82.

52 [bid., 87-91.

53 [bid., 91-5.
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intenciones del autor modelo (no del empirico), y es ahi donde la investigacion sobre la
intencion de la obra y del autor coinciden, en el sentido en que estos son los puntos virtuales
a partir de los cuales se genera la conjetura. Pero ademas, la obra tiene un cddigo cuyo
propdsito es generar un lector modelo que sienta las bases para que el lector empirico pueda
acceder al texto, por lo que “mas que parametro para convalidar la interpretacion, el texto es
un objeto que la interpretacién construye en el intento circular de convalidarse a través de lo
que la constituye®. Es decir, existe una relacion reciproca en la que texto, autor y
destinatario estan vinculados en una transaccion entre la competencia del lector y tipo de

competencia determinada por el texto.

Al extrapolar estas ideas al caso de la interpretacién musical tenemos que la transmision de
la obra por medio del sistema de notacidén implica dos cosas: un compositor que, valiéndose
de la notacién, formula las caracteristicas de un lector intérprete modelo, y un intérprete que
completa el proceso cuando lleva a cabo la actualizacion sonora de la obra a partir de sus
propias hipotesis sobre el compositor modelo, las cuales construye desde el contenido del
texto. Sin embargo, en ocasiones las estrategias de transmision del compositor no coinciden
con las del intérprete, por lo que el uso del sistema de notacion implica el establecimiento de
marcas que permitan aclarar la interpretacion. Esto quiere decir que la interpretacion es una
practica de creacion que se construye a partir de la forma en que las figuras empiricas de
compositor e intérprete establecen una relaciéon con los modelos planteados por el texto. En
este sentido es necesario preguntarse cOmo se construye la relacién que permite al intérprete
formular un compositor modelo mediante sus estrategias de escritura e interpretar las ideas

musicales, es decir, realizar su labor dentro del campo.

El pianista y director Daniel Baremboim plantea que la capacidad de captar la sustancia de
la musica implica una busqueda sin fin en la que las ideas que el texto contiene, en potencia
infinitas, se reevallan y se adaptan a nuevas realidades mediante una interpretacion finita y
dependiente del intérprete; para ello, es necesaria una realizacion fisica propia de manera
estratégica mas que tacita, es decir, el intérprete debe planear sus actos frente a los

acontecimientos musicales en vez de sélo reaccionar a ellos. De esta forma las iniciativas

> Eco,Los Limites de la Interpretaciédl.
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espontaneas que hacen personal la interpretacion surgiran del conocimiento profundo de las

estrategias compositivas de la obra y no del antojo petgonal

Para Baremboim, la interpretacion se da en términos de lo que él denomina libertad, pero que
no corresponde a la liberacion de la disciplina en favor del capricho sino a un proceso activo
de autodeterminacion a través de la reflexién que permite crear una consciencia clara de los
deseos propios con el fin de dar forma a las ideas o acciones del individuo. Asi, la exploraciéon
intelectual y la reevaluacion de la posicion propia son necesarias para la creacion del subtexto
que deriva de los dialogos con la partitura y permite captar la sustancia de la musica y

comprender su naturaleza en funcion del ¥do

Ahora bien, la forma como el autor construye el texto, determina en gran parte la relacion
qgue el lector establece con él. Eco propone la distincién entre textos cerrados, los cuales
tienen un perfil de lector claro y apuntan a estimular un efecto preciso, y textos abiertos, en
los que el autor decide hasta qué punto vigilar la cooperacion del lector: donde suscitarla,
donde dirigirla y donde dejarla libre, aunque cuidando que, por muchas que sean las posibles
interpretaciones, unas repercutan sobre las otras para que no se excluyan sino que se
refuercen. Asi, la interpretacion supone una dialéctica entre la estrategia del autor y la
respuesta del lector que permite fijar ciertos limites, pues, aunque la cadena de
interpretaciones pueda parecer infinita, el universo del discurso introduce una limitacion en

las estrategias y referentes del tékto

En la misma tonica Harnoncourt propone que hay dos principios fundamentales para la
utilizacion de la notacion: para representar la obra y para representar la ejecucion. En la
primera, la reproduccion en detalle no es reconocible a partir de la notacién mientras en la
segunda aparece a manera de instrucciones interpretativas que intentan expresar su
reproduccion de la manera mas exacta posible. Para Harnoncourt, el concepto de notacion
como representacion de la ejecucion es aplicable al repertorio escrito a partir de 1800 (con
algunas excepciones como las tablaturas de los siglos XVI y XVII), mientras que en el
repertorio anterior al siglo XIX la notacion funciona como representacion de la obra, y el

55 Daniel BaremboimEl sonido es vida. El poder de la musigdaad. Dolors Udina (Bogota: Grupo Editorial
Norma, 2008), 64-6.

%6 BaremboimEl sonido es vida54-64.

7 Eco,Lector in Fabula 82-5.
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mayor problema que plantea este hecho es que los intérpretes no estamos educados para
actuar conforme a esa diferenéigAunque me parece que la division de Harnoncourt es algo
tajante y deja de lado corrientes musicales que durante los siglos XX y XXI hacen un uso
similar de la notacion como obra, rescato su posicion con respecto a la necesidad de

preguntarse por la forma en que cada obra esta notada y como podria ser su abordaje.

En este orden de ideas, y teniendo en cuenta que el texto da marcas que permiten definir su
interpretacion resulta necesario encauzar la semiosis ilimitada. Segun Eco, dado que los seres
humanos piensan en términos de identidad y semejanza, han introyectado el principio de que,
desde cierto punto de vista y haciendo un esfuerzo, todo puede tener semejanza con todo, lo
cual corresponde a una sobreestimacion de la importancia de los indicios, que nace de la
propensiéon a considerar los elementos mas inmediatamente aparentes como significativos;
pero en la vida cotidiana se ha hecho necesario distinguir entre las interpretaciones que son

relevantes y las que son fortuitas o iluséfias

Eco considera que no hay reglas que permitan identificar cuales interpretaciones son mejores
gue otras, pero si definir cuando no son acertadas, idea que plantea con mayor laxitud el
ejercicio interpretati®y. Asimismo, Rosenblatt sefiala que es posible aceptar
interpretaciones alternativas y de todos modos decidir que unas son mas aceptables que otras
debido precisamente a criterios compartidos, tacitos o subyacentes en un ambiente cultural
que permiten alcanzar un consenso y, una vez se vuelven explicitos, sientan la base para el
acuerdo o para el desacuerdo (que posibilita el cambio de interpretacion, aceptaciéon o

revision de criterios}.

Ambos autores proponen una serie de criterios similares que permiten juzgar qué tan
adecuada es la interpretacion: Eco sugiere que un indicio puede considerarse signo de otra
cosa cuando no puede explicarse de forma mas econdmica y apunta a una unica causa, no a
causas diversés Rosenblatt, por su parte, enuncia como criterios basicos que el proposito

del acto de lectura o transaccion total se tome en cuenta, que la interpretacion no entre en

8 Hay 38-53.

% Eco, Interpretacion y sobreinterpretaci6b6-63.

6 [bid., 63-4.

1 Rosenblatt, “The transactional theory of reading and writing”, 1384-6.
2 Eco,Interpretacion y sobreinterpretaciofp-1.
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contradiccion ni proyecte significados que no puedan relacionarse con los signos, y que esté
acorde a las estructuras de lo que se asume y comparte social, cultural, linglistica o

retéricament®.

Es importante que me detenga en los criterios de economia planteados por Eco. El autor
manifiesta que, si bien siempre se puede inventar un sistema que haga plausibles indicios de
otro modo inconexos, en el caso de los textos existe una prueba conjetural que consiste en
hallar la isotopia semantica pertinente, es decir su sistema de relaciones internas y los
contextos que actualizan determinadas conexiones posibles y narcotizan otras, las cuales

permiten suscitar muchas apuestas interpretativas, pero no todas las lectura$§’posibles

2.5 Los niveles de cooperacion textual

ParaEco, el acercamiento del lector al texto se da a partir de la actualizacién de las estructuras
discursivas, en otras palabras, de la confrontacién el texto con un complejo sistema de
codigos y subcodigos dados por la lengua y por aquello a lo que ella remite por tradicion
cultural. Ahora bien, el texto plantea problemas referentes la expresion y el significado los
cuales estan determinados por la presion del contexto y por ello resulta muy complicado
establecer una generalizacion sobre los procedimientos mediante los cuales el lector le
adjudica un sentido especifico. Sin embargo, el autor formula una serie de pasos cooperativos
gue no estan necesariamente presentes en todo proceso de lectura en el mismo orden o
importancia, pero que si pueden formar parte 8fe €bnsidero que estos niveles son
comparables a los procesos mediante los cuales el intérprete trabaja con una partitura y, en
la segunda parte de esta investigacion, explicaré de manera especifica desde las obras cémo

pueden ser analogos a los pasos de construccion de la interpretacion.

El primero de ellos es el diccionario basigose refiere al momento en que el lector recurre
al léxico localizando sus propiedades semanticas elementales para intentar relaciones

provisionales a nivel sintactico (por ejemplo nombres que introducen sujetos o verbos que

8 Rosenblatt, “The transactional theory of reading and writing”, 1386.
 Eco,Interpretacion y sobreinterpretaciomn4-6.
8 Eco,Lector in Fabula109-121.
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sugieren accione®) A este nivel funcionan los postulados de significacién minimos, pues,

al no haber elegido aun un universo del discurso, la cadena de representaciones que éste
evoca puede ser muy amplia dado que el lector no ha decidido todavia qué propiedades debe
actualizar. En el plano musical, este paso es comparable con la primera lectura de la partitura,

en la que el intérprete descifra la notacion y establece qué tan sujetos a diferentes lecturas se
encuentran sus parametros interpretativos, pero en la que aiun no toma decisiones sobre su
actualizacion sonora, dado que todavia no ha hecho un andlisis més profundo ni tomado una

postura clara de interpretacion.

Los siguientes niveles tienen que ver con la desambiguacién de los problemas planteados por
el texto. Para empezar, el autor planteartafas de correferencigiue desambiguan
expresiones deicticas (relacionadas con la funcion gramatical) o anaféricas (qQue remiten a un
antecedente y adquieren sentido por su relacion c®nyélue considero semejantes a la

forma en que las caracteristicas propias de la obra, como sus aspectos arménico, melddico,
métrico y textural, determinan el abordaje de ciertos problemas: por ejemplo, cuando se
plantea determinado fraseo que acentua las notas estructurales de la armonia, cuando se elige
resaltar las apariciones del sujeto de una fuga con el fin de resaltar su importancia dentro de
la textura, o cuando, dentro de una Unica linea melddica, se elige resaltar la polifonia oculta

gue crean los cambios de registro, dinamica y articulacion.

También se refiere a laglecciones contextuales y circunstanciajes introducen el texto

dentro de la competencia intertextual o evocacion textos precéentesl que, en la
musica, puede ser similar a plantear una relatividad de las marcas dinamicas o de articulacion
en funcidn del contexto en el que se esté interpretando, por ejemplo, entendepigne un
significara una cosa dentro del contexto orquestal, otra en musica de camara y una diferente

en el repertorio solista.

% Eco pone como ejemplo al leer el cuento de la Princesa Blancanieves, la palabra <<princesa>> refiere al
lector un personaje que corresponde a una <<mujer>>y por lo tanto a un <<ser vivo, humano, femenino>>, en
el cual existen otras propiedades sintéticas como las biolégicas o culturales.

67 Mediante este proceso, por ejemplo, si después de referirse a <<Blancanieves>>, se dice <<ella era muy
hermosa>>, el lector entendera que <<ella>> se refiere al sujeto femenino al que se aludié anteriormente.
 Por ejemplo, suponer que dentro de un contexto teoldgico la palabra <<verbo>> no se refiere a la categoria
gramatical sino a la segunda persona de la Trinidad, es evocar el uso de esa palabra en textos precedentes.
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Asimismo expone laipercodificacion retorica y estilistiogue permite al lector decodificar

por referencia a un saber colectivo una serie de expresiones establecidas por la tradiciéon
retoricg®. Este nivel se relaciona con el conocimiento de las cuestiones de estilo y los
planteamientos de los compositores y tratadistas acerca de los problemas de la interpretacion;
por ejemplo, el patron de corchea dos semicorcheas precedido pmpagtaaturasuele
ejecutarse como un grupo de cuatro semicorcheas en la muasica del siglo XVIII pero no en la
posterior, lo que implica que el mismo ornamento se interpreta de diferente manera

dependiendo del momento historico en el que la obra se encuentre enmarcada.

Posteriormente, el autor explica lagerencias basadas en cuadros comuf@snuladas al

respecto de acciones o cuadros que no se describen explicitamente pero que se entienden
gracias a la seleccion de un encuadre guardado dentro de la memoria, que es recordado y
ajustado a la realiddd Este nivel es semejante a aquellas inferencias derivadas de la
experiencia en la practica interpretativa, como el tener presentes los cambios dinamicos,
timbricos o de afinacion que se producen, por ejemplo, al utilizar ciertas técnicas extendidas

y ajustarse a ellos, aunque no esté explicitado en la partitura: el uso de armdnicos en caso de
la flauta, por ejemplo, implica cambios dinamicos, de afinacion y timbricos que deben ser

tenidos en cuenta para introducirse dentro del discurso de manera organica.

Del mismo modo, se refiere a lagdrencias basadas en cuadros intertextuyajas permiten

abordar el texto desde la experiencia con otros textos, abarcando los sistemas semioticos con
los que el lector esta familiarizado y que forman parte de un repertorio seleccionado y
restringidd’. En el ambito musical, estas inferencias se pueden comparar con las que un

intérprete hace a partir de su conocimiento de otras obras similares y que predispone su

8 Por ejemplo, el entender la expresion <<habia una vez>> como una sefial de que los acontecimientos
corresponden a una época no histérica e indefinida, no deben tomarse como reales y corresponden a una historia
ficticia con fines de entretenimiento.

0 E| autor pone como ejemplo un fragmento del cueimalrame bien parisiaen el que los personajes, Raoul

y Marguerite, estan discutiendo; en el momento en que Raoul persigue a Margarite, el texto dice: “la mano
levantada...” el lector entonces entiende que la mano ha sido levantada para golpear a Marguerite y no, por
ejemplo, para participar en una votacion, inferencia basada en un cuadro preestablecido que el lector entiende
como “discusion violenta”.

1 El autor propone, a nivel general, tres tipos de cuadros intertextualibubes prefabricadagesquemas
normales de la novela policiaca o de los cuentos populares, es decir, normas de géonaemydssnotivo

(como la “muchacha perseguida”, que implica actores: un seductor, una muchacha; secuencias de acciones:
seduccidn, captura, tortura; y marcos: un castillo tenebroso; pero que, sin embargo, no imponen una sucesién
rigida de acontecimientos) y por ultimo msadros situacionale@&omo los duelos de las peliculas del Oeste,

que imponen restricciones al desarrollo de la historia, pero pueden combinarse para producir diversas historias).
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postura interpretativa en referencia a ellas. Por ejemplo, el reconocer que dentro de una forma
Sonata habra cierta estructura con ciertas areas tonales y cadencias que deban resaltarse,

basado en su experiencia con otras formas Sonata.

Por ultimo, lahipercodificacion ideoldgicajue permite al lector aproximarse al texto desde

una perspectiva ideoldgica personal y que interviene en la actualizacion de los niveles
semanticos mas profunddsEn el ambito musical, este paso es equiparable a como las
diferentes posturas de actualizacién de las obras determinan la interpretacion; por ejemplo,
sera mas probable que un intérprete adscrito a la corriente de interpretacion historicamente
informada ejecute las obras en instrumentos de la época y siguiendo ciertas convenciones
establecidas por su campo, a que lo haga un intérprete que considere mas importante la
actualizacion de la musica con el fin de acercarla a sus contemporaneos y que tal vez esté

influencia por géneros como el rock o el jazz.

2.6 La escritura como condicion posibilidad para la interpretacion

Tras esta revision considero que el sistema de notacion musical puede plantearse como una
representacion a partir de la cual puede ser entendida la posibilidad de interpretacion. En el
caso de la escritura literaria, Eco expresa que el texto vive de la plusvalia de sentido que el
lector introduce en él, porque, una vez se pasa de la didactica a la estética, se abre al lector la
posibilidad de una iniciativa interpretativa (aunque con un margen de univocidad) que

requiere tanto de su existencia como de su coopefacion

En el caso de la notacion musical, como sefiala Krausz, el no reconocer que las obras permiten
multiplicidad de interpretaciones ideales violenta la practica interpretativa dado que, al

admitir que la partitura no especifica completamente todos los aspectos pertinentes de la

2 Eco utiliza como ejemplo la interpretacion de las cartas de Aldo Moro (lider de la Democracia Cristiana
italiana, quien fue secuestrado y asesinado por las Brigadas Rojas en 1978) durante su cautiverio. Segin el
autor, si se tienen en cuenta las reglas conversacionales comunes, Moro esta pidiendo un intercambio de
prisioneros; sin embargo, la prensa puso en tela de juicio tanto la autoria de Moro, como lo que realmente queria
decir (Eco, 94). Para Eco, la decision acerca del sujeto de enunciacion dependié de la ideologia de los
intérpretes: quienes creian que el Estado no debia negociar con las Brigadas Rojas consideraron que Moro no
habria podido sugerir una solucion contraria a los planes del Estado, por otro lado, quienes abogaban por esa
negociacion, consideraron que ésta era una opinién razonable, atribuible a un hombre razonable, asimismo,
hubo quienes decidieron que, si bien Moro era el sujeto de enunciacion, habia escrito su mensaje en cédigo para
dar a entender el lugar de su cautiverio.

3 Eco,Lector in Fabula 76.
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interpretacion, habria que aceptar que hay laxitud entre lo notado y lo que cada intérprete
extrae de ello, y por lo tanto que es necesaria una lectura mas all4 del propio texto que amplia
el margen de relacion entre lo que esta escrito y lo que se puede intérgratpregunta

que surge a partir de ahi tiene que ver con la distincion entre lo admisible y lo inadmisible en
esta vision multiple, pero como ya lo expuse, es un asunto que no depende solamente de la
partitura, sino en el que también entran en juego elementos contextuales de la obra (como el
estilo y la practica interpretativa), asi como referentes a la individualidad del intérprete (el

gusto y la musicalidad, por ejemplo).

Asi, como propone Mantel, en el trabajo artistico se dispone de una cantidad limitada de
parametros (ritmo, dindmica, articulacidempoy timbre entre los mas importantes), pero
dentro de cada uno de ellos se dispone de una posibilidad de eleccidn casi ilimitada de grados
y matices, los cuales se definen a partir de la experiencia individual dentro de un continuo
proceso de aprendizaje, propuesto por el autor de la siguiente manera: “Una partitura no
puede interpretarse. Primero hay que leerla correctamente y después describirla de diversas
maneras. De este modo puede desarrollarse la idea de una configuracion. Esta idea es lo que

puede interpretarseé”

En conclusion, la notacién musical es condicion de posibilidad para la interpretacion dentro
de la musica académica occidental dado que s6lo mediante el uso y conocimiento del sistema
es posible plantear un texto que expone ideas determinadas al intérprete modelo, pero que
permite al intérprete empirico tomar decisiones sobre la actualizacion sonora de cada uno de
sus parametros. De esta forma, la notacion hace posible una partitura dada al intérprete para
que la lea en una ejecucion y posteriormente genere preguntas y respuestas sobre como se
relacionan sus diferentes parametros, por ultimo, esta interpretacion es expresada durante la
actualizacion sonora que, ademas de la lectura, requiere otras cualidades como el dominio
técnico y la experiencia como ejecutante. Asi pues, so6lo al conocer el funcionamiento del
codigo es posible la interpretacion, y sélo la cualidad de indeterminacion del sistema de

notacion permite la individualidad del sujeto intérprete.

74 Krausz, “Rightness and Reason in Musical Interpretation”, 75, 86-7.
> Mantel, Interpretacién. Del texto al sonid86.
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Parte Il

La construccién de la interpretacion

Introduccion

Llegados a este punto, hemos visto como la construccion del sujeto intérprete musical se dio
a partir de su relacion con un texto que, por su cualidad de indeterminacién, es condicion de
posibilidad para interpretacion. A continuacién abordaré el problema de la actualizacion
sonora de las obras desde de lo que me refiere la notacién nibsieata forma explicaré

el proceso de construccion de mis propuestas de interpretacion, especificamente la
aproximacion a aquellos parametros interpretativos de las obras cuyo significado esta abierto
multiples lecturas, asi como los criterios bajo los cuales tomé las decisiones referentes a los

problemas que me planted la notacién de cada una de ellas.

Para comenzar, considero necesario mencionar que las ideas que plantean Quantz y Berio
con respecto a la interpretacion son producto de la constitucion del intérprete lector revisada
en los capitulos 1 y 2, en tanto ambos, desde su posicién de compositores e intérpretes,
reflexionaron sobre el hecho de que éste debe aproximarse a las obras desde un ejercicio de
analisis critico que le permita ser consciente de las posibles lecturas que expresa la notacion
y de su papel creativo en la construccion de la musica. Ambos tratan, por tanto, el tema de la

consciencia, la critica y las posibilidades del sujeto y de la obra.

La idea del sujeto Unico y autonomo es ampliamente desarrollada por Quantz en su tratado.
Su detallada serie de caracterizaciones sobre el tipo de persona que es apta para dedicarse a
la musica da a entender que cada individuo es diferente por naturaleza; por otro lado, la
importancia que confiere a la formacién consciente del contexto en el que esta inmerso y al
deseo de aprender y progresar por si mismo, son factores referentes al papel activo que tiene

el musico dentro de su propia construction

Primero se refiere al talento innato, pero no como habilidad técnica, sino desde la razén y la

sensibilidad. En ese orden de ideas, plantea claramente la diferenci&esdhackter

! Johann Joachim Quant@n playing the flute the classic of baroque music instruction (17%a). Edward
R. Reillly. (London: Faber and Faber, 2001), 11-27.
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Musikus(musico habil) que corresponderia al instrumentisBelehrter Musikugmusico
instruido) mas relacionado con el plano de la composicion; para Quantz, el compositor debe
tener un espiritu animado, un alma capaz de expresar sentimientos tiernos y una imaginacion
inventiva; sin embargo sefala que también es necesaria la racionalizacion plasmada en
caracteristicas como el juicio y el discernimiento, la buena memoria, el buen oido y el 0jo
agudo y veloz, todo dentro una mente receptiva que comprenda rapido y conjugue emocion
y razén. Los instrumentistas, por otro lado, requieren ciertas caracteristicas fisicas que se
resumen en un cuerpo sano y con resistencia para el esfuerzo que supone ejecutar un

instrumenta.

La distincién de las capacidades de los musicos sugerida por Quantz podria llevar a pensar
que consideraba la composicién en una esfera mas elevada que la interpretacion, sin embargo,
al revisar las ideas que posteriormente expone sobre las consideraciones para interpretar, y
teniendo en cuenta que en esta época estos papeles no estaban tan claramente delimitados, es
posible inferir que se refiere a la diferencia entre un masico integral y un ejecutante promedio.

Es notorio entonces que para el autor la diferencia no radica en el desarrollo de la técnica
instrumental sino en el hecho de que la madurez del talento so6lo se consigue por vias de un

ejercicio intelectual consciente:

Porque todo lo que en musica es hecho sin reflexion y deliberacion, y simplemente como si
fuera un pasatiempo, no tiene beneficio. El esfuerzo basado en amor ardiente y entusiasmo
insaciable por la musica debe estar unido a la indagacion constante y diligente, y la reflexién

madurd.

Con esta afirmacion queda clara su postura sobre el hecho de que la muasica requiere una
racionalizacion que permita entender cada pieza como una herramienta no solo para el
desarrollo técnico sino también para entrenar el discernimiento, lo cual implica que no se

puede depender sélo de la habilidad técnica para acercarse a las obras.

2 bid., 11-14.

3 Traduccion propia del texto en inglés: “For everything in music that is done without reflection and
deliberation, and simply, as it were, as a pastime, is without profit. Industry found upon ardent love and
insatiable enthusiasm for music must be united with constant and diligent inquiry, and mature reflection and
examination.” Ibid., 19.
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Los temas del gusto y el estilo como elementos que constituyen la interpretacion son bastante
recurrentes dentro del discurso de Quantz pues los considera fundamentales para la
comunicacién de la obra. Es por esto que el compositor recalca la importancia de la busqueda
de guias que permitan desarrollarlos, las cuales se encuentran en los maestros, en la escucha

de los colegas musicos y en el conocimiento de la ciencia, la filosofia y la cultura en general.

En primer lugar, Quantz subraya la importancia de los maestros, en tanto ellos seran el
principal ejemplo para el desarrollo de la habilidad innata del intérprete y la construccion de
un entendimiento solido. Por ello sostiene que es imprescindible escoger como maestro a un
musico instruido que sobre todo sea capaz de explicar lo que hace, pues esto refleja que sus
habilidades han pasado por un estado de reflexion y critica, es decir por fa razén

Ademas, Quantz considera que la escucha de buenos intérpretes es fundamental para la
construccion del buen gusto y el juicio, pues mucho del conocimiento al respecto se adquiere
estando inmerso dentro del contexto especifico; no obstante, no basta con la simple
contemplacion de la practica de ejecucion sino que también es necesario reflexionar sobre lo

que se escucha

Por ultimo, el autor hace énfasis en la importancia de tener consciencia otras areas del

conocimiento y la manera en la que éstas afectan al ejercicio musical:

Quienquiera que sea consciente de cuanta influencia tienen las mateméticas y otras ciencias
relacionadas como la filosofia, la poesia y la oratoria sobre la musica, tendr& que reconocer
no solo que la musica tiene un mayor alcance del que muchos se imaginan, sino también que
la evidente falta de conocimiento de las ciencias mencionadas entre la mayoria de musicos
profesionales es un gran obstaculo para su mayor avance, y la razén por la cual la masica no

ha sido llevada a un estado de perfeccion nfayor

Con esta afirmacion Quantz no sélo establece que éste es un requisito necesario para la

formacion del musico, sino también que la carencia de interés en cultivar un conocimiento

*Ibid., 15-7.

> [bid., 18, 115-6.

® Traduccién propia del texto en inglés: “Whoever is aware of how much influence mathematics and the other
related sciences, such as philosophy, poetry, and oratory, have upon music, will have to own not only that music
has a greater compass than many imagine, but also that the evident lack of knowledge about the above-
mentioned sciences among the majority of professional musicians is a great obstacle to their further
advancement, and the reason why music has no yet been brought to a more perfect state.” ibid., 25.
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mas amplio sobre el mundo es un obstaculo para el desarrollo del arte, y por lo tanto, culpable
de la falta de calidad del ejercicio musical. De esta forma propone al musico como un sujeto
critico y consciente de su trabajo, de las posibilidades de la obra, y de su contexto.

Ahora bien, dos siglos después, en una entrevista realizada por Rossana Dalmonte, Berio
expuso sus ideas sobre el tipo de intérprete que requeria su obra, especificamente sus
Sequenzas. Segun el compositor, hay algunos elementos unificadores en este ciclo de
composiciones y el primero de ellos es el virtuosismo, el cual plantea no desde la vision
tradicional que se refiere la habilidad técnica, sino desde una perspectiva mas amplia al
considerarlo como una suerte de conflicto o tension entre idea la musical y el instrumento, el
concepto y la sustancia musical, y la perspectiva histérica que relaciona la creatividad en el

pasado y el preserite

Asi, pues, entiende el virtuosismo tanto desde la preocupacién por la técnica y los gestos
propios del instrumento como desde la tensién que generan la novedad y complejidad del

pensamiento musical y sus dimensiones expresivas, en sus propias palabras:

Mis Sequenzasstan escritas para este tipo de intérprete (no tengo el interés o la paciencia
para los especialistas en masica contemporanea) para quien el virtuosismo es, en primer lugar,

un virtuosismo de conscientia

En este orden de ideas, se puede leer en las ideas de Berio la necesidad de dar a conocer la
trascendencia del entendimiento profundo de la obra y la participacion activa e inteligente

del sujeto intérprete en la construccion de un plan interpretativo.

A partir de estas afirmaciones es posible inferir que el discurso musicalStleenzass

bastante complejo. Segun Janet K. Halfyard, esta complejidad responde, mas que al tipo de
notacion no convencional, a un caracter teatral del discurso que se ve evidenciado en el uso
de las piezas como escenarios dramaticos en los cuales hay presencia simbolica de una suerte

de personajes o estados de animo, representados por materiales contrastantes yuxtapuestos o

7 Luciano Berio/ntervista sulla musica a cura di Rossana Dalmo(f®ma: Laterza, 198197-8.

& Traduccioén propia del texto original: “Le ni®quenzeono scritte, sempre, per questo tipo di interprete (non
ho interesse né pazienza per gpiecialistidi musica contemporanea) il qui virtuosis@pinnazi tutto, un
virtuosismo di consapevolezza.” ibi@8.
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interpolados, asi como en la inclusiébn de comportamientos que parecen estar mas alla de las

acciones usuales de tocar un determinado instrufhento

Esta estructuracion de los materiales musicales no solo exige al intérprete una destreza
técnica muy elevada, sino también una claridad absoluta sobre la estructura de su discurso y
lo que éste puede producir en el oyente. De esta forma, to&agjlaanzasomparten la idea

de teatro de accion al poner al intérprete en un papel central durante la ejecuciéon mediante la
ruptura con la expectativa de como éste se comporta (pues los gestos musicales extrafios
causan que se mueva de formas no anticipadas) y como suena el instrumento (debido a los
gestos fisicos inusuales que hacen que suene extrafio). Asigleenzasxigen, para Berio,

una separaciéon de la idea tradicional del virtuoso que utilizaba la obra como vehiculo para
su propio arte y demandan un intérprete integral, con habilidad técnica suficiente, pero que

busque también expresar la naturaleza y coherencia interna de'fa obra

Tras esta revision, es posible concluir que ambos compositores plantean un tipo de intérprete
capaz de someter los textos musicales y aquello que le refieren a un andlisis critico de las
posibilidades interpretativas que le plantean. Esta nocion de intérprete puede relacionarse
facilmente con lo expuesto en los capitulos precedentes pues esta fundamentada en el hecho
de que la interpretacién supone una relacion entre el sujeto y el texto, la cual, como ha sido
expresado hasta el momento, es parte del proceso histérico de los lenguajes escritos, entre

los que se incluye el desarrollo de la notacién musical.

® Janet K. Halfyard, “Provoking Acts: The Theatre of BeriB&juenzas’en Berio’'s Sequenzas: Essays on
Performance, Composition and Analysigord. Janet K. Halfyard, (Gran Bretana: T.J. Internaonal Ltd, 2007),
99-100.

1 fpid., 110-6.
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3. La Sonata QV 1:161 en Si bemol mayor de Johann Joachim

Quantz

Esta Sonata forma parte de la gran cantidad de ookl compositor escribié para los
conciertos privados que Federico el Grande de Prusia (1712-1786) ofrecia en su corte, en los
que el propio rey era el intérprétedebe haber sido compuesta alrededor de?1 Tahsta

de tres movimientos, con la estructura rapido-lento-raglegro di moltg Affettuosoy

Vivace

En aras del acercamiento a la escritura musical original de la obra, la edicion utilizada en esta
investigacién corresponde a una version manuscrita, editada y comentada por la flautista
Rachel BrowA. Esta decision plantea un problema pues en las partituras de la época la lectura
de algunas convenciones no coincide completamente con la actual, por lo tanto, incluso para

acceder al texto en el nivel decionario basicees necesario conocer estas divergencias.

En lasPerformance NoteBrown comenta estas diferencias. En primer lugar, las partes de
flauta y continuo aparecen juntas con el fin de que el flautista sea consciente del
funcionamiento armonico de la obra en detalle y pueda ejecutar convenciones estilisticas,
como por ejemplo resolver las disonancias con un acentaiynimuendo Por otro lado, el
tratamiento de las alteraciones accidentales es diferente, pues éstas solo alteran la nota a la
cual son afadidas, sin afectar su repeticion en el mismo compas (ver ej. 1, en donde el
becuadro que altera el primer Mi bemol del compas, no altera el segundo), asimismo, es

comun la omision de trinos y ornamentos que, por contexto armonico, deberian incluirse.

Por ultimo, Brown advierte que signos como los silencios con puntillo y las notas con doble
puntillo no se habian adoptado completamente. El tema de los ritmos con puntillo es
fundamental pues, segln la autora, estos solian ser atresillados dentro de la préctica de la

! Rachel Brown, “Performance notes”, @uantz Flute Sonatas Vol.1 Urtext Editiflondres: Uppernote
Publications, 2010), 49.

2 Meike Ten Brink, “Booklet Notes”. Trad. al inglés de David Stevendpbann Joachim Quantz (1697-1773).

Flute Sonatas Nos 272-2{Canada: Naxos, 2006) CD.

3 En esta edicion se recogieron 6 sonatas, cada una de las cuales se conserva en dos copias en los edificios del
palacio de Federico el Grande de Prusia. Estas hacen parte de dos colecciones marcadas San®Sat,

pour le nouveau Palais simplementgour PotsdamBrown reprodujo los manuscrit@ns Sogi y también

incluyo6 las partes Urtext en notacion moderna que representan las Retstésnpara la flauta y el continuo,

y en ellas se mantienen muchas de las caracteristicas de la notacion original.

66



época, sin embargo, el énfasis dado por Quantz a la importancia de su claridad podria incluso
justificar el tocarlos con doble puntillo. Existen ademas otras diferencias, como el hecho de
gue las agrupaciones de tres notas correspondan a tresillos, aunque no se sefialen como tal
afadiendo el 3 bajo la figura, o que el ritmaadadesde notas cortas al final del compas

no esté del todo definido y sea igual de valido interpretarlo como tresillos que como

treintaidosavos, (ver ej.?®)

Ej. 1. Quantz, Sonata QV 164llegro di moltoc. 68 Ej. 2. Quantz, Sonata QV 1&ffetuosoc.36

Ahora bien, una vez expuestas estas consideraciones, es posible iniciar la lectura desde el
diccionario basic®y determinar a qué remiten los signos del texto, para luego definir en qué
medida proponen multiples lecturas y precisar qué propiedades deben actualizarse dentro de

un universo de discurso.

3.1 El texto y la posibilidad de multiples lecturas

En la Sonata, Quantz establece claramente la métrica, las alturas y el ritmo, sin embargo,
otros parametros como la dinamica, la articulacion yeerlpo,se prestan a multiples

posibilidades de lectura:

El dnico movimiento que incluye marcas dindmicas es el primero, y sélo sefindican

pasajes en los que el material melddico se repite de manera literal.

La articulacién, aunque mas especifica, se limita a ligaduras y algunas mastasatte,
pero se encuentra totalmente ausente en los pasajes de dieciseisavos del primer movimiento,

cuya construccion sugiere lineas polifonicas en las cuales deberia existir una jerarquia que

4 Brown, “Performance notes”, 49-50.
> Véase capitulo 2, apartado 2.5 Los niveles de cooperacion textual.
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puede expresarse mediante la diccidon de las notas. La articulacion entendida como fraseo es
también ambigua en repetidas ocasiones debido a la gran cantidad de elisiones, en especial

en el primer movimiento.

Quantz expresa &#mpoen palabras que, si bien tienen un margen acotado de interpretacion,
permiten distintas lecturas; por otro lado, posibles variaciones de pulsoritarmandi,

accelerandiy cesuras, no se encuentran sefaladas.

Existen marcas de ornamentos y trinos, sin embargo, estos se omiten en los puntos mas
usuales, como los trinos foulades de las cadencias finales. Asimismo, el segundo
movimiento, compuesto principalmente de valores largos (cuartos y medios) deberia, segun

la usanza, ser ornamentado, asi como las repeticiones del tercer movimiento.

Por ultimo, dado que estoy interpretando la Sonata en un instrumento moderno, la cuestion
sobre la naturaleza fisica del Traverso (su timbre, sus posibilidades dinamicas) representa

también una variable que permite multiples interpretaciones de la obra.

3.2 Las decisiones interpretativas

Con el fin de llevar a cabo hlapercodificacion retorica y estilisticas necesario establecer

un universo de discurso a partir del contexto estético de la obra. Quantz estaba
completamente consciente de los problemas de interpretacion y con el fin de exponer sus
consideraciones al respecto escribié en 1752 el tratatkuch einer Anweisung die Flote
traversiere zu spielénEn él hace evidente su preocupacion por el desarrollo instrumental,
la técnica y las posibilidades sonoras, de la interpretaciéon en general y de la flauta en
particular, y, como sefiala el musicologo David Lasocki, resulta muy atil dado que, al ser
Quantz compositor y también intérprete, sus prescripciones se pueden analizar dentro del
ejercicio propiamente interpretativoComo sefialé en el primer capitulo, este texto es

resultado del alcance que la llustracion estaba teniendo dentro de los campos artisticos, entre

® Johann Joachim Quan®n playing the flute. Tthe classic of baroque music instruction (1752, Edward
R. Reillly. (Londres: Faber and Faber, 2001).

’ David Lasocki, “Quantz and the Passions: Theory and Prackeely Music Vol 6 No.4octubre 1978): 557.
http://www.jstor.org/stable/3125754.
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ellos el de la musica, lo que quiere decir que no solo es testimonio de una practica sino

también del pensamiento de una época.

Quantz plantea una estrecha relacion entre la interpretacion musical y la retérica pues ambos
tipos de discurso requieren de una preparacion para la ejecucion final de sus producciones en
la que tanto el intérprete como el orador deben despertar o calmar las pasiones de su

audiencia, transportandola a través de una gama de distintos sentfinientos

Sefiala también que asi como el efecto de la obra varia segun el tipo de oyente, los discursos
retéricos y las interpretaciones son distintas dependiendo del sujeto que los lleve a cabo, pues
cada uno da significado al texto desde su propio entendimiento; asi Quantz expresa la
condicion de individualidad que encuentra en la naturaleza de la muasica. Sin embargo,
advierte que el buen efecto de una obra depende tanto del intérprete como del compositor,
por lo que sus intenciones deberian conjugarse, y para ello se requiere sensibilidad por el
buen gusto y conocimiento de las reglas de composicion y armonia que permiten entender la
funcidn y la relacion de las notas y gestos musicales; por ejemplo: saber como se preparan y
resuelven correctamente las disonancias, permite enfatizar sus apariciones y por lo tanto

hacerlas mas efectivas

Para ampliar la nocién de interpretacion como discurso, Quantz plantea una serie de
caracteristicas que debe tener un buen orador y las transfiere a un buen intérprete: primero,
el orador necesita una voz audible, clara y uniforme, lo que es equivalente a la entonacién
correcta y la belleza en el sonido; asimismo, la perfecta pronunciacion y conocimiento del
discurso corresponden a la articulacion clara de las ideas musicales, por un lado separando
claramente un gesto de otro y, por otro, cuidando el ritmo y moldeandolo de acuerdo a la
funcién que tiene cada nota. Por ejemplo, sugiere que cada inicio de una nueva idea musical
debe estar separado del final de la anterior con un pequefio silencio o cesura, y que las notas
estructurales (que suelen estar en los tiempos fuertes del compas) deben tocarse un poco mas

largas, en especial en tempestos cuando corresponden a valores pequefos.

Por ultimo, todo buen orador debe evitar la monotonia y variar la velocidad y el volumen o

intensidad de su discurso con el fin de enfatizar ciertas palabras importantes, o modificar las

& Quantz,0On playing the flute]19.
% {bid., 119-22.
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inflexiones para expresar distintos sentimientos que mantengan la atencion y el interés del
publico. Asimismo, debe dirigirse al exterior, y por lo tanto adaptarse no sélo al discurso y

al publico, sino también al espacio en el cual debe HaldPanr su parte, el intérprete no debe
externar la sensacion de dificultad sino guardar la compostura con el fin de que su
interpretacion sea fluida y no existan emociones externas que alteren la recepcion del
mensaje; también debe variar buscando permanentemente contrastes similares a la relacién
luz-sombra, pero no de forma arbitraria sino en los momentos pertinentes y de manera
coherente con el texto musical, es decir que no solo se debe desarrollar la habilidad para la

vaiacion, sino también la de discernir cuando haterlo

Uno de los temas mas importantes para el compositor es el de las pasiones y su relacion con
el ejercicio discursivo del intérprete, que considera siempre pensado en funcion del publico.
Para Lasocki, es curioso que la literatura actual sobre los siglos XVII y XVIII trate temas
como los ornamentos, el ritmo y la realizacion del bajo continuo, pero olvide el fraseo, la
articulacion, y la estética como elementos de estudio, pues aunque se conozca la doctrina de
los afectos o pasiones, ésta no se relaciona directamente con interpretacion, ni se define
exactamente su concepto, por lo tanto se desconoce la estética que crea consciencia y da
nuevas perspectivas a la interpretacion. Es importante anotar que la idea de Quantz de
pasiones cambiantes lo distingue de la practica del barroco tardio en la que una obra estaba
pensada para expresar una sola pasion, y lo enmarca dentro de losregfilodsamkeiy

galante, en los que se buscaba dinamismo en la transicion de sentfrhientos

Se debe aclarar que las pasiones respondian a convenciones construidas para entenderse

como universales dentro de la practica, no a sentimientos individuales, por lo que, distintas

10 fbid., 119.

11 pid., 122-8. Adicionalmente, Quantz da una serie de recomendaciones referentes a la percepcion de la misica
en congruencia con la nocién de discurso como una actividad dirigida hacia el exterior, en las que advierte que
durante la interpretacién debe tenerse en cuenta tanto el espacio donde se ejecuta como la audiencia a la que va
dirigida. Asi, sugiere, por ejemplo, afinar un poco mas bajo en lugares calientes y teniendo en cuenta la
tonalidad (lo que deriva de la fisica de la construccion del instrumento), o tocar mas lento en escenarios con
mucha resonancia con el fin de que no se enturbie el resultado sonoro, pues al ralentizar el ritmo armonico es
posible recibir las ideas de manera mas clara. Ademas recomienda que, cuando la audiencia es amateur, debe
evitarse tocar en tonalidades muy dificiles de afinar, dado que pueden causar incomodidad si no se conoce la
naturaleza acustica del instrumento, asi como tocar las piezas lentas un poco mas rapido con el fin de evitar la
pérdida de concentracién y por ende el aburrimiento. Por Gltimo, aconseja no desplegar todas las habilidades
que se tienen al mismo tiempo, sino mantener algunas en reserva para poder dar sorpresas al publico mas
adelante. Anhelo de crear condiciones ideales que minimizaran las variables. ibid., 196-204.

121 asocki, “Quantz and the Passions: Theory and Practice”, 556-7.
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a la emocion, eran reacciones que el publico manifestaba frente a un objeto o estimulo y
constituian el principal objetivo de la musica y la poesia. Asi pues, se pensaban para ser
representadas de alguna manera identificable, por lo que es muy comdn encontrar gran

cantidad de listas dentro de los tratados que permiten identificarlas en la musica.

Segun Lasocki, la lista de Quantz es mucho mas corta que la de sus contemporaneos, tal vez
por considerar que la flauta tenia ciertas limitaciones que la hacian mas apta para lo
melancolico ycantabilé®. No obstante, en ella si se encuentran pasiones claramente
distinguibles y el compositor propone cuatro elementos que ayudan a percibir el sentimiento
principal de una obra: tonalidad, tamafio y articulacién de los intervalos de la melodia,
consonancias y disonanciasteynpomarcado. Las descripciones sobre estos aspectos son
muy claras, excepto cuando se refiere al uso de consonancias y disonancias, pues se limita a
sefalar que las disonancias perturban la paz y tranquilidad que proveen las consonancias, sin

especificar qué grado de disonancia corresponde a quéfasion

Lasocki realiza un ejercicio muy interesante de analisis de los elementos que expresan ciertas
pasiones con la Trio Sonata en Do mayor para flauta de pico, traverso y continuo que haré
extensivo a la Sonata QV 1:161. El autor argumenta que el analisis que propone da nuevas
luces a la interpretacion en la medida en que concientiza sobre ciertas sutilezas melodicas
ajenas al oido actual y plantea como punto de foco esencial la preocupacion por la

articulacion y el efecto de las ornamentaciones en la arfonia

Quantz escribio su Sonata en Si bemol mayor, lo cual sugiere un caracter especifico. Segun
el compositor, las tonalidades mayores expresan alegria, audacia, energia, seriedad o
sublimidad, mientras las tonalidades menores se acercan mas a lo placentero, melancdlico y
tierno, aunque con excepciones, por lo que es necesario remitirse a otros elementos que lo

aclaran®.

13 Quantz enumera, a nivel general, lo alegre, lo atrevido, lo serio, lo sublime, lo placentero, lo melancélico o
tierno y lo patético. Quant®n playing the flutel25; Lasocki “Quantz and the Passions: Theory and Practice”,
558-9.

14 L asocki, “Quantz and the Passions: Theory and Practice”, 558-60.

15 [bid., 60-5.

16 Quantz,0On playing the flutel25.
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El primer movimiento consta de tres tipos de materiales melddico-ritmicos que he dividido
en dos grupos: el primero dos medios y ritmos lombardos (ver ej. 3) relacionados con lo
sublime y el segundo dieciseisavos (ver e]. 4) que expresan lo alegre y vivaz; dentro de este
altimo grupo en necesario distinguir entre los movimientos conjuntos y continuos, y los que
expresan polifonia en varios planos de voces, con el fin de destacar esta diferencia mediante

la articulacion y la agrupacion melddica.

Ej. 3. Quantz, Sonata|legro di moltoc.c. 1-3 Ej. 4 Quantz, Sonatéegro di moltoc.c. 13-14

A partir de esta observacion considero que en el primer movimiento predominan lo sublime

y lo alegre, y deben ser contrastados claramente de alguna manera. Segun el compositor, o
sublime (que encuentro manifiesto en el primer grupo) se expresa al sostener las notas largas
y atacar de manera aguda, clara y enérgica los ritmos con puntillo. Por otro lado, la alegria
reflejada en los pasajes rapidos que se mueven por grados conjuntos y saltos, se expresa con
articulacion viva y liviana. Es importante anotar que, si bien hay un paso por la tonalidad de
Do menor, el hecho de que sea precisamente una reexposicion del material basico (que

expresa lo sublime), permite mantenerlo dentro del mismo caracter.

El tercer movimiento se comporta de manera similar, aunque considero que la métrica
ternaria y el énfasis sobre el segundo tiempo del compas lo acercan a la danza. Uno de sus
materiales basicos es un disefio ritmico de notas cortas que desembocan a una mas larga, lo
cual, segun el compositor, expresa lo audaz y enérgico. Ademas, el uso de disonancias es
bastante recurrente, en especial como cadenas de suspensiones (ver ej. 5), que crean una
acumulacion de tension importante, por lo tanto, éstas deberian ser claramente enfatizadas y

conducidas hacia su resolucion para que cumplan su funcién expresiva.
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Ej. 5 Quantz, Sonat¥,ivace,c.c. 21-26

Por otro lado, el movimiento contrastante esta en Fa menor, tonalidad que Quantz considera
entre las que expresan mayor tristeza y melancolia, esta pasion se ve enfatizada en el bajo de
uno de sus materiales principales, el cual corresponde al tetracordio descendente de tonica a
dominante caracteristico dehmento, tan popular durante los siglos XVII y XVil{ver ej.

6). Asimismo, el uso reiterado de intervalos grandes (en especial el de sexta menor, que abre
el movimiento y marca referencias estructurales) sugiere un caracter dramatico y triste. Sin
embargo el paso por tonalidades mayores es bastante recurrente y esto, sumado a la presencia

de movimientos ligados por grados conjuntos, podria sugerir también lo tierno.

Ej. 6 Quantz, Sonatéffetuosoc.c. 5-8

Por ultimo, vale la pena mencionar las consideraciones practicas que el compositor ofrece
respecto a la interpretacion. Sus ideas sobre la ejecucion del Allegro (movimientos,rapidos)
se centran en que los pasajes virtuosos deben ser contundentes, claros, con vivacidad y buena
articulacion, pero con control para que el discurso se entienda claréimeateotro lado,

para Quantz, los buenos musicos se distinguen por su manera de tckaaged

(movimientos lentos) dado que en él se demuestran tanto su conocimiento teorico de la

17 Ellen Rosand. "LamentoGrove Music OnlineOxford Music OnlineOxford, consultado 8 de noviembre
de 2015, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/15904.
18 Quantz On playing the flute]129-35.
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construccion de la muasica, como su capacidad de expresion; asi, cuanto mas simple y correcto

se ejecute, mas encantara al publico y menos oscurecera las ideas del cdfpositor

Ahora bien, una vez establecido un universo estético de la obra y formada una posible idea
sobre las pasiones presentes en cada uno de los movimientos, proseguiremos con la revision

de los parametros abiertos a multiples lecturas que mencioné.

3.2.1 La dinamica

La dindmica es un elemento estructural de la retérica del discurso. Quantz sugiere que, Si
bien habria que buscar cambios que apoyen una sensacién de claroscuro, estos no deberian
ocurrir con mucha vehemencia, sino de manera sutilcoescendosy decrescendosn

especial en movimientos lentos. Dicha afirmacién apoya la idea de Colin Lawson
(clarinetista) y Robin Stowell (violinista) sobre el entender las marcas dinamicas en los siglos
XVII'y XVIII como un marco general de la estructura de la obra que da lugar a cambios
graduales que apoyen un fraseo mas organico; asi, aunque predominen lakyasicaar

en escalones dinamicos es un principio incorrecto y resulta artificial, a menos que responda

a efectos de eco (ver ej2%)

Quantz afirma que en saltos grandes las notas inferiores deben tocarse con mas fuerza pues
son estructurales y naturalmente suenan menos, o que las notas largas deben sostenerse con
uncrescendq luego urdecrescendd. Esto quiere decir que, aunque no estén especificados,
esperaba cambios dinamicos que de manera organica actuaran en funciéon de las ideas
musicales expresadas, y, en este caso en especifico, dieran variedad a las repeticiones

inmediatas del material.

19 bid.,162-78.

20 Colin Lawson y Robin StowellThe historical performance of music: an introductiqi@€ambridge:
Cambridge University, 2003), 53-4.

21 Quantz,On playing the flute132.
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Ej. 7. Quantz, Sonata|legro di moltoc.c. 63-66

Las decisiones sobre las variaciones dinamicas derivan del conocimiento adquirido dentro de
la practica comun comeelecciones contextuales y circunstanciadsipercodificacion

retorica y estilistica pues responden a la interaccion entre el material presentado y su
significado dentro de un contexto especifico. En este orden de ideas, Brown afirma que
conocer la linea del continuo permite comprender la relacidn entre la melodia y los
movimientos armonicos, es decir, leerla desde la referencia de sus circunstancias; por
ejemplo: las notas que hacen parte de acordes en inversion 6/4 que se mueven a posicién 5/3
o las suspensiones 4-3 suelen ejecutarse con un aceditoinuendoal resolver la
disonanci&; en este caso, identificar el tipo de acorde y su funcion eselaacion
contextual y el adjudicarle determinada forma de actualizacion sonora es una

hipercodificacidn retorica y estilistica

Otro ejemplo muy especifico depercodificacion retérica y estilisticas el uso dehessa
di voce que tiene que ver con la ejecucién de notas largas especialmente en movimientos
lentos y consiste, segun Quantz, en iniciar la nota de manera apenas perceptible (incluso sin
articular con la lengua) gnanissimee ircrescendphaceribratoy realizar urdecrescendo

para termina®.

Es necesario anotar que las posibilidades dindmicas estan intimamente ligadas a la naturaleza
fisica del instrumento y determinan en gran parte decisiones interpretativas y compositivas.
En el caso de la flauta, por ejemplo, el registro agudo es naturalmente mas potente que el
grave y esa heterogeneidad genera cambios dinamicos graduales al moverse a través del
registro. Por esta razén, es bastante factible suponer que melodias ascendentes produciran

22 Brown, “Performance notes”, 49.
Z El tema deVibrato en elmessa di vocsera explicado mas a fondo en el apartado de ornamentacion.
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crescendosmientras gestos descendentes crea&srescendosy que lo escrito en un

registro agudo sonara siempre nfide que lo grave, aunque sea posible desarrollar la
técnica para lograr lo contrario. Todas estas ideas derivadas de las caracteristicas del
instrumento funcionasoninferencias basadas en cuadros comuere$a medida en que el
intérprete sabe que estos cambios dinamicos ocurren, y toma decisiones, en especial técnicas,

con el fin de atenuarlos o acentuarlos segun sea el caso.

Quantz, como constructor de flautas, era plenamente consciente de ello. Aunque hacia el final
de este capitulo haré una revision general de las caracteristicas de sus flautas, resulta
pertinente mencionar que, segun la flautista Mary Oleskiewicz, los cuerpos conicos de las
flautas de Quantz disminuian su diametro hacia el pie de forma mas notoria que la de otros
instrumentos de la época, lo que hacia posible mucha mas fuerza en el registro grave, aunque
mayor dificultad en el agudo. Esto quiere decir que poseian una solidez timbrica en los graves
poco usual que permitia hacer mucho mas sonoras las lineas del bajo en los efectos
polifénicog?. Debido a esto, el énfasis sobre las lineas graves de la Sonata resulta bastante
factible y crea un efecto de polifonia que vale la pena destacar, en especial teniendo en cuenta
que era posible en el instrumento original. Por ultimo, si bien el rango de esta obra no
sobrepasa el Mi sobreagudo, hay que tener en cuenta que, dadas las caracteristicas de los
instrumentos de Quantz, los pasajes que alcanzan este registro no deben ser necesariamente

forte o brillantes, aunque ese sea el efecto natural en una flauta moderna.

3.2.2 La articulaciéon

Quantz enfatiza el hecho de que las ideas musicales deben estar claramente pronunciadas y
demarcaddas. Al respecto Lawson y Stowell sefialan que la articulacion es esencial dentro

de la retorica pues tiene que ver directamente con la diccion al referirse a la manera como se
ejecutan los inicios y finales de la iStasimismo, Brown compara la separacion y contraste
entre frases con la puntuacién, y la articulacién de las notas con las consonantes que definen

cada silaba, unen las silabas en palabras y resaltan palabras en fsEsisaguiere decir

24 Mary Oleskiewicz, “Quantz and the Flute at Dresden: his instruments, his repertoire and their significane
for theVersuchand the Bach circle”, (Tesis de doctorado, Duke University, 1998), 131-2.

% Quantz On playing the flute122.

%6 Lawson y StowellThe historical performance of musiy.

7 Rachel BrownThe Early Flute(Cambridge: Cambridge University, 20029.
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que el términarticulacion no se refiere a un solo aspecto de la interpretacion sino por lo

menos a dos: la forma de ataque y la organizacion del discurso.

Sobre la articulacion como ataque es fundamental entender que, como sefala Brown, los
instrumentos antiguos tienen mayor sensibilidad de respuesta a los diferentes tipos de
articulacion, sin embargo, estos patrones funcionan también en instrumentos modernos, por
lo tanto, adoptar una aproximacion mas articulada contribuird a encontrar claridad y variedad
en la textura. En general, los patrones basicos de ataque se construyen con las consonantes t

o d, combinadas con alguna vocal (u, i, 0, ou, 00, i, ee, eu, 6, a) dependiendo d&l.idioma

Quantz propone utilizar las silaliapara movimientos vivos en notas cortas, repetidas o con
staccatoy saltos,di para melodias lentas y notas ligadeis,o diri (con acento en la silaba

“ri") para pasajes moderadamente rapidodig’ll para pasajes muy rapidos (como
equivalente a la doble articulacion modetaieao daga?®. Brown agrega ademas las silabas

diri (con acento en la)en la figura corchea dos semicorcheas para el par de semicorcheas,
diridi odidiri para tresillos a velocidad moderada y didigdra tresillos rapidd% De estas
articulaciones, soldid’ll y didid’ll no son utilizados en la flauta moderna, y, en todo caso,

se reemplazan por la doble articulacién.

Ahora bien, es poca la discusion que ofrece Quantz sobre el tema de las ligaduras lo que,
segun Brown, podria significar que preferia otros tipos de articulacion. Estas son muy
recurrentes en melodiaantabilepara caracterizar las frases y grupos de notas, pero rara vez
aparecen en pasajes rapidos pues eran poco comunes en la primera mitad del siglo XVIII; sin
embargo eso no significa que no se utilizaran, sino que resulta pertinente preguntarse por sus
convenciones de uso y detalles de expresion teniendo en cuenta ciertas consideraciones. La
autora sefiala que solian ser cortas y no abarcar mas de un compas por lo que grandes pasajes
ligados dificilmente tendrian cabida dentro del estilo, asimismo, eran muy comunes en la
terminacion de trinos (aunque Quantz las consideraba opcionalesapoggiaturas. Es

importante remarcar que la combinacion dos ligadas-dos separadas era muy poco usual y que

28 [hid., 49-51.
2 Quantz On playing the flute71-86.
30 Brown, “Performance notes”, 51.
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Quantz la caracteriza en el tratado cdi(-ri ti , lo que produce finalmente un patrén muy

comun de una nota suelta y tres ligdtas

Segun Brown, los patrones expuestos anteriormente funcionan bastante bien en la flauta
moderna, aunque toma algun tiempo incorporarlos en la practica, por eso da algunos consejos
para empezar como separar claramente los contornos de las melodias y contrastar los patrones
de doble articulaciotrk (que tiende a ser seca y penetrantdigy(que resulta mas suave)

para dar varieddd En el siguiente ejemplo presento la articulacién que propongo el inicio

del primer movimiento (ver ej. 8).

Ej. 8. Quantz, Sonatallegro di moltoc.c.1-5

Decidi articular los dos medios con la silabdado que son largos y sostenidos, los ritmos
lombardos con tipara generar una articulacion mas ritmica, los grupos de dieciseisavos con
la articulacibndaga (dg)pues son grados conjuntos que deben moverse con fluidez y
suavidad, el par de octavos con las silabdispara diferenciar la articulacion marcada por

el compositor, por ultimo, los pares de octavos ligados iniciandal@gncambiando de

vocal en la segunda corch@apara dar la sensacion de rebote separacion entre los patrones.

Brown sugiere afadir la menor cantidad posible de ligaduras para promover el uso de otras

articulaciones, aunque sefiala que hay casos en los que son apropiadas (ver €j.9).

Ej. 9. Quantz, Sonatéllegro di molto,c.52

31 Brown, The Early Flute 63-65.
32 fhid., 136.
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En este fragmento el primer dieciseisavo de cada grupo puede entenderse como una voz
distinta pues esta alejado del registro y sigue una linea melédica ascendente por grados
conjuntos, asimismo, las notas restantes son basicamente un pedal de Sol con un bordado
inferior, por lo que el patron una suelta, tres ligadas funciona bien. Del mismo modo, es
posible utilizar el patroti-(i)-ri ti propuesto por Quantz El uso de estos patrones separa la

linea planteada en los primeros dieciseisavos de cada grupo (Si-Do-Re-Mi bemol), del pedal
con bordado (Sol-Fa-Sol) y, al mismo tiempo, crea el efecto de alargamiento de las notas

sueltas dandoles un énfasis mayor como melodia.

Por otro lado, la autora sefiala que Quantz escribe frecuentemente marcas deystae;ato

en muchas ocasiones, parece distinguir stagecato(puntos) ystaccatissima spiccato

(dagas), siendo el primero similar aportatosuave y el segundo indicando énfasis y comas

en el frase¥. La Sonata cuenta con pocas de estas marcas, la maysp&cEocomo

indicador de fraseo (ver ej. 10) pero también como énfasis (ver ggirl&mbargo pueden
entenderse comstaccatoen un gesto recurrente del tercer movimiento (ver ej. 12). Lo que

se debe tener en cuenta, es que no corresponden a la articulacion corta y seca que se

representa mediante el mismo simbolo en musica posterior.

Ej. 10. Quantz, SonataJlegro di molto,c.c. 30-32

Ej. 11. Quantz, Sonat®jvace,c.c. 1-2 Ej. 12. Quantz, Soviatxe,c.c. 8-10

Pero debemos recordar que el término articulacion puede referirse también a la manera en

qgue se organiza el discurso musical, de modo que las ideas musicales expuestas estén

33 [bid., 137.
34 Brown, “Performance notes”, 51.
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delimitadas y cumplan una determinada funcion dentro de la obra, tanto a nivel de frase como
a nivel formal. Esto se relaciona con la manera en la que el intérprete ordena y estructura el
discurso y, por lo general, sus decisiones al respecto responden, reglas de
correferencia,a algun tipo de analisis, consciente o no, del funcionamiento armonico,

melddico, métrico y textural de la pieza.

El disefio formal de la Sonata es claro y en los tres movimientos esta determinado por la
aparicion y reaparicion de su material basico, asimismo, el disefio tonal es bastante
convencional y permite distinguir claramente la funcion que cumple cada una de las partes
en cuanto a la generacion de tensién y reposo. Sin embargo, la cuestion sobre el fraseo
presenta algunas ambigiedades debidas a la presencia de elisiones (finales de frase que se
unen con el comienzo de la siguiente) en el primer movimiento y a la gran cantidad de gestos

cadenciales que se presentan en el segundo.

Los dos pasajes de elisiones que presentan ambigledad en el primer movimiento ocurren
después de un trino cadencial que sugeriria una resolucaaagle (ver ej. 13.1 y 13.2),

pues al ser la siguiente nota tanto de llegada como de partida, una conduccién muy rotunda
hacia ella generaria una sensacion de cierre muy contundente pero, por otro lado, la ausencia

de una resolucion tan esperada marcaria una division muy clara.

Ej. 13.1 Quantz, Sonatéllegro di moltoc.c. 21-26

Ej. 13.2 Quantz, Sonatéllegro di moltoc.c. 82-86
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Es aqui donde lagglas de correferencian conjuncion con laselecciones contextuales y
circunstancialemayudan a desambiguar la situacion. En estos pasajes ocurre lo siguiente: son
el mismo, primero en Fa mayor y luego en Si bemol mayor, responden a un disefio de
contraste en el que la frase aparec@ianoy su repeticion literal eforte, y en la unién

entre ellas ocurre la elisibn. En ambos casos el trino, acompafiado del movimiento de quinta
descendente del bajo (Do-Fa y Fa-Si bemol) sugieren una resolucién cadencial, sin embargo,
el hecho de que se escuche de nuevo el mismo material crea una sensacion de reinicio que
resta fuerza a la llegada anterior, asimismo, ocurre un cambio de registro en la aparicion en
Fa mayor e incluir unouladeque resolviera en otra octava sonaria forzado y poco organico.

Es por ello que decidi entender la primera nota de la repeticion de la frase como un punto de

partida mas que de llegada, y conservé solamente el trino de la nota anterior, sin resolucion.

En el caso del segundo movimiento, la gran cantidad de gestos cadenciales sugiere varias
posibilidades de longitud y organizacién de las frases, por eso resulta necesario establecer
cuales son cadencias de cierre y cuales actian en funcién de la generacién de tension para

concluir la frase (ver ej.14).

Ej. 14 Quantz, SonataAffetuosog.c. 25-35

En este fragmento se puede observar claramente. La frase inicia en el compas 25y en el 28
ocurre lo que pareceria ser una cadencia abierta, sin embargo este movimiento arménico

sobre el quinto grado se extiende hasta el compas 30, en donde el trino sugiere un cierre mas
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fuerte; no obstante el bajo mantiene el motorritmo de octavos y la melodia continda
moviéndose hasta en compas 32, en donde el salto del bajo y la melodia establecen una
cadencia cerrada sobre el primer grado; pero el movimiento melddico continua, en el compas
33 se genera una especie de llegada muy débil al primer grado, y, finalmente, la frase

desemboca en una cadencia cerrada en el compas 35.

Es claro que no todos estos gestos sugieren un cierre de las ideas musicales con el mismo
grado de fuerza y dar la misma importancia a todos ellos ocasionaria una fragmentaciéon muy
marcada; es por ello que se necesita establecer cuéles son las cadencias realmente importantes
y cuales gestos funcionan generando tension hacia ellas. Para comenzar, el Unico que termina
en posicion de octava, sobre el primer grado y en tiempo fuerte es el ultimo (compas 35),
asimismo, el cambio en el disefio del bajo a partir de ese compas marca el inicio de otra idea,

lo que sugiere que todo el fragmento va dirigido hacia ese punto. Es por ello que decidi darle
mayor peso a esta cadencia ornamentandola, pero cuidando que la resolucién hacia el Do
ocurra en tiempo fuerte para sentar claramente la armonia cerrada, asi como hacer pequefia

cesura o respiro que separe las frases.

Ahora bien, dado que los compases 25 a 30 corresponden a un material que ya se ha
escuchado antes y que finaliza la frase en ese punto, este gesto también causa una sensacion
de division, aunque mas débil pues tanto la armonia sobre el acorde de dominante como el
motorritmo del bajo y la melodia dan continuidad a la idea; por esta razén lo considero una
cadencia abierta que genera tensién hacia la verdadera resolucion en el compas 35 y que debe
enfatizarse también, pero sin realizar una cesura que la separe del material siguiente. Los
otros gestos sefialados son mucho débiles y no deben enfatizarse demasiado para que
cumplan su funcion de rompimiento de las expectativas de resolucion, por eso decidi
ornamentarlos compoggiaturaslargas sobre la resolucion armoénica que desdibujen su

cardcter de cierre al generar disonancias prolongadas.

3.2.3 El tempo

El tempoesta sugerido por el nombre del movimiento, el cual también establece un carécter,
por lo que es necesaria lapercodificacion retorica y estilisticgpara entender las
implicaciones de las palabras utilizadsi® embargo, no en todos los casos las velocidades

sugeridas se ajustan completamente a las caracteristicas de la obra o al gusto y posibilidades
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del intérprete, razon por la cual lselecciones contextuales y circunstanci@teferentes a

las particularidades de composicién de la obra y a las habilidades de cada intéaprete),
inferencias basadas en cuadros comurfbasadas en las posibilidades propias del
instrumento) yas inferencias basadas en cuadiatertextualegderivadas de la experiencia

del intérprete con otras obras) permiten establecer ciertos criterios de seleccion del tempo

Aunque la notacidén no establece con precision la velocidad, en el ambito de la musica
académica occidental hubo una tendencia cada vez mas presente a la medicion exacta, y
Quantz es un ejemplo de ello. El compositor calculaba la velocidad de las obras con respecto
al pulso de mufieca de una persona sana: 80 pulsos por minuto. A partir de esa medida sugeria
cuarto igual a 160 para |I¢&estosy Allegri di molg entre 80 y 120 parAllegri y, para
movimientos lentos, 40 o 20, lo cual es bastante ¥&r&egln Brown se ha debatido mucho

sobre la utilizacion de estos pulsos, sin embargo, mas alla de ello, sugieren que Quantz era

capaz de usar tempestremog®.

Quantz expresa que la eleccion deinpono es sencilla y, por tanto, es fundamental
establecer algunas guias que permitan definirlo, no como reglas inamovibles sino como
pautas de trabajo. Primero agrupa las diferentes marctesmg@en cuatro categorias:
Allegro assai, Allegretto, Adagio cantabyféAdagio assaiCuando la métrica es binaria, en

el primer grupo cada pulso de mufieca (80) corresponde a un medio, en el segundo a un
cuarto, en el tercero a un octavo y en el cuarto a un dieciseisavo, es decir que la velocidad va
disminuyendo proporcionalmente por mitades (si el movimiento esté edlaitvevecada

pulso corresponde al doble de la duracidn mencionada). Estas medidas deben ajustarse en

caso de utilizar métricas ternafias

En esta sonata los movimientos uno y tres forman parte de la primera categoria, mientras el
segundo pertenece a la terceraAliggro di moltq esta escrito en compas de 4/4, por lo que

la que velocidad sugerida por el compositor corresponderia a medio igual 80 (o cuarto igual
160); en eVivace en 3/8, corresponderia a cuarto con punto igual 80, es decir un pulso por
compas; y, por ultimo, para el segundo movimiento, octavo igual a 80. La tonalidad del

% Quantz,0On playing the flute283, 288.
36 Brown, “Performance notes”, 50.
37 Quantz On playing the flute283-7.
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segundo movimiento, Fa menor, era considerada por el compositor como una de las que
expresan mayor tristeza y melancolia, y por lo tanto debia ser mas lenta, razon por la cual
podria pensarse dentro de la cuarta categoria; sin embargo su indica&féettessoy,

segun Quantz, esta marca especifica se distingue clarametdaged patéticplo cual
sumando al hecho de que esta escrito en métrica de #ia hoevesugiere que no deberia

ser demasiado lentd

Considero que la propuesta enpopara el tercer movimiento es bastante adecuada, sin
embargo, de seqguir al pie de la letra las indicaciones de Quantz en los dos movimientos
restantes, el primero resultaria un poco rapido y el segundo demasiado lento, por lo que
propongo algunos ajustes. Dado el caracter majestuoso que le confieren los medios y los
ritmos lombardos al primer movimiento, creo quetempode octavo igual a 140-150
resultaria apropiado, de esta forma, ademas, la gran cantidad de movimiento en dieciseisavos
gue sugiere una polifonia implicita es percibido con mayor claridad; por otro lado, teniendo
en cuenta que el segundo movimiento esta compuesto en su mayoria de figuras largas
(cuartos y octavos), tiene en general un ritmo arménico de compas y que su nombre lo
distingue de urdagio patetico, considero que su velocidad deberia estar entre cuarto igual
55-60.

3.2.4 La ornamentacion

El tema de la ornamentacion es de vital importancia para Quantz, pues la considera un recurso
esencial que refuerza la expresion de las pasiones. ElI compositor expone dos funciones
principales de la ornamentacion: enriquecer el planteamiento arménico y adornar o dar
variedad a la melodia, pero advierte que hay que tener cuidado para que estos no desfiguren
las ideas sino que conserven su idenfidadl tratar este tema surgen dos preguntas
importantes: como deben interpretarse los ornamentos ya escritos y cuando y cémo es

pertinente agregar otros.

Los ornamentos escritos mas recurrentes son apoggiatimiass, y es muy comun que, al

interpretar musica de los siglos XVII y XVIII, se nos ensefie a iniciarlos sobre el tiempo

38 jhid., 164-5.
39 fhid., 127, 132-5.
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fuerte (y los trinos desde la nota superior); sin embargo, segun Fredrick Neumann, para
Quantz lasapoggiaturasno siempre cumplen la misma funcion, y esto es lo que realmente
determina su ejecucion. Segun el autor, Quantz distingueagmtggiaturadargas y cortas,

y considera que su principal papel es enriquecer la armonia e impedir la monotonia de las
consonancias. Ambos tipos dpoggiaturacomparten su signo: una nota mas pequefia
(generalmente octavo, aunque en ocasiones cuarto o dieciseisavo) ubicada a la izquierda de
la nota principal, cuyo valor no determina en todos los casos su duracion, a excepcion del

dieciseisavo, que corresponde a una apoggiatura*€orta

Dentro del grupo de laspoggiaturascortas, Quantz advierte que algunas funcionan como
notas de paso, lo que quiere decir que deberian ejecutarse en el tiempo débil. No es muy
sistematico al exponer cuando ocurre de esta forma, pero Neumann enumera dos posibles
casos: cuando es un patron de terceras descendentes y cuando la nota principal enriquece la
armonia, es decir, crea una disonéticlaa eleccion sobre la ejecucion de estos ornamentos
depende del intérprete, que se valaatgas de correferencjaselecciones contextuales y
circunstancialeg hipercodificacion retdrica y estilistiqaara generar contextos que le sirvan

de guia.

Por ejemplo, cuando ocurre sobre el tiempo fuerte debe empezar suavemente, luego crecery
ligarse a la nota real, que debe ser mas suave, lo que quiere decir que, contrario a algunos de
sus contemporaneos, Quantz no piensa en acentuar el iniciapgtaatura;por otro lado,

parece ser que en la mayoria de los casos debe ser larga, excepto cuando el simbolo es un
dieciseisavo; por ultimo, en subdivision binaria dura la mitad, en ternaria dos tercios y cuando
antecede una nota con puntillo tiene el valor de la nota, y la nota real el del puntillo (ver ej.
15)%2,

40 Frederick Neumanr@rnamentation in baroque and post baroque music with special emphasis on J,S. Bach
(Princeton: Princeton University, 1983) 188-91.

41 Otra posible aplicacién es cuando esta en conexién con un disefio tipicamente francés o cuando antecede un
patron de octavo y dos dieciseisavos, el cual no deben convertirse en cuatro dieciseisavos (como estamos
acostumbrados en la musica del siglo XVIII). Esta informacién esta consignada en el capitulo dirigido a los
violinistas dekipieno, lo que demuestra que la enumeracién de contextos para la ejecuciéapigtaaturas

antes de tiempo no tenia la intencién de ser exclusiva para flautistas.

42 NeumannQrnamentation in baroque and post baroque mu<88-91.
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Ej. 15 Quantz, Sonataffetuosoc.c. 16-17

En este caso, lapoggiaturade Mi bemol deberia tener un valor de cuarto, mientras el Re

bemol tendria una duracién de octavo, equivalente al puntillo.

Con respecto a los trinos Neumann, basado en las indicaciones de Quantz, concluye que
empiezan con una apoggiatugae puede ser larga o corta y ocurrir tanto en el tiempo débil
como en el fuerte. Puede ser corta y rapida si, por ejemplo, esta al inicio de un nuevo tema
después de un silencio, mientras que antes de trinos largos suele ser larga. Se utiliza antes del
tiempo cuando la nota principal enriquece la arnfdnia

En el caso de la sonata, existe un trino que ocurre sobre una sensible cuya relacion con el
bajo crea el tritono caracteristico del acorde de dominante y, por lo tanto, si éste se realiza
empezando desde la nota superior sobre el tiempo fuerte, se generaria una consonancia en
contra del planteamiento armonico del pasaje (ver ej. 16), por ello decidi continuar el
movimiento de grados conjuntos que lo anteceden, iniciar el trino en la nota inferior y hacerlo

corto para que se entienda claramente la resolucion de esa sensible.

Ej. 16 Quantz, Sonatallegro di molto,c.c. 88-90

Quantz da indicaciones muy detalladas sobre la manera en la que deben ejecutarse los
movimientos lentos, y una de las mas importantes es que la forma de ornamentarlo dependera
de su construccion armonica y melddica. Para el compositor debe ser menos o mas

ornamentado dependiendo de si esta escrito en estilo francés o italiano, respectivamente; asi,

4 QuantzOn playing the flute]01-8, citado por Neuman@ynamentation in baroque and post barogue music,
376-8.
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si es muy plano y mas armonico que melddico, como en este caso, deben agregarse bstantes
ornamentos. Propone que si tiene un sujeto o tema que se repite debe aparecer literal la
primera vez y luego ornamentado, o cambiando la dinamica y la artictfadin el
Affetuoso el material basico es bastante simple, en su mayoria compuesto por cuartos y con
muchos saltos, lo cual expresa un caracter armoénico. Dado que aparece solamente tres veces
decidi presentarlo cada vez mas ornamentado, pero cuidando que las relaciones intervalicas

de los saltos se mantuvieran.

En este punto vale la pena ahondar en mi ornamentacién del segundo movimiento, pues,
aunque este ejercicio responde en gran medida al gusto personal, fue necesario seguir ciertas
pautas que fueran coherentes con el universo estético de la obra; esto quiere decir que, si bien
es una practica realizada desdeitdarencias basadas en cuadros comunes e intertextuales

e incluso la hipercodificacion ideologica,son también necesarias l|aglecciones
contextuales y circunstancialgs la hipercodificacién retérica y estilisticaDesde esa
perspectiva, deben observarse algunos principios estilisticos como los sugeridos por Brown,
quien sefala que la ornamentacion en Quantz se caracterizaba por una gran variedad ritmica,

0 que, como regla tacita de articulacion, los adornos deben ejecutarse siempr&.ligados

El Affettuosode esta sonata tiene pocos ornamentos escritos, muchas notas largas y un
caracter armonico, por lo que puede concluirse es estilo italiano. Quantz enfatiza en que al
tocar este tipo dédagioses fundamental el conocimiento de la armonia para que los
ornamentos agregados se rijan por los principios del contrapunto y no desfiguren demasiado
el planteamiento original del composffoiPrimero que todo, es necesario preguntarse coémo
deben ejecutarse los ornamentos escritos, Hay un @ppdggiaturagque, como sefialan

Brown y Neumann, deben tocarse antes del tiempo fuerte pues estan dirigidas a una nota que
crea disonancia con el bajo y perderia su efecto si se desplaza de su posicion en el tiempo
fuerte (ver ej. 17).

4 Quantz On playing the flute162.
4 Brown, “Performance notes”, 53.
46 Quantz,On playing the flute163.
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Ej. 17 Quantz, SonatAffetuosog. 31
En este pasaje Eppoggiaturaforma una octava con el sol del bajo, mientras la nota real

forma la disonancia de séptima que esta indicada en el bajo cifrado.

Segun Quantz, uandanteo Larghetto(movimientos no demasiado lentos) en ¥ que consista

en cuartos que saltan acompafiadas por un bajo en octavos y ritmo arménico de compas, debe
tener bastantes ornamerfosEsta descripcion se ajusta bastante a la estructura de este
Affettuoso por lo que la adicion de ornamentos se hace obligatoria, pero siempre dentro de
los limites que impone el disefio arménico. En este orden de ideas decidi afiadir trinos,
mordentes youladesasi como rellenar intervalos para respetar también el disefio melédico,

y cuando utilicé saltos cuidé que se hicieran hacia notas pertenecientes a los acordes y que

resolvieran correctamente las tensiones.

En su tratado, Quantz ofrece un detallado analisis delagioornamentado por él, asi como
la transcripcion de la version original y su ornamentdidiomando como referencia ese
recurso, transcribo a continuacionAdfettuosoen su forma literal (en el primer sistema) y

mi versién ornamentada (en el segundo sistema).

47 {bid., 168.
48 {bid., 169-78
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Por dltimo, elvibrato era considerado un ornamento que enriquecia el timbre y por ello
Neumann advierte que su uso constante (normal hoy en dia) era considerado de mal gusto,
pues se restringia Unicamente a notas largas y movimientos cromaticos o que expresaran
afectos fuerté$. Es importante sefialar que el Traverso permite un tiptbdzto conocido

como flattementen francés yBebungen aleman, que no es posible en el instrumento
moderno. Segun Brown, el flautista y compositor Jacques Hottétesrecula este
ornamento a los trinos con la diferencia de que la altura baja en lugar de subir, pues se realiza
de la misma manera, pero con el dedo sobre el borde del agujero abierto masicercano
Quantz propone utilizarlo en Ig&sdagiosy exclusivamente en notas largas para hacer un
messa di vocé Brown advierte que Quantz rara vez indicabfiaglementy que la poca
explicacion que da al respecto sugiere que no era una caracteristica fuerte en su estilo, pues

ni siquiera hay mencion de él en su tan detallsdgioornamentadd.

La autora sefiala que ésta era la forma preferidédao en la época, aunque también era
utilizado el de pecho, a pesar de que no tuviera mucha aceptaciéon. Este es un dato importante
pues es un recurso que resulta mas cercano a los de la flaut¥.e8tua@mbargo, se debe

tener en cuenta que, segun Brownyiblato de pecho moderno no funciona muy bien en
instrumentos antiguos, no sélo porque no es estilistico sino porque la onda es muy amplia
para el pequeio sonido que estos producen, y la manera sostenida de tocar inducida por el
vibrato tiende a anular la sensibilidad de la variacion en la presion de aire, esencial para las
sutilezas de timbre y articulacion. Por esto sugiere que el enfoque de quienes interpreten con
instrumentos modernos deberia ser mas sensible, con variacibn de onda en amplitud y

velocidad y de acuerdo con la intensidad y dinaPhica

4 NeumannQrnamentation in baroque and post baroque musid,.

50 Jacques-Martin Hotteterre (1674-1763), flautista y compositor francés, conocido por su labor de profesor
dentro de circulos aristocraticos, escribié libros pedagogicos doamd de préluder sur la fldte
traversiere(1719) yPrincipes de la flte traversiere ou flite d'Allemagne, de la flite a bec ou flGte douce et du
hautbois(1707).

51 Brown, The Early Flute,108.

52 Quantz,On playing the flute165-6.

53 Brown, The Early Flute 109.

5 fbid., 108-14.

55 {bid., 48-9.
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3.2.5 El traverso

Por ultimo me referiré a las caracteristicas fisicas del instrumento y sus posibilidades
interpretativas para la actualizacion sonora de las obras. Segun Oleskiewicz, conocer la
técnica de ejecucion de Quantz es fundamental para entender el disefio de sus instrumentos
que se desarrollaron en funcion de sus concepciones con respecto a la interffreSasion
flautas eran de tres piezas: la cabeza, el cuerpo cénico de seis agujeros y el pie, en el que se
encontraban las dos llaves que permitian hacer la diferencia entre Mi bemol y Re sostenido.
Era comun en la época utilizar cuerpos intercambiables de distintos tamafios que permitian
ajustarse a diferentes temperamentos, sin embargo, Quantz encontrd otra solucion a este
problema introduciendo en la cabeza un tornillo con una pieza de corcho que permitia

modificar la longitud del tubo y por ende la afinacién del instruniénto

Quantz modelaba su ideal de sonido a partir del timbre de la contralto y sugeria que fuera
similar a la voz de pecho: claro, penetrante, grueso, redondo y magcédata podria ser

una de las razones que lo llevo a disefiar instrumentos con gran fortaleza en el registro grave.
Ademas sefalaba que el registro agudo debia parecdadeetth es decir no demasiado
brillante™®.

Como mencioné anteriormente, Oleskiewicz sefiala que el disefio de los cuerpos conicos de
las flautas de Quantz, junto al uso del ébano para su construccion, hacian posible el timbre
masculino, fuerza en el registro grave y gran estabilidad en la afinacion. La cavidad interna
de estos cuerpos tenia un diametro de entre 20.1 y 20.4 mm en la unién con la cabeza, (mas
grande que los 19.1 mm comunes en las flautas francesas) y se afilaba drasticamente, hasta
llegar a un diametro de 13.1 mm, formando un cono mas fino que luego volvia a abrirse hacia
el pie. Si bien esta caracteristica representaba una ventaja, demandaba al intérprete gran
flexibilidad muscular de la embocadura y control del aire en el registro agudo; debido a esto,
flautistas como Johann Georg Tromlitz las criticaban al no estar acostumbrados a flautas que
requirieran tal capacidad de amoldamiento de la barbilla y los labios. No obstante, aunque el

registro se volvia mas complicado después del Mi sobreagudo, el rango de sus obras rara vez

%6 Oleskiewicz, “Quantz and the Flute at Dresden”, 69.
57 Quantz On playing the flute28-35.

58 [bid., 50.

% [bid., 55-6.

96



sobrepasa esa nota, dado que el compositor preferia moverse dentro del registro de la voz

human&’.

Ahora bien, Brown sefiala un tema de vital importancia en la determinacion del timbre: las
digitaciones cruzadas. Estas corresponden a posiciones en las que los dedos no siguen su
orden natural al tapar o destapar los agujeros sino en las que se deja uno abierto entre dos
cerrado&’. Segln Brown es importante tener en cuenta que las notas con digitaciones
cruzadas son acusticamente mas débiles y usualmente desafinadas porque las frecuencias que
producen sobre la nota fundamental no coinciden con sus armonicos. Las flautas actuales, en
cambio, son mucho mas homogéneas incluso cuando se deben usar digitaciones cruzadas y

por ello se intenta evitar la monotonia buscando matices dé&%color

Este hecho podria llevar a pensar que la desigualdad timbrica y de afinacion era algo
inherente al instrumento, no obstante, era muy comun que los flautistas desarrollaran su
técnica en aras de minimizar la heterogeneidad. Quantz sugiere corregir los problemas de
afinacion valiéndose de modificaciones en la embocadura (movimiento de la barbilla y/o
angulo de cobertura del agujero) y manejo del aire, y la calidad del sonido desde el control
del pecho, la expansion de la cavidad interna de la boca y el movimiento de |33 Rbitrs

lo anterior significa que la busqueda de la uniformidad timbrica era un objetivo presente

dentro de su practica interpretativa.

Sin embargo, esta homogeneidad es relativa dado que Quantz pide modulacion de colores y
de matices para dar forma al sonido y que la ejecucién no sea méfy@stmquiere decir

que si se esperaban cambios en la cualidad del sonido, pero no de manera accidental debido
a la naturaleza del instrumento, sino conscientes y en funcion de destacar un propdésito
determinado. De esta forma, un intérprete moderno deberéa tener en cuenta que esta musica

esta pensada para instrumentos con posibilidades timbricas muy amplias que eran explotadas

80 Oleskiewicz, “Quantz and the Flute at Dresden”, 129-32.

®1 Stephen Muir, "cross-fingeringThe Oxford Companion to Musi®xford Music OnlineOxford University
Press, consultado 24 de noviembre de 2015,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/opr/t114/e1729. “CGFasgering."The Oxford
Dictionary of Musi¢ 2nd ed. rev.Oxford Music OnlineOxford University Press, consultado 24 de noviembre
de 2015, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/opr/t237/e2585.

62 Brown, The Early Flute 15, 40-5.

8 Quantz,On playing the flute58-9.

% Brown, The Early Flute72.
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por intérpretes conscientes de ello medianterencias basadas en cuadros comurmss,
decir que reaccionaban a los requerimientos técnicos y musicales de las obras desde las

caracteristicas especificas y respuesta de su instrumento.

Al respecto he notado un miedo generalizado en los intérpretes de instrumentos modernos
(entre los que me incluyo) a las sonoridades muy brillantes y a las dindonieasuando

se interpreta repertorio de esta época, y una tendencia a la busqueda de sonidos planos y
gestos muy contenidos que conllevan a problemas técnicos de afinacion y apoyo, y no
permiten apreciar toda la riqueza interpretativa de la obra; por ello, he intentado explorar una
sonoridad un poco mas brillante, especialmente en los movimientos rapidos, asi como en los
momentos que consideré mas expresivos en el movimiento lento, para contrastarlos con

timbre opaco que mantengo la mayoria del tiempo.

3.3 Conclusion

Hemos visto en los planteamientos de Quantz y de autores el reflejo del esfuerzo de la
tradicion y practica interpretativa por dilucidar y teorizar su propia labor. En el siguiente
capitulo veremos como estas ideas han sido parte de la practica comun hasta el punto de
poder ser aplicadas de manera similar 8dguenzale Berio. El plantear esta relacion nos
permite abrir nuestra perspectiva hacia el entendimiento de las herramientas intelectuales
mediante las cuales construimos la actualizacion sonora de las obras, y que, como hemos
notado, pueden ser entendidas desde los procesos que nos permiten interpretar los textos

literarios escritos.
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4. La Sequenza | para flauta sola de Luciano Berio

La Sequenzafue escrita en 1958 a peticion del flautista Severino Gazzelloni (1919-1992)

y encabeza la lista de un proyecto creativo de obras para instrumento solo que Berio
emprendié con el proposito de explorar la relacion del intérprete con las diferentes
posibilidades sonoras de su instrumento y las distintas formas de expresar discursos

armonicos.

Segun Berio, tres elementos unifican Sesjuenzasl concepto de virtuosismo integral, al

cual me referi en la introduccion a esta segunda parte; la busqueda de una reinvencion de los
instrumentos no desde la alteracion de su naturaleza, sino desde el entendimiento de su
complejidad, el desarrollo de nuevos aspectos técnicos y la modificacion de la relacion entre
intérprete e instrumentoy el intento de expresar y desarrollar un discurso armonico de
manera melddica (en especial en los instrumentos monddicos) mediante la experimentacion

con las posibilidades heterofénidae la melodia

Ademas, comenta que s8equenzasstan constituidas por cuatro dimensiones: temporal,
dinamica, morfolégica y de alturas, las cuales estan caracterizadas por niveles de tension
méaximos, medios y minimos. El nivel maximo es el excepcional en relacion con la
interpretacion convencional y se ve expresado en la dimension temporal por maxima
velocidad y por la maxima duracion de sonido en cuanto a su articulacion, en la dinamica por
la energia del sonido y contraste dinamico, en la de alturas por la apertura de los intervalos,
y en la morfolégica por la mayor transformacion acustica relativa al modelo de instrumento,
es decir, la distorsion de su imagen sonora por medio de técnicas extendidas o nuevas formas

de produccion del soniélo

Por ultimo sefiala que el nomiBequenzae refiere a la construccidon de las piezas desde

una secuencia de campos armonicos de los que se derivaban otras funciones musicales. No

1 Cibele Palopoli, “Estudo comparativo entre edicéeSeuenzapara flauta solo de Luciano Berio: sobsidios
para compreensao e interpretaséo da obra” (Tesis de Maestria, Universidad de Sao Paulo, 2013), 134.

2 Luciano Beriontervista sulla musica a cura di Rossana Dalmo(f®ma: Laterza, 1981), 97-100.

3 Es decir de las variaciones simultaneas sobre la misma melodia. Peter Cooke. "HeterGpbeayusic
Online Oxford Music OnlineOxford University Press, Cosultado 13 de noviembre de 2015,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/12945.9.

“ Luciano Berio/ntervista sulla musical06.

5 {bid., 106-9.
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obstante, en el caso deSaquenza, lesta caracteristica no produce una estructura ambigua,
abierta o intercambiable sino que permite control cualitativo de la densidad de la melodia, no
sélo cuantitativo de los eventos que octftren

Pero la objetivacion de las ideas de Berio para este proyecto requeria de un replanteamiento
del elemento de la notacion en aras de que ésta le permitiera dar cuenta de su propuesta de
ruptura con la tradicion. Por esta razon todasS&tgienzapresentan, en mayor 0 menor
medida, un manejo del sistema distinto al convencional, sobre todo en lo referente al eje de
las duraciones. Sin embargo, en 1992, el compositor decidié reediaguanza én una

forma de notacion mas cercana a la convencional por razones que expondré a continuacion.

4.1 Las dos formas de notacion

Segun, Benedict Weisser, L8equenza Ifue concebida originalmente en notacién
convencional y de una manera muy detallada, pero, ante la dificultad que causo esta version
a Gazzelloni, el compositor decidio publicarla de una forma que consideré menos compleja
Por esta razon, recurrio a la notacion proporcional, es decir a un sistema de recursos graficos
mediante los cuales se manifiesta la duracién de cada altura de acuerdo con una proporcion
especificada por el composftorEsto significa que el intérprete debe seguir ciertas
instrucciones, en este caso dadas en la primera pagina de la obra (ver ej. 1), que no
corresponden al funcionamiento de la notacion convencional. De esta forma se hace evidente
qgue toda vez que lenguaje y notacién cambian, la construcciédicdednario basico

requiere el mismo tipo de proceso.

¢ fbid., 107.

7 Benedict Weisselotational Practice in Contemporary Music: A Critique of Three Compositional Models
(Luciano Berio, John Cage and Brian Ferneyho(isis doctoral, Nueva York: 1998) 38, citado por Cynthia
Folio y Alexander Brinkman, “Rhythm and Timing in the Two Versions of BefS@guenza for Flute Solo:
Psychological and Musical Differences in Performance”Bernio’s Sequenzas: Essays on Performance,
Composition and Analysi§oord. Janet K. Halfyard (Great Britain: T.J. Internaonal Ltd), 12.

8 Roger Bowers. "Proportional notatiorGtove Music OnlineOxford Music OnlineOxford University Press,
Consulta 1 de diciembre de 2015, http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/22424.
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Il tempo di esecuzione e i rapporti di durata vengono suggeriti:

dal riferimento ad una costante quantita di spazio che corrisponde
ad una costante pulsazione di metronomo;

dalla distribuzione delle note in rapporto a quella quantita costante

70 dd.» |
i 1 f T .
di spazio: — & percio eguale a

circa 0,80".

Le note I devono essere eseguite sciolte: la loro durata effettiva &
suggerita dal modo d'attacco.

La durata delle note l | si intende prolungata sino alla

nota successiva.

Il valore di M é'ad libitum. Le note piccole; di preferenza, devono
essere eseguite il piu rapidamente possibile. I rapporti di distribuzione
indicati per I e per le note piccole valgono solo come suggerimento.

§ e b valgono per una sola nota.

Ej. 1. Berio,Sequenza (1958), instrucciones interpretatiVas

Vemos entonces que la ubicacion grafica de las alturas sugiere al intérprete la proporcion de
las duraciones enmarcadas dentro de lineas de referencia en la parte superior del pentagrama
las cuales corresponden a un pulso de metronomo=70; asimismo, la articulacion y disefio de
las plicas sirven como guia. Esto quiere decir que el funcionamiento del eje de duraciones se
modifica pues, aunque la secuencia de alturas se presenta ordenada en una linea de tiempo,
no se expresan claramente ni duraciones exactas, ni subdivisiones geomeétricas o aritméticas,

ni una jerarquizacion meétrica; por lo tanto, esta partitura abre la posibilidad de multiples

% El tiempo de ejecucion y las relaciones de duracion vienen sugeridas:

Por la referencia a una constante cantidad de espacio que corresponde a una constante pulsacion de metronomo.
Por la distribucién de la nota en relacién con aquella cantidad constante de espacio (70 MM), y por tanto
aproximadamente 0.80".

Las notas [con plicas separadas] deben ser ejecutadas sueltas; su duracion precisa esta sugerida por el ataque.
La duracién de las notas [con plicas unidas] se entiende prolongada fino a la nota sucesiva.

El valor de [la fermata] ead libitum Las notas pequefias [ornamentos], preferiblemente, deben ser tocadas lo
mas rapido posible. La relacion de distribucién indicada por [la fermata] y para los ornamentos valen s6lo como
sugerencia.

Sostenidos y bemoles valen para una sola nota. (Traduccién propia)
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lecturas ritmicas de una forma mucho mas indeterminada de lo que podria plantear la

notacién convencional.

Berio era consciente de esta situacion y no parecia estar muy conforme con ella. En 1966
agradecio en una carta al flautista Auréle Nicolet su grabacién de la obra, pero le expresé su
interés en trabajarla con él para que su interpretacion se convirtiera en una referencia, dado
que la obra ya habia sido grabada de manera muy impPedsateriormente, en 1981
expresd a Rosanna Damonte su intencion de reescribir la obra en notacion tradicional, lo cual
la haria menos abierta y mas autoritaria, pero al menos cohfi#dtlemas, en una entrevista

con Theo Muller, sefial6 que ya consideraba la obra lo suficientemente dificil como para
imponer al intérprete patrones ritmicos tan complicados mediante una notacion tradicional,
pero que, a partir de esta concesion, muchos flautistas se tomaban libertades de interpretacion
sin sentido con una intencidn improvisatoria que no tenia que ver con su idea original. Expuso
también que, aunque la flexibilidad es una de las cualidades expresivas de la obra, la
velocidad global, la cantidad de cambios de registro y el hecho de que los parametros estén
continuamente bajo presion crea una sensacion de inestabilidad suficiente como para que a

ella se afiadan mas elementos de apéftura

Por estas razones y tras varios afilos de mencionar sus intenciones, en 1992 Berio publico la
segunda edicién de la obra, producto de la inconformidad que habia expresado en reiteradas
ocasiones. Basado en su version pre-proporcional, el compositor regularizo y redondeo los
ritmos eliminando algunas de sus complejidades e incluy6 la duracion de las fermatas en

segundos para presentar su version de la obra en notacion convéhcional

La segunda edicion tiene algunas modificaciones referentes a las alturas, los ataques, las
dindmicas y especialmente en cuanto al ritmo y sus agrupaciones; sin embargo, la mayor
diferencia recae en la interpretacion que sugiere la notacion convencional. Segun el flautista
Douglas Worthen, por ejemplo, la duracion de las fermatas dada en segundos genera la

sensacion de una medicion continua y no de una suspension del tiempo (ver gj. 2), asimismo,

10 palopoli, “Estudo comparativo entre edicdesSeguenza 120-34.

11 Luciano Berio|ntervista sulla musical09.

121 e0 Muller y Luciano Berio, “ ‘Music is Not a Solitary Art’: Conversation with Luciano Befiefnpo New
SeriesNo, 199 (enero 1997). Consultado 26 de septiembre de 2014. http://www.jstor.org/stable/945526.
13 Folio y Brinkman, “Rhythm and Timing in the Two Versions of Beri®&quenza’) 15-6.
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los pasajes se ven mas asperos y menos liricos debido a su complejidad ritmica y a que, en
algunos casos, los ornamentos se convierten en notas estructurales (ver ej. 3), por otro lado,
en ocasiones la direccion de las frases puede alterarse, (ver €j. 4.1 y 4.2), debido a las
ligaduras que parecen evitar los tiempos fuertes e impiden el movimiento hacia adelante, o
al ritmo desigual que afiade una variedad sélo implicita en la primera Yer8gimismo,

Folio y Brinkman sefialan que los espacios enmarcados dentro de las lineas de referencia
sugieren una suerte de compas y, por lo tanto, acentuaciones distintas a las que generan las

agrupaciones en notacion convenciénal
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Ej.2 Berio,Sequenza(1958) p.2 s.1y (1992) p.1 s.7

14 Douglas Worthen, “Questions and a Few Answers in Performing Luciano Beimienza ”l
FluteJournal.com, (noviembre 2014). Consultado 20 de noviembre de 2014.
http://flutejournal.com/slidepost/questions-and-a-few-answers-in-performing-luciano-berios-sequenza-i/.
15 Folio y Brinkman, “Rhythm and Timing in the Two Versions of Berid&quenza’) 16.
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Ej. 4.1 BerioSequenza(1958) p.2 s.3

y (1992) p.1-2 s.8-1 Ej. 4.2 B&&muenza (1958) p.2 s.3y (1992) p.2 s.1

Resulta interesante que, aunque la segunda version pareceria ser una guia mas precisa, la
gran mayoria de flautistas prefieren trabajar con la primera. Como parte de su analisis
comparativo de diferentes grabaciones de la obra, Folio y Brinkman preguntaron a los
flautistas cuyas interpretaciones fueron estudiadas cual de las ediciones utilizaban para tocar
(o grabar) y para ensefar, con cual habian estudiado la obra en primera instancia, y cual
preferian, y la respuesta a todas las preguntas fue, en la mayoria de los casos, la primera, y
en contadas ocasiones, antBadno de los flautistas incluidos en este estudio, Robert Dick,

16 fpid., 18-9.
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sefala que la notacidn proporcional permite ritmos y fraseos que no pueden ser escritos en la
notacion convencional, mientras que la edicion nueva restringe la flexibilidad del rifaterial

Del mismo modo, la flautista Paula Robinson, con quien Berio trabaj6 la obra, expresa que,
aungue la nueva edicion es precisa y clara, no permite la potencial dualidad entre las
caracteristicas improvisatorias de la obra y la forma en que estan claramente establecidas de

manera visuaf.

Al igual que estos flautistas, he decidido trabajar a partir de la notacién proporcional y tomar
la convencional s6lo como referencia. Esta decision responde a que, como hemos visto, el
acercamiento visual a la partitura en la primera version es mucho mas claro y no sugiere la
basqueda de precision ritmica que distrae de otros elementos importantes como el
entendimiento de la dimension histrionica de la obra, por otro lado, considero que me permite
llevar a cabo el papel de intérprete consciente de manera mas satisfactoria y me obliga a
desarrollar otro tipo de habilidades basadas en el entendimiento visual del espacio; asimismo,
para efectos de esta investigacion, la version de 1958 ilustra con mayor claridad la posibilidad
de multiples lecturas del texto, y representa un reto interesante a la hora de establecer las

decisiones interpretativas.

4.2 El texto y la posibilidad de mdultiples lecturas

Mientras alturas, dinamicas, ataques y ornamentos estan representados en notacion
convencional y de forma bastante minuciosa, el parametro de duracion esta sujeto multiples
lecturas de manera mas evidente pues, como quedd explicado, se expresa de forma gréafica

modificando el eje de duracién de la notacién tradicional.

Aunque en la partitura aparece explicitada una marca de metrénomo, Berio sefiala en su
correspondencia a Nicolet que ésta es realmente una sugerencia y hay un malentendido al

respecto, pues lo importante no es el pulso sino su proporcion; asi, el intérprete deberia

7 Robert Dick, “Learning Berio’s SequenzalphnRank.net (Gltima modificacion 25 de abril de 2013).
Consultado 25 de octubre de 2014. http://johnranck.net/studio/clinic/practice_corner/berio.html.

18 paula Robinson, “Flutings with Paula #16 — Berio Sequenza: Score”, Video de Youtube. Publicado 14 de
diciembre de 2013, consultado 21 de febrero de 2016. https://www.youtube.com/watch?v=07kCgKjJQLM.
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escoger un pulso similar al establecido que le permita respetar las proporciones sugeridas por

la notacior®.

Si bien existe un pulso, éste no establece métrica y, de hecho, ni siquiera es perceptible
durante la interpretacién, dado que su funcidn es solo de referencia para el intérprete. Esto
tiene gran incidencia en la articulacion entendida como organizacién de la forma y de las
frases, pues no existen movimientos ciclicos proporcionales (comunes en la musica con
caracteristicas mas melodicas) que permitan identificar las frases de manera intuitiva e

inmediata, Sino que su organizacion suele ser asimétrica, fraccionada y compleja.

Otro aspecto muy importante a tener en cuenta con respecto a la articulacion de las frases es
el manejo del registro. A lo largo de la obra hay una gran cantidad de saltos que llevan al
instrumento hacia sus extremos en muy poco tiempo. Esta apertura intervalica cumple
principalmente tres funciones: generar melodias fraccionadas, indicar polifonia o separar las
frases, por lo que resulta fundamental determinar de qué manera ocurre en cada caso para dar

forma al discurso.

Por ultimo, las cuestiones de sonido y timbre se ven modificadas por la busqueda por parte
del compositor de explotar algunos recursos de técnicas extenididago| armonicos,
trémolos, golpes de llaves y multifénicos), lo que genera una gama mas amplia de colores
que pueden ser utilizados. Asimismo, los cambios drasticos de registro, articulacion y
dindmica, generan una respuesta en la cualidad del sonido que debe ser entendida de forma

consciente.

4.3 Las decisiones interpretativas

Como parte de laipercodificaion retorica yestilistica, es necesario mencionar que el tema

de la condicién de posibilidad que da esta obra al intérprete desaté un debate interesante.
Cuando Umberto Eco publicé su primer articulo sobre la Obra Alsari59, se refirio la
Sequenzgpara ese entonces sin numero asignado) como uno de los ejemplos de obras
musicales concebidas dentro de esta estética juntdlazierstiick Xl de Karlheinz
Sctockhausercarmbide Henri Pousser y [Berza sonata per pianofortee Pierre Boulez.

En su texto, Eco sostiene que estas obras pertenecen a un nuevo tipo de repertorio cuyo

¥ Folio y Brinkman, “Rhythm and Timing in the Two Versions of Beri®&quenza’) 13-4.
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mensaje no es concluso o definido y cuya forma no esta organizada univocamente sino que
presenta la posibilidad de varias organizaciones dependientes del intérprete, por lo tanto no
son obras terminadas, sino "abiertas", y son llevadas a su término durante la actualizacién
sonora. Esto quiere decir que, dada su naturaleza compositiva, permiten al intérprete ser libre
de intervenir o reordenar los elementos constituyentes de la forma, lo que implica
colaboracion activa en su construcéfbsin embargo Eco da a entender quedquenza es

una obra abierta en un sentido diferente pues su estructura sintactica no estd comprometida,

sino solo el resultado ritmico.

Para autores como Edward Venn o Thomas Gartmann, la aseveracion hecha por Eco es una
interpretacion errada de la naturaleza de la obra, pues contradice las instrucciones
consignadas en la partitura que sugieren de manera clara como debe ser la ejecucfdn ritmica
Por otro lado, el hecho de que el compositor manifestara abiertamente su inconformidad con
las interpretaciones de la obra y su deseo de reescribirla, asi como la publicacién de la
segunda edicion, apoyarian la idea de que situarla dentro de la estética de la Obra Abierta fue

un malentendido

En 2012 Eco respondié a esta polémica en un articulo en el que expresa que su referencia a
la Sequenza@omo obra abierta ocurrid bajo la supervision del propio compositor (que era
editor de la revisténcontri Musicalien el momento en que ésta publico el articulo), quien
ademas reviso y sugirié las expresiones y términos utilizados, y concluye que tal vez Berio

cambi6 de idea y por eso decidi6 publicar su version en notacion conveficional

Independientemente de la opinidn de Berio al respecto d&sglaenzaés o no una Obra
Abierta, sus caracteristicas de apertura se han discutido dentro del mundo académico pues,
toda vez una obra es publicada, se interroga desde la hipétesis que el intérprete modelo hace
sobre el autor modelo, no sobre el empirico. En general, la discusion ha girado en torno a la

ruptura con las formas tradicionales y el complejo tratamiento de los materiales y las técnicas

20 Umberto EcoObra Abierta,Trad. Roser Berdagué, (Argentina: Editorial Planeta, 1992), 32-3.

21 Edward Venn, “Proliferations and Limitations: Berios’s Reworking of3haenzds enBerio’s Sequenzas:
Essays on Performance, Composition and Anal@ierd. Janet K. Halfyard (Great Britain: T.J. Internaonal
Ltd), 171-2; y Folio y Brinkman, “Rhythm and Timing in the Two Versions of BefS@gquenza’] 13.

22 Umberto Eco, “Focus Luciano Berio: Those Studio Days”, Trad. de Richard Dikmikblatter: News and
Information from Universal Editionn. 4, (nov 2012): 13-4. Consultado el 26 de diciembre de 2015.
http://musiksalon.universaledition.com/files/archiv/imusikblaetter-04-en.pdf.
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compositivag, la emulacion de las técnicas de manipulacién de la musica electronica
aplicadas a la musica acustity su relacion con el teatro de acébia Comedia del Arfé
y el teatro del absurdo Samuel BecKett

Entre estas perspectivas me gustaria mencionar la de la flautista Irna Priore quien relaciona
el uso poco estricto de las técnicas de serialismo y la complejidad con la que fue pensado el
discurso con la aproximacion estructural de la obra de Jame<8)@@gin la autora asi

como las citas, las referencias, el lenguaje distorsionado y la red de historias despiertan
asociaciones en los lectores y enriquecen el significado del texto de Joyce, Berio exige al
intérprete ir mas alld de los marcos conocidos al mantener ciertas estructuras pero
distorsionadas por la interpolacion y yuxtaposicion de materiales que crean ilusion de

desorden y abren las posibilidades de interpretacion de &.obra

En conclusion, nos encontramos frente a una obra con ciertos pardmetros a seguir
preestablecidos por el compositor, pero dentro de un marco de flexibilidad y adaptabilidad
que permite una gran cantidad interpretaciones; sin embargo esto no quiere decir que sea
indeterminada o improvisatoria, sino que esta suspendida en un gran nimero de estructuras
predeterminadas que deben ser comprendidas. Esta compleja estructuracion de materiales
exige al intérprete una destreza técnica elevada pero también una gran claridad sobre la

articulacion de su discurso y planeacion de los recursos mediante los cuales lo expresara. Es

2 Edward Venn, “Proliferations and Limitations: Berios's Reworking of3haenzds 172-3.

24 Richard Hermann, “Why is Berio’s Music so Hard to Understand for an Anglophone North American Music
Theorist?”, ponencia presentada en el Eastman Festival in Honor of Luciano Berio, Rochester, Nueva York, 29
de abril de 2013.

%> Janet K. Halfyard, “Provoking Acts: The Theatre of Beri®auenzds en Berio's Sequenzas: Essays on
Performance, Composition and Analystnord. Janet K. Halfyard (Great Britain: T.J. Internaonal Ltd), 99-

100.

%6 paula Robinson, “Flutings with Paula #14 — Berio Sequenza: Introduction Part I, Video de Youtube.
Publicado 14 de diciembre de 2013, consultado 21 de febrero de  2016.
https://lwww.youtube.com/watch?v=irY1kHq_F3g.

27 paula Robinson, “Flutings with Paula #15 — Berio Sequenza: Introduction Part II”, Video de Youtube.
Publicado 14 de diciembre de 2013, consultado 21 de febrero de 2016. https://www.youtube.com/watch?v=1g2-
X-T|j7YE

28 James Joyce (1882-1941). Novelista y poeta irlandés considerado como uno de los principales representantes
del modernismo anglosajon. Es interesante sefialar que en el mismo afio de la publicacBeqdenza
aparecio tambiéfhema: Ommagio a Joyoabra que corresponde a la culminacion de la investigacion de Berio
junto a Eco sobre el aspecto musical del lenguaje.

29 Irna Priore, “Vestiges of Twelve-Tone Practice as Compositional Proces in Beeqigenza for Solo

Flute”, en Berio’'s Sequenzas: Essays on Performance, Composition and An@lysisl. Janet K. Halfyard

(Great Britain: T.J. Internaonal Ltd), 194-6.
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este sentido, la complejidad interpretativa dedguenzay su cualidad de apertura van mas
all4d del uso de la notacion proporcional y tienen que ver con el entendimiento de sus

materiales y la organizacion que se les da.

Ahora bien, una vez expuesto el contexto estético de la obra y las consideraciones de Berio
respecto a su composicion e interpretacion, proseguiremos con el estudio de los parametros

gue mencioné como abiertos a multiples lecturas.

4.3.1 La duracién

Descifrar la notacion ritmica es una de las principales dificultadesS#sleenza bbien sea

por la falta de especificidad y familiaridad de la notacién proporcional, o por la complejidad
de las subdivisiones y proporciones de la convenciomalr esta razon su interpretacion es

muy variable. Esto queda evidenciado en el estudio comparativo hecho por Folio y Brinkman
en el cual observaron que las interpretaciones tenian una duraciébn muy variable, con
tendencia a ser mas largas que los 5’17” de duracién aproximada que calcularon a partir del
namero de espacios enmarcados por las lineas de referencia de la primera edicion y la

duracion en segundos de las fermatas de la setjunda

La flautista Cibele Palopoli propone una vision critica de la notacion proporcional que me
gustaria comentar. En primer lugar plantea como ventajas la facilidad de ejecucion por la
flexibilidad ritmica y de fraseo, las infinitas posibilidades de ritmos cuando no se restringen
a figuras preexistentes y la libertad agogica de agrupaciérrybdéo por la ausencia de

pulso y métric’. Como podemos notar, todas estas caracteristicas a las que se refiere
Palopoli tienen que ver con la cualidad de apertura de la obra y son las que permiten al

intérprete tomar un papel activo en la interpretacion.

Por otro lado sefiala que, si se busca precision ritmica la notacion proporcional no es la mejor
opcion y expone como desventajas lo dudosa que puede llegar a ser la percepcion de la
distancia debido a la impresion optica causada por la direccion de las plicas (ver gj. 5), los

espacios entre las lineas de referencia que no mantienen visualmente el mismo tamafio (ver

30 Palopoli, “Estudo comparativo entre edicGesSeguenza 83-88.
31 Folio y Brinkman, “Rhythm and Timing in the Two Versions of Beri®&aguenza’)] 19-27.
32 Palopoli, “Estudo comparativo entre edicGesSeguenza 93.
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ej. 6), las alteraciones (ver €j. 7), la presencia de adornos (ver €j. 8), y, como caso especifico,

esta ligadura entre dos notas que estan separadas por un silencio (ver ej. 9 pentajrama 20)
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Algunas de estas ambigledades pueden resolverse meskdatteiones contextuales y
circunstancialesal remitirse al mismo texto en sus dos versiones y tomar decisiones
partiendo de él como contexto de refereticiRor ejemplo, el primer motivo de la obra
(segunda menor descendente, séptima mayor ascendente, ver ej. 10.1) esta escrito de forma
que la primera altura parece tener mayor duracion que las otras dos, sin embargo, en su
segunda aparicion (ver ej. 10.2) todas parecerian ser iguales. Es posible, como sefialé
anteriormente, que la posicion de las plicas cree ese efecto en la primera aparicién, en cuyo
caso el motivo seria igual en ambas ocasiones, no obstante también existe la posibilidad de

que Berio quisiera dar a entender que son ritmos diferentes.

Al observar este motivo en la nueva version resulta algo interesante: efectivamente en su
primera aparicion (ver ej. 10.1) la primera altura dura el doble de las otras dos, pero en la
segunda también (ver ej. 10.2), lo cual no coincide con ninguna de las opciones planteadas

anteriormente, aunque sugiere que el compositor pretendia que el motivo se presentara

33 [hid. 93-100.
3% De cierta manera, podria pensarse también que remitirse a la segunda versién en una referencia intertextual,
pero en ese caso estariamos entrando en una discusion sobre si la nueva edicién es o no el mismo texto.
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ritmicamente igual en ambas ocasiones. Finalmente decidi mantener el mismo ritmo en
ambas ocasiones, pero dar un valor igual a las alturas con el fin de que cada una se escuche
claramente, de esta forma se distinguen como notas estructurales (no adornos) y se resalta la

sonoridad del conjunto 3-1 [012], tan importante dentro de I&%bra
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Ej. 10.1 BerioSequenza(1958) p.1 s.1 Ej. 10.2 BeSequenza(1958) p.1 s.4
y (1992) p.1s.1 y (1992) p.1s.4

4.3.2 La velocidad

La Sequenzatiene una marca de metrénomo=70 al inicio de la obra y posteriormente 60 y

72 en la ultima pagina. Como sefialé anteriormente, Berio expresd en su carta a Auréle
Nicolet que esta velocidad de las duraciones es flexible y adaptable siempre y cuando se
respeten las proporciones sugeridas, en otras palabras lo realmente importantégmoEs un
absoluto, sino su consistencia. En este sentido, el intérprete tiene que encontrar una velocidad
cercana que le permita mantener todas las alturas dentro las marcas de referencia establecidas
a una velocidad constante. Esta eleccidén esta determinada en gran medida por las capacidades
técnicas del intérprete como uinderencia basada en cuadros comunes e intertext@ales

tanto se establece con referencia a la consciencia que el intérprete tiene sobre su técnica y la
aplicaciéon de ésta en obras que demanden retos similares. Sin embargo, un intérprete con una

técnica soélida podra elegir la velocidad que considere mas adecuada como una

% Que corresponde a dos segundas menores consecutivas deigein Glass Set Theode Allen Forte. Para
profundizar véase Priore.
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hipercodificacion ideologica a partir de otros factores y no supeditada a lo que le permite su

nivel técnico.

Ahora bien, la marca de metrbnomo sugerida es bastante rapida y en algunas ocasiones
resulta complicado mantenerla; de hecho hay un pasaje al que el flautista Douglas Worthen
se refiere como imposible de tocar tal como esta escrito a una velocidad cercana a la

sugerida® (ver ej. 11).
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Ej. 11 Berio,Sequenza (1958) p.2-3 s.10-1

Como podemos observar, cada marca de referencia contiene cinco y luego seis notas que
tienen la indiccion de cuatro articulaciones sobre cada una, esto significa que deberian
articularse veinte notas en menos de un segundo, lo cual no es realizable. Robinson comenta
qgue cuando trabajo la obra con Berio (alrededor de 1964) le sefialé esta dificultad y le
preguntdé como podia resolver el pasaje, a lo que el compositor sugiridé que articulara s6lo dos
veces cada nota y fuera adicionando mas articulaciones para generar una sensacion de

ralentandd”’.

Resulta curioso que el pasaje no fuera alterado en la segunda edicidbn mas que por la inclusion
delfrullato en las alturas correspondientes a las Ultimas dos marcas de referencia y el cambio

de octava de la ultima nota (ver ej. 12).

Ej. 12 Berio,Sequenza (1992) p.2 s.6-7

3% Worthen, “Questions and a Few Answers in Performing Luciano BSaxjsienza’l

37 Paula Robinson, “Flutings with Paula #17 — Berio Sequenza: Performance Notes”, Video de Youtube.
Publicado 14 de diciembre de 2013, consultado 21 de febrero de  2016.
https://lwww.youtube.com/watch?v=Cips4sjbgfw.
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Aqui se plantea un problema de interpretacion imporemt&nto, para poder realizar su
actualizacion sonora, es necesario modificar la velocidad o modificar las instrucciones dadas,
decision que esta dentro del plano deifeercodificacion ideoldgica. Dado que Berio es tan
enfatico en mantener las proporciones estables considero que lo mas adecuado es reducir el
namero de articulaciones, esto, ademas, teniendo en cuenta que fue la recomendacioén que
dio a Robinson y la opcion que elige el propio Gazelloni en su grabacion de3fa Slra
embargo, no considero que el pasaje sugieralantando(como Berio expreso a Robinson)

dado que el aumento del numero de alturas en la agrupacion (de cinco a seis) y el uso del
frullato en la nueva edicidn, parecen representar en realidadceterandoPor esta razén

decidi mantener dos articulaciones por cada nota dejar que el efeatcederandose

produzca por la inclusion de una nota mas dentro de las marcas de referencia.

Finalmente, en cuanto a la velocidad general de la pieza, considero que la marca original
funciona la mayoria del tiempo. A excepcion del pasaje al que acabo de referirme cada
espacio entre marcas de referencia tiene maximo siete alturas sin contar los ornamentos. Los
pasajes ornamentados son los que presentan mayor dificultad pues al intentar ejecutarlos lo
mas rapido posible (como sugiere Berio) y respetar la proporcion del pulso puede perderse
la claridad, sin embargo considero que representan el nivel maximo de tension dentro de la
dimension temporal, por lo que la claridad de articulacion y de alturas, asi como la generacién
de energia produciran un efecto mayor de virtuosismo, aunque deba ralentizarse un poco la

marca de metronomo, que luego puede retomarse en la marca de referencia siguiente.

4.3.3 La articulaciéon de la forma

Ya he mencionado que para Priore el complejo tratamiento de los materiales de la Sequenza
conlleva a una percepcién poco clara de la forma y da lugar a multiples interpretaciones de
la misma. Para sustentar esta idea, la autora presenta siete analisis formales hechos por
distintos flautistas que, si bien tienen ciertas coincidencias estructurales, son diferentes. Esto
es unaipercodificacion ideologicgue tiene que ver con la dimension a la cual le dan mayor
peso al momento de articularla: unos se basan en la aparicion de las series, otros en el

tratamiento del material melddico y uno de ellos al dinamico. Lo importante a resaltar es que

% Luciano Berio, Sequenza |, 1970, en Severino Gazzelloni & Aloys Kontarsky — Music For Solo Flute / Music
For Flute And Piano. Severino Gazzelloni (flauta), Mainstream Records-MS/5014, Long Play.
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el desacuerdo con respecto a la organizacion del discurso musical condiciona el proceso de
interpretacion y conlleva a que cada intérprete presente su propia vision de’aSibra
embargo, Priore reconoce tres caracteristicas comunes en todos ellos: el entendimiento de las
alturas del conjunto 3-1 [012] como motivo melddico principal, la existencia de una seccion
contrastante entre las paginas 3 y 5 y la presencia de urfd, dodgue significa que, al

menos de manera general, la obra expresa una estructura perceptible, pero cuyos limites

resultan confusos.

Dado que el lenguaje composicional d8émuenzao permite un entendimiento de la forma
mediante los conceptos tradicionales de melodia y armonia, considero pertinente mencionar
a grandes rasgos el analisis que realiza la autora sobre la estructuracion de sus materiales. La
obra presenta una serie en el primer pentagrama la cual, eliminando las notas repetidas, es
una escala cromatica que puede ser dividida en un hexacordio cromatico descendente y luego
su complemento (ver gj. 13); estos hexacordios definen los campos arménicos de los que se
derivan las funciones musicales a las que se refiere*Bdbie esta forma el compositor se

vale de técnicas del serialismo y a partir de las formas primas combina y manipula las series,
satura ciertos intervalos y realiza fragmentaciones, intercambios e interpolaciones para
caracterizar las funcionas musicales mediante el empleo de gestos con un carécter claramente

definido (tipo cadenzdirico, etc) y su superposicién para asi generar contrastes.

Primer hexacordio Segundo hexacordio )
l j‘ Y 11958}
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Ej. 13 Berio,Sequenza (1958) p.1 s.1

Por otro lado, también es posible estructurar el discurso a partir de frases y motivos. Segun

Priore, las frases estan sugeridas por la agrupacion de las alturas dentro de las lineas de

% Priore, “Vestiges of Twelve-Tone Practice as Compositional Pro2es’
% [pid., 207.
41yéase apartado las decisiones interpretativas.
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referencia y compuestas por gestos mas pequefios o motivos; estos ultimos cumplen una
funcion muy importante pues aunque se manipulen mediante diferentes técnicas como el
cambio de registro o de ritmo, son consistentes y audibles, y crean unidad. Los mas
recurrentes son el conjunto 3-1 [012] y el 2-2 [02]. Los motivos pueden delimitarse gracias

a que suelen estar conectados por una forma de notacion similar y separados por una distancia
considerable de espacio, de igual manera, pueden establecerse relaciones de identidad entre
ellos gracias a similitudes en su contorno o sus relaciones intervalicas. Por ultimo, concluye
que la unidad de la obra es mantenida por elementos como los patrones repetidos, el contorno

melddico, los gestos ritmicos y la agrupacion de las ffotas

Al igual que Priore, considero que el manejo motivico determina en gran parte la
organizacion de la forma, mas alla del tratamiento de las series dentro de la técnica
compositiva, pues su uso es muy poco estricto como para que se pueda reconocer de manera
clara la aparicion de la serie; sin embargo quisiera agregar los niveles de tension en las
diferentes dimensiones de la obra como otro elemento crucial para la estructuraciéon del

discurso.

A partir de estas consideraciones y mediaetecciones contextuales y circunstanciaes
material adquirio significado a medida que se relacionaba con materiales precedentes y se
establecian caracteristicas propias de la obra, lo cual me permitié establecer que la obra tiene
tres partes (cada una divida en dos secciones mas pequefias) y una coda cuya delimitacion
esta establecida por la reiteracion del motivo y sus transformaciones, y los cambios a nivel
de tension en las distintas dimensiones de la obra (dinAmicos, de registro, uso de técnicas

extendidas, etc.).

La primera parte va desde el inicio hasta el sistema 8 de la segunda pagina y consta de dos
subsecciones. En la primera ocurren dos presentaciones de la serie (sistema 1 a 4 de la
primera pagina y de ahi al 3 de la segunda pagina) y termina con un calderon al que se llega
tras una disminucion de tension tanto dinamica como de duracién y ataques. En la segunda
aparece un material contrastante que termina en el sistema 7 de la segunda pégina y finaliza

con un incremento de tension en la dimension dinamicagde ff) y la reaparicion del

42 Priore, “Vestiges of Twelve-Tone Practice as Compositional Prpo2eg”
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motivo modificado en su duracion y simplificado en sus alturas al presentar solo dos notas
(ver ej. 14).
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Motivo simplificado
Ej. 14 Berio,Sequenza(1958) p.2 s.8-9

La segunda parte es la que mas tension presenta en todas sus dimensiones: alcanza los picos
agudo y grave del registro, presenta notas extremadamente rapidas y articuladas, tiene
cambios dinamicos mas rapidos al interior de las frases y motivos y el uso de técnicas
extendidas es mucho mayor y mas constante (arménicos, tréfndaisy y golpes de llave).

También esta dividida en dos subsecciones: la primera del sistema 9 de la segunda pagina al
7 de la tercera y la segunda del sistema 8 de la tercera pagina al 8 de la cuarta. La divisiéon
interna esta marcada por una importante disminucion de la tension entre el final de la primera
subseccién, que esta al maximo en las dimensiones temporal (alturas rapidas), morfologica
(frulatto) y de alturas (apertura del registro), y el inicio de la segunda en la que se abandonan
las técnicas extendidas, disminuye la cantidad de alturas por espacio, y se reducen el registro
y el rango dinamico (ver ej. 15). Esta parte termina con un pasaje muy demandante en el que
todas las dimensiones se encuentran en grados muy altos de tension y que desemboca en una
compleja combinacién de trémolo con golpes de llave en relacion dinamica inversa, es decir,
mientras el sonido de la flauta vadgcrescendoel de las llaves va esrescendoEn este

punto hay una disminucién de tension importante en la dimension de alturas y dinamica, sin
embargo, es el mayor momento de tensién morfologica gracias al resultado sonoro que

produce la combinacion de técnicas extendidas (ver ej. 16).
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Ej. 16 Berio,Sequenza (1958) p.4 s.7-8

La dltima parte inicia en el sistema 8 de la cuarta pagina y finaliza en el 6 de la quinta, para
dar paso a la coda. Comienza con todas las dimensiones en su nivel minimo de tension,
excepto la dinamica, que exigpppp sin embargo la tension morfolégica se incrementa
rapidamente con la inclusion, por primera vez en la obra, de multifonicos. En el sistema 2 de
la quinta pagina ocurre una ruptura interna de la parte una vez desaparecen los multifénicos
y se presenta una nota larga yp@&amno, posteriormente la tension morfologica se retoma, asi

como la de duraciones. La parte termina con el silencio mas largo de toda la obra (ver gj. 17).
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Ej. 17 Berio,Sequenza (1958) p.5 s.5-6
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Por ultimo, la coda inicia en el sistema 6 de la quinta pagina tras el primer cambio de marca
de metrénomo (60) y la aparicion del Unico espacio entre lineas de referencia completamente
vacio (ver ej. 17). Esta coda tiene todas las dimensiones en su mayor grado de tension debido
a la gran cantidad de adornos, los cambios abruptos de dinamica y registro y el uso reiterado
del frulatto. Finalmente laSequenzaermina con una alusion al motivo cuya relacion
intervalica y duracién son distintas pero que conserva el mismo disefio, y por altimo con otra

referencia al motivo simplificado (ver ej. 18).

Motivo modificado
: G
——— * T =i I’!" = Flz-“:. ———— =1
e - - —— e — —
[ fin P ancora
|
o) e = =7
= —— = — e
= - — -
L7 : ==t

Motivo simplificado
Ej. 18 Berio,Sequenza (1958) p.5 s.9-10

Ahora bien con respecto a la articulacion a nivel de frase es pertinente recordar la importancia
de la yuxtaposicion de materiales. Como he sefialado anteriormente Priore relaciona la obra
de Berio con la de James Joyce y Robinson con la de Beckett, por lo que éste deberia ser un
tema muy importante a tener en cuenta. De esta forma es fundamntal recordar que los
cambios abruptos en el material pueden leerse como sugerencia de division entre motivos,

frases o partes, y ser estructuradores del discurso.

En el siguiente fragmento (ver ej. 19) el claro cambio de articulacion y duracién de las notas

sugiere una separacion.
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Ej. 18 Berio,Sequenza (1958) p.2 s.9-10

A continuacion (ver ej. 19) la aparicion de los adornosfadatto da a entender un nuevo

caracter pero no separa la frase debido a que las plicas juntas generan sensacién de unidad,;
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Ej. 19 Berio,Sequenza (1958) p.1 s.4

Por ultimo quisiera agregar que las diferentes notaciones pueden sugerir distintas formas de
fraseo, y no solo por las discrepancias que hay en la escritura de ciertos pasajes sino, a nivel
mas general, por la organizacion métrica que se puede darsele a la frase. Esto ocurre porque
en la notacion proporcional las alturas se ubican entre los pulsos y sélo en contadas ocasiones
pareceria indicarse coincidencia entre la linea de referencia y la primera altura; en la notacion
convencional, en cambio, aunque a veces se busca mantener ese efecto por medio de
ligaduras muchas alturas estan ubicadas sobre el pulso (en el inicio de la obra, por ejemplo).
Ahora bien, aunque, como sefialé anteriormente no hay una métrica clara dentro de la obra,
el hecho mantener un pulso interno sobre el cual se ubiquen las alturas genera otro tipo de

sensacion que permite establecer, al menos por momentos, un pulso perceptible.

4.3.4 El sonido, técnicas extendidas

Por ultimo, Berio explora la dimension morfologica de la obra mediante el uso de técnicas
extendidas que demandan al intérprete el ajustar su técnica a otro tipo de requerimientos
sonoros. Estos ajustes se realizan principalmente a pairtfiedencias basadas en cuadros

comunes éntertextualesy de selecciones contextuales y circunstanciglegs no estan
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explicitados en la partitura, pero el flautista los entiende y aprende desde la experimentacion
y el trabajo con la obra, asi como desde su experiencia con otras obras que tengan demandas

similares.

En la Sequenza [Berio utiliza cinco técnicas extendidas y combina dos de ellas. Se
encuentran principalmente en la segunda mitad, aunqgtrelatto, la mas recurrente, esta

presente a lo largo de toda la obra. Son, en orden de aparicion:

Frulatto, que se obtiene al vibrar la lengua pronunciando el fonenfd, ‘acinque también

puede generarse al vibrar la campanilla o (¥uken la obra se sefiala incluyendo tres lineas
diagonales sobre las plicas. Dick expone que esta técnica cuenta con dos parametros: la
velocidad (que se varia cambiando presion de aire) y la intensidad de la pulsacion; sin
embargo estos no estan indicados explicitamente sino que deben definirse desde otros
referentes como la dinamica o la duraciéon de las atturBs el registro grave es mas
complicado incrementar estos parametros debido a que se corre el riesgo de que la altura que
suene produzca alguno de sus armonicos al aumentar la presion de la columna de aire (ver
ej. 21) esto puede ocurrir dado que el movimiento tan rapido entre registros dificulta la
variacion de la columna de aire y embocadura para que se produzca la altura escrita y no uno

de sus armonicos (generalmente la octava).

Ej. 21 Berio,Sequenza (1958) p.5 s.7

Armoénicos que, a partir de una digitacion correspondiente al registro grave, permiten la
emision de otras altursy se obtienen modificando la presion de la columna de aire para

producir los armonicos naturales de determinado sthilstos se sefialan con un pequefio

4 Robert Dick,The Other Flute(Estados Unidos: Multiple Breath Music Company, 1989), 128.
4 Palopoli, “Estudo comparativo entre edicGesSégquenza 75.

% Dick, The Other Flute128.

46 Palopoli, “Estudo comparativo entre edicGesSeguenza 76.

7 Dick, The Other Flutel2.
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circulo sobre la altura y en el caso d&éuenzao se explicita a partir de qué posicion
deben realizarse. La mayor dificultad técnica que presentan los arménicos es controlar cudl
de ellos va producirse y ajustar a eso la embocadura y la columna. El uso de arménicos en la
obra es particularmente demandante: aparecen solo tres veces en dip@milzaprimera

vez para producir un Sib sobreagudo (ver ej. 22), la segunda un Do y la tercera alternando
Do y Re. En el segundo y tercer casos puede realizarse facilmente el Do como tercer
armoénico desde la digitacién del Do grave o segundo desde Fa y el Re como tercer armonico
desde Re; sin embargo, en el primero, al ser una nota tan aguda, es muy complicado partir de

una posicion real para producirlo.

Palopoli comenta que, en su grabacién, Dick utiihéstle toneen lugar de armonicos, una
técnica distinta en la que se impide que la flauta vibre completamente reforzando los
armonicos parciales en detrimento del resto del espectro §nuoo otro lado, Robison
sugiere una digitacion alternativa para producirlo. Por mi parte utilizo también una posicion
alternativa (distinta a la de Robinson) desde el inicio de la nota y recurro a la variacion de la
cualidad del sonido al incluir un poco mas de aire y elimingibehto cuando aparece el

signo de armaonicos.
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Ej. 22 Berio,Sequenza (1958) p.3 s.4

La tercera vez es también compleja pues ocurre combinada con un trémolo y se dirige hacia
un multifénico a partir de la misma posicion (ver ej. 23), lo que requiere gran control de la

columna de aire para que los dos efectos se distingan claramente.

8 Palopoli, “Estudo comparativo entre edicGesSeguenza 76.
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P Prep
Ej. 23 Berio,Sequenza (1958) p.5 s.1

Trémulos que consisten en alternar dos alturas de forma muy rapida y se simbolizan con tres
lineas diagonales entre ellas. En ocasiones no son considerados técnicas extendidas, pero en
este caso concuerdo con Palopoli al entenderlos de esta manera dada su dificultad y la
polifonia implicita que expres&hHay dos ocasiones enSaquenzao es posible realizarlos

con las digitaciones reales sino que debe recurrirse al uso de las llaves de trino, pero es un
recurso bastante organico que no presenta mayor dificultad en su realizacién, lo que parece

sugerir que Berio conocia esta caracteristica del instrumento, quiza gracias a Gazzelloni.

Golpes de llaveproducidos por la percusion de las llaves al cerrar los orificios de la2flauta
En la Sequenza ke sefalan como pequeiias cruces bajo las notas. Pueden realizarse
produciendo sonido, es decir con el orificio de embocadura abierto, o sin producirlo haciendo
sonar sélo el golpe, con el orificio cerr&ddEn la obra ocurre de ambas formas y esta

especificado en la notacion (ver ej. 24).
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Ej. 24 Berio,Sequenza (1958) p.4 s.7-8

%9 fbid., 77-8.
50 fhid., 79.
51 Dick, The Other Flutel29.
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Multifénicos que consisten en la ejecucion de dos o mas alturas al mismo tiempo. Requieren
gran control de la embocadura y pueden producirse por el direccionamiento de la columna
de aire en varias direcciones o por medio de digitaciones especiales. En el caso de la
Sequenzacomo lo sefiala Diclson sonoridades multiples basadas en armonicos naturales,

lo que quiere decir que se realizan a partir de las digitaciones de Do y Do# pero encontrando
un punto en el que la columna de aire se enfoque en un angulo y velocidad entre los angulos
y velocidades normales de los dos sonidos requeridos. La dificultad de esta técnica recae en
que la flauta tiende a resonar en una sola altura y los flautistas procuramos encontrar la
posicion exacta de la embocadura en la que resuene mas, por lo que dar con un punto medio
entre los alturas va en contra de lo que se busca tradicionalmente y es una habilidad que
cuesta tiempo y trabajo adquifir

Por ultimo, como consideracion general, quisiera comentar que, segun Robinson, Berio
expresajue la obra se trata de sonido, no de notas bellas deilaltasidero que esta idea
da a entender la necesidad de apertura g8edaenza dlemanda al intérprete en cuanto a
la concepcion tradicional del sonido y a su abordaje a partir de la experimentacion con los

parametros dados.

4.4 Conclusion

Quisiera resaltar que considero Hgercodificacion ideolégicacomo algo sumamente
importante para la interpretacion de la Sequenza pues es una obra que demanda al intérprete
gran cantidad de recursos que no corresponden a lo que tradicionalmente se espera de él. De
esta forma, el conocimiento de la relacion de Berio con la literatura del siglo XX, de la
influencia que recibi6 del serialismo y la musica electronica, y de su concepto virtuosismo
permite al intérprete aproximarse al texto desde cierta perspectiva ideoldgica que intervendra

en la actualizacidon sonora de las diferentes dimensiones de la obra.

52 Dick, The Other Flute31.

53 Paula Robinson, “Flutings with Paula #17 — Berio Sequenza: Performance Notes”, Video de Youtube.
Publicado 14 de diciembre de 2013, consultado 21 de febrero de  2016.
https://lwww.youtube.com/watch?v=Cips4sjbgfw.
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Conclusiones

Mi tesis partidé de la problematizacion sobre ladiéla que se establece entre intérprete,
compositor y obra, mediada por la notaciéon musical. Segun mi propuesta, dado que el sistema
de notacidon permite la existencia de esta interaccion fundamental dentro del &mbito de la
musica académica, éste puede entenderse como condicion de posibilidad para la
interpretacion. De esta forma propuse una mirada interdisciplinaria a los procesos
intelectuales que permiten la construccion de una interpretacion musical al ligar la
perspectiva de autores del campo de la musica con elaboraciones desde otras disciplinas,

principalmente la semidtica.

Del proceso de construccion de esta perspectiva y utilizacion de sus herramientas surgieron
algunos planteamientos referentes a la forma en que intérprete, compositor y sistema de
notacion interactian dentro de la practica de la masica académica occidental, los cuales
evidencian que la notacion como herramienta y recurso tiene una importancia mayor a la que
solemos conferirle. En primer lugar, la figura del intérprete de musica académica occidental
se ha construido alrededor de la relacién que establece con las obras, la cual sélo es posible
en tanto le son trasmitidas mediante el sistema de notacion. Dadas sus caracteristicas, el
sistema le propone multiples posibilidades de actualizacién sonora, lo que le demanda tomar

decisiones como sujeto autbnomo.

En ese sentido, la notacion musical puede concebirse como condicion de posibilidad pues
cada obra propone una multiplicidad de actualizaciones sonoras y el trabajo del intérprete
consiste en decidir cual de ellas llevara a cabo. Asi, el proceso interpretativo se plantea como
una busqueda constante y activa a partir de las ideas que emergen de las relaciones de
posibilidad entre lector y texto, multiples en potencia, y una posterior reevaluacién, estudio

y adaptacion a la realidad del intérprete. Esta vision permite entender que la obra no existe
como objeto fisico en la partitura sino que corresponde a lo que ésta evoca en el intérprete

como un objeto del pensamiento.

Segun mi propuesta inicial, durante el proceso de interaccion con el sistema de notacion, el
intérprete recurre a estrategias analogas a las que permiten a un lector leer y dar significado

a otro tipo de textos. Durante la investigacion, este paralelo fue propuesto, principalmente,



desde el concepto de niveles de cooperacion textual, tomado de la semiotica de Umberto Eco,
el cual corresponde a los pasos que el lector lleva a cabo durante la lectura y construccion
del significado de textos literarios.

Desde esta perspectiva fue posible entender que dependiendo de su contexto, bagaje cultural
y posicién ideoldgica, el intérprete toma como referencia distintos elementos relacionados
con las obras como base para la construccion de su significado y las decisiones practicas para
su actualizacién sonora, como por ejemplo la “fidelidad” a la partitura, el analisis teérico, el
respeto a la tradicion interpretativa, las ideas sobre la figura del compositor, su propio gusto
e incluso el del publico. Asi, una partitura permite la generacion de versiones muy diversas
y, dado que resulta imposible llevar a cabo todas las posibilidades que presenta en una misma
interpretacion, el intérprete debe desarrollar una consciencia critica y establecer una postura
clara para tomar decisiones que considere adecuadas. Ahora bien, estas decisiones son, a su
vez, testimonio de la forma en que cada intérprete concibe la obra y se representa a si mismo
como sujeto creador a partir de las ideas musicales que el compositor le ha transmitido

mediante la notacion.

Por otro lado, fue revelador darse cuenta de que la problematica sobre el papel del intérprete
en la difusién de las ideas musicales que los compositores expresan en sus obras ha sido
abordada desde hace aproximadamente tres siglos. En muchos casos este hecho ha llevado a
algunos, incluidos Quantz y Berio, a hacer explicitas sus reflexiones sobre la construccion de

la interpretacion de sus obras desde una constante indagacion en su naturaleza y los recursos
gue se utilizan para darla a entender. Asi se evidencia que, si bien la estética cambia con el
paso del tiempo, la relacion entre compositor, intérprete y obra dentro del campo se ha
mantenido de forma muy similar desde la modernidad hasta la actualidad y sigue planteando

los mismos problemas fundamentales.

A partir de estas consideraciones, mi acercamiento a las obras especificas ocurrio bajo una

nueva vision que me permitié establecer algunas conclusiones que expondré a continuacion.

Al trabajar obras cuyo manejo del sistema de notacion es tan distinto, las posibilidades de
multiples realizaciones derivadas de la lectura recaen en parametros diferentes segun sea el
caso. En la Sonata de Quantz la ornamentacién, las dinamicas y la articulacion como ataque

plantean de manera mas evidente este problema, seguidas deentpo, el timbre y en



menor medida el fraseo. En3&quenza dle Berio, en cambio, el ritmo y el fraseo resultan

ser los parametros que sugieren multiples realizaciones de forma mas evidente, mientras que
las dindmicas, articulacionégempoy ornamentaciones se encuentran definidas. En los dos
casos las alturas estan determinadas dado que, aunque Berio plantea una ruptura con el

funcionamiento del sistema, mantiene su representacion tradicional dentro del pentagrama.

El hecho de que cada obra presente estas diferencias, conlleva a que la atencion del intérprete
se focalice en distintos parametros para tomar decisiones interpretativas y llevar a cabo la
actualizacion sonora. En la Sonata la relacion entre armonia y textura ayuda a definir las
ornamentaciones, asi como la relacion entre armonia y melodia determina la articulacién de
las frases, los ataques y las dinamicas, todo jerarquizado dentro de una concepcidén métrica,
y establecer estas relaciones puede entenderse como un proceso analagglaslae
correferenciay selecciones contextuales y circunstanciales. Ademas hay un elemento
fundamental que influye en las decisiones respecto a todos los parametros: el conocimiento
de la practica interpretativa, en especial de la doctrina de las pasiones, y que, como una
hipercodificacion retdrica y estilistg unahipercodificacion ideoldgicapermite entender a

qué se refiere Quantz con las palabras que se expresan glgemgiemplo.

En el caso de I8equenza, los elementos mas importantes de ruptura con la tradicion son la
inexistencia de una sensacion métrica, de un pulso perceptible, y de la proporcionalidad
geomeétrica en las subdivisiones, lo que conlleva a que las duraciones obedezcan a una
concepcion visual del espacio y no a una jerarquia en la acentuaciéon, ni a divisiones
matematicas exactas. Por esta razon, la definicion del fraseo ocurre sin tener en cuenta el
parametro métrico, y obedeciendo a la discontinuidad que se presenta en el tratamiento de la
tension de sus dimensiones; ademas, al ser una obra para flauta sola, la armonia y la textura
requieren de un entendimiento horizontal. De esta manera, aunqueelégsiones
contextuales y circunstancialeg las inferencias basadas en cuadros comunes e
intertextualesayudan a definir la lectura de la partiturdjilgercodificaion ideologicaesulta
fundamental para el entendimiento de como Berio propone una ruptura con las ideas
tradicionales de organizacion de los materiales musicales. Es interesante ademas sefialar que
resulta complicado establecer en primera instargkas de correferencian la obra, pues

la complejidad del lenguaje y la poca familiaridad que suele tenerse con él impiden que se



planteen ideas claras sobre las funciones armonicas, meléddicas y ritmicas, asi como dificultan

su relacion con material precedente.

A partir de estas elaboraciones puede afirmarse que, dependiendo de las caracteristicas
especificas de cada obra, se da prioridad a determinadas relaciones que existen entre sus
parametros interpretativos para dar un contexto e iluminar las decisiones que se toman al
respecto de las distintas posibilidades de actualizacién sonora durante el proceso de lectura
y construccion de la interpretacion. Asi, se resalta la importancia de que el intérprete adopte
una postura de lectura en la que sea consciente de la interaccion de estos elementos y defina

de forma clara desde qué punto de vista estas relaciones influiran en su interpretacion.

Por otra parte, el abordar repertorio para instrumentos antiguos permite descubrir una serie
de recursos nuevos para el instrumento moderno. En el caso especifico de la flauta, el estudio
de la variedad de articulaciones y el timbre del Traverso, abre muchas de posibilidades de
exploracion, al igual que la pregunta sobre el manejuildlto desarrolla una consciencia

distinta al no dar por sentado su uso en todo momento.

Del mismo modo, el acercamiento a las técnicas extendidas no sélo abre las puertas a otras
concepciones de sonido y musica sino que también amplia las posibilidades técnicas del
intérprete al exigirle cualidades como un control diferente de la columna y la emisién del
aire, el uso de afinaciones no convencionales, la emision de timbres que suelen evitarse en el

repertorio convencional (como el ruido del aire), y diferentes tipos de ataques.

De forma general, pues, considero que esta investigacion ha arrojado dos conclusiones
fundamentales: el sistema de notacion permite la existencia del intérprete y por tanto de la
actualizacion sonora de las obras, y, dado que el intérprete se construye desde su relacion con
la lectura de la partitura, puede considerarselo como un lector, por esta razon, tanto su
proceso histérico de consolidacion, como los procesos intelectuales mediante los cuales
construye el significado del texto musical pueden plantearse analogos a los de un lector

literario.

En este sentido, la semiodtica resulta valiosa en la comprension de la importancia del sujeto y
sus circunstancias para la construccion de significado y la apropiacion del lenguaje escrito,
pues plantea la posibilidad de entender la interpretacion como una practica creativa en la que



las figuras empiricas de compositor e intérprete se relacionan con los modelos planteados por
el texto mediante el reconocimiento de marcas de convencidon que hacen posible el
entendimiento mutuo. Desde esta perspectiva, la pregunta sobre la relacién que permite al
intérprete formular un compositor modelo a partir de la partitura se responde desde la
explicacion de los procesos intelectuales de seleccion y contextualizacion de los signos que

contiene, de forma andaloga a lo que ocurre en la lectura de textos literarios.

Una vez establecido que el sistema de notacion es condicion de posibilidad para la
interpretacion dentro de la musica académica occidental, considero que a partir de este
planteamiento pueden elaborarse nuevas preguntas de investigacion que apuntan a los
campos de la educacion, la interpretacion y la composicion, y pueden abarcar desde la
relacion entre el sistema de notacion y otros agentes del campo (como los compositores),
hasta las estrategias de abordaje para la ensefianza de la lectura y escritura musicales. Por mi
parte, la investigacién con I8equenza kde Berio desde esta perspectiva me llevé a
preguntarme sobre las estrategias de lectura que permiten al intérprete acerarse a obras cuya
notacion no es convencional, aproximacion que considero ayudaria a acercar el repertorio

contemporaneo a los intérpretes actuales.

Para unirse a este dialogo, propongo al intérprete replantear las ideas comunes sobre la
notacion y la relacion que establece con ella, para que, mediante una ruptura epistemologica
con las prenociones del campo, reconstruya la percepcion de si mismo como musico desde
una perspectiva critica y problematizada que le permita desarrollar al maximo su potencial
como sujeto intérprete. Creo que sélo de esta manera podremos abandonar definitivamente
la idea extendida, principalmente durante nuestros primeros afios de formacién, que entiende
la interpretacion como simple repeticion de obras que son transmitidas mediante un sistema
de notacién absoluto, y nos permitira ser conscientes de que la notacion es posibilidad para
la creacidn, no sélo de la musica, sino también de nuestra propia identidad.
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