1 La interpretacién a través de la historia

COLIN LAWSON

La interpretacién en contexto

En la mayorfa de los conciertos cldsicos de hoy en dfa esperamos que el pad-
blico permanezca callado y absorto, pero ése es un fenémeno social bastante
reciente, muy alejado de los eventos musicales anteriores a los comienzos del
siglo XX. En el estreno de su Sinfonia «Paris», en julio de 1778, Mozart esta-
ba encantado con un piblico respetuoso que, sin embargo, respondia activa-
mente ":

Yo estaba seguro de que iba a gustar un pasaje que se encuentra justo en medio del
primer Allegro. El pdblico se entusiasmé bastante, y hubo una tremenda ovacién...
Como habfa observado que aqui todos los primeros y tltimos Allegros comienzan
con todos los instrumentos a la vez, y generalmente al unisono, comencé el mio
con dos violiries solamente, tocando piano durante los primeros ocho compases, se-
guidos inmediatamente de un Jorte; el publico, como yo esperaba, susurré «silen-
ciol» durante el suave comienzo, y cuando escuchd el Jorte, comenzé a aplaudir in-
mediatamente 2.

Mis de un siglo después, en 1893, tuvo lugar el concierto inaugural del
Queen’s Hall de Londres, representado en un cuadro que se encuentra ac-
tualmente en los archivos de la Royal Opera House del Covent Garden; el
director y la orquesta aparecen en plena actividad; sin embargo, las conversa-
ciones también fluyen libremente en las primeras filas del publico 3. Menos
controlado fue el famoso y tumultuoso estreno de Lz consagracion de la pri-
mavera de Stravinsky, en Paris en 1913, uno de los dltimos ejemplos docu-
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mentados de la respuesta activa del piblico dentro de la tradicién concertis-
tlcal?lf)(;(iinzﬁla;, el pablico que responde libre_me’nte es mas _caracterl’stlco Fle
los conciertos de misica pop, en los que los intérpretes cx}nben sus propxasé
conductas cuidadosamente cultivadas. En las'sn‘uaaones rituales que no re-!
quieren de misica escrita hay menos diferenciacién entre componer, §n§ay:;11r ’
e interpretar, y es muy probable que l‘os oyentes y csgmcc;?fdo‘r?s %z:tll:lggn;i
Aunque la partitura constituye un registro y permite fa di us;on ob
musical, también determina una relacién mds distante entre ¢ dcompoi in}j
¢l intérprete. Hasta bien entrado el siglo XIX, se flaba por senta otquZ c;)as in- |
térpretes supieran improvisar, y en efect.o’ lo hacfan frec'uenFemen e. biénpera
las partituras a las exigencias de la ocasién era algo rutinario, y tam o
bastante comun insertar arias en una 6pera que hflblflq sido 1co'mlpuestass e
pecialmente para los cantantes en cucs’tlc’)n. A principios de 51gh o er,trans_
kowski, Elgar y otros no tenfan por que tener ningun re;j:ro en lacrciOtaCién
cripciones orquestales de la misica para teclado dF Bac}}. unque ad a6
original del compositor se encontrara sobfe el atril, los intérpretes a opl tab tj
con frecuencia un enfoque libre y creativo. ]o§eph Joachim, un t:710 glexssu
amigo de Brahms, fue descrito como lplpred?able por un mlemd'rfo >
cuarteto: «Tocar con ¢l es sumamente dificil. Siempre con tempos diierentes,
acentos diferentes» 4. La abrumadora supremacia a:CtUE’l.l de lz pamtura,{ (tlitz‘
exige fidelidad y exactitud a toda costa, no es de ningin modo caracterls

de la historia de la interpretacién en su conjunto. Sin embargo, la literatura

musical suele dar la impresién de que el verdadero significado estético res.u’:le
en la notacién, y que la interpretacién‘ es, como.mucho, un}j repres;:rxt:jlclllcr)lx:1
imperfecta y aproximada de la obra mlsma.'Se dlC'C que Brahms 1rec a;o na
invitacién a una representacién de Don Giovann de Mozart, a e%larllj ? (}110_
preferfa quedarse en casa y leerla, una respuesta que seguramente habrfa
rrorizado a Mozart, que era extremadamente practico.

Una perspectiva mundial

El estudio de las musicas del mundo pone en duda l.a mayorfa dellas hlforler;
sis apoyadas por los intérpretes occidentales, proporcmnando por ,o tagn(‘)’ u
provechoso sentido del contexto. En muchas cultufas., la separacién lc _
cional entre el intérprete y el publico nunca ha existido; mientras e 1(rilstr(;1

mentista o cantante improvisa, los espectadores responden, b.ICn jead an E
golpecitos con la punta de los pies o los dec'ios de las manos, bien dan lo p:a-
madas, bien cantando o bailando. Los musicos se er,lcuentran tanto en1 as >
lles, mercados, ferias o tabernas como en lugares mds formales, ya que la m
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sica se ha mantenido estrechamente relacionada con los rituales como bodas,
funerales o eventos del calendario agricola, y trata sobre temas eternos como
las heridas de amor. Los testimonios de la tradicién oral se complementan a
veces con un material bdsico mds tangible; por ejemplo, en paises como Chi-
na, Corea, India y Japén, existen diversas tradiciones de teorfa musical que
datan de hasta 5.000 afios atrds. Se han conservado grandes colecciones de
musica china escrita a partir del siglo XII, y muy poco después comenzé a
gestarse el repertorio cldsico turco.

La invencién del fondgrafo, a finales del siglo XiX, contribuyé en gran
medida a la investigacién de las tradiciones orales y los sistemas musicales
existentes. Otro hito fue el desarrollo de los métodos para medir intervalos
menores que el semitono, con los que se ha dividido la octava de multiples
maneras desconocidas en Occidente. El anilisis técnico de los sonidos musi-
cales y las précticas interpretativas se ha unido provechosamente al estudio
antropolégico, de modo que el trabajo de campo abarca generalmente tanto
el proceso de creacién como el de interpretacién. Los instrumentos, melodfas
y ritmos de la India son desconocidos para los musicos occidentales, y tam-
bién las ideas que originan su misica estdn estrechamente relacionadas con
conceptos filoséficos y religiosos que tienen poco que ver con los enfoques
occidentales del tiempo, la materia o la realidad. En esas circunstancias, la
musica no se aprende de los libros: hay que tener un maestro que proporcio-
ne el secreto esencial y el conocimiento esotérico, y ensefie cémo se debe lle-
var la vida de musico. Desde el principio, el discipulo participa en el escena-
rio observando e interactuando con su maestro. En la cultura hindg, los
musicos pertenecen a una casta inferior, no sélo por su condicién de comer-
ciantes, sino porque su profesién implica romper tabies de las clases altas,
como tocar la piel de los tambores o tocar con los labios una flauta o una
cafia que puede haber sido tocada por otras personas. La complejidad ritmica
de la mdsica africana y su estrecha relacién con la danza estdn igualmente
alejadas de la experiencia occidental. Muchas lenguas africanas ni siquiera
tienen una palabra que denote al musico o la misica, abstracciones inttiles
comparadas con sus términos concretos para significar cantante, bailarin o
ejecutante de tambores. En el Extremo Oriente, las ceremonias religiosas y
los rituales de la corte imperial de Japén estdin muy alejados filos6ficamente
de Occidente. En el elevado y estilizado arte dramético Noh se integran lite-
ratura, teatro y danza con una musica en la que se combinan tambores con el
sonido espiritual del shakuhachi.

El mundo sonoro de la musica no occidental comprende muchos instru-
mentos de disefios y categorias poco conocidas. Un ejemplo antiguo es el gin
chino, que se caracteriza por sus expresivos glissandi y etéreas armonfas. El
gameldn indonés incluye un conjunto de percusién afinada cuyos ejecutantes
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participan en una disciplina espiritual v%nculada a la danza, la pf)esia y c?l te:l—.
tro cuyo objetivo es alcanzar un estado ideal de calmz&d.a, ausencia emocional;
naturalmente, no hay virtuosos ni solistas en esa tradicién, bastcal'mcnte. oral,
en la que no existen jerarquias. El sitar indio, con sus caracterfsticos glissan-
di, es un ejemplo de un instrumento que (como el gamelaq), se ha dado a co-
nocer en Occidente, especialmente a través de su interaccion con la cultura

popular.

Grecia y Roma

Hace cuarenta mil afios, el hombre hacfa musica; las pinturas paleoliticas
descubiertas en la localidad francesa de Ari¢ége muestran la imagen de, un
hombre con una méscara de animal rascando un arco musical ante un ‘publ{-
co formado por renos. Para la época cldsica, la musica de‘spertal‘)a. el interés
de los grandes fil6sofos, al tiempo que invitaba a una amplia participacion ri-
tual. Escritores como Platén y Aristételes consideraban que la for}mac.lo,n
musical era de gran valor educativo. La relacién entre mlislc:f y poesfa exilgla
respuestas profundas al intérprete y al oyente que hoy en dfa no se pueden
recrear mediante una mera lectura de las fuentes que se .ha‘n conservado. El
canto coral era particularmente importante, con frecuencia mcorppraba dan-
zas y siempre estaba acompafiado por profesionales que tocaban instrumen-

tos de viento y de cuerdas. El ritual formaba parte esencial de la interpreta-

cién, ya que los coros cantaban en honor a los diose,s o celebrando a hombres
famosos o atletas victoriosos. Aunque es poca la musica que ha ‘llegado hasta
nosotros, se han conservado tratados teéricos de Aristoxeno §51‘glo v a.C)),
Prolomeo (siglo 11 a.C.) y otros. Podemos conjeturar que l.a musica griega era
fundamentalmente homofénica y que las voces cantaban juntas al unfsono o
a la octava. Los romanos también tenfan muisica litdrgica y otras musicas .dc
cardcter publico, musica militar y canciones .de trabajo, asx‘mllando las 12—
fluencias de los paises que conquistaban. Lo§ intérpretes de instrumentos de |
viento participaban en los rituales de sacriﬁc1‘o, en parte para alejar a los espf-
ritus malignos e invocar a las deidades benignas; fuér(.)n representados con
frecuencia en relieves y eran muy respetados. Las festividades en hf)nqr a los
dioses se acompafiaban de musica procesional, que en el caso de Dlonlsq po-
dia ser desenfrenada y orgidstica. En la misica militar, los trompetistas ejecu-
caban sefales establecidas y tocaban durante las marchas y ceremomalesg en
combate, sus sonidos estaban ideados para alentar a las tropas y corifunfhr al
enemigo. Las canciones tradicionales proporcionaban un acompanamlelr)lto
ritmico para ciertas actividades como remar, cosecl'lar y tejer, y se agrupaban
en géneros como nanas, canciones infantiles, canciones de cumpleafos y de

1
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bodas. En el teatro cobraron importancia la mfmica y la pantomima, un g¢-
nero en el que la musica vocal e instrumental acompafiaba a un mimo que
representaba personajes mitolégicos.

La iglesia
4.

Durante siglos, la iglesia ha sido un nicleo importante para el quehacer mu-
sical. Los romanos relacionaron la mdsica con todo tipo de vicios e inmorali-
dades, por lo que las primeras autoridades cristianas se percataron de que po-
dfa tanto ennoblecer como degradar la moral del hombre. Una solucién
inicial al dilema fue ordenar que la musica estuviera relacionada con palabras
devotas y prohibir los instrumentos. La educacién musical ha sido una fun-
cién importante de la iglesia desde la fundacién de la Schola Cantorum, atri-
buida tradicionalmente a Gregorio Magno (590-604). Allf los nifios recibfan
una formacién musical, asi como una educacién completa en las principales
asignaturas académicas, participando igualmente en las festividades profanas
y ferias. Esta prolongada tradicién no se debe subestimar; cuando se fundé el
primer conservatorio moderno en Parfs, en 1795, después de la revolucién,
la educacién musical francesa segufa estando en manos de casi cuatrocientas
escuelas de muisica patrocinadas por la iglesia, en las que se ensefiaba canto
llano, contrapunto, algo de composicién, un poco de francés, mucho latin y
algo de aritmética. Aunque los métodos de ensefianza eran anticuados y se
descuidaba la msica instrumental, cada afio unos cuatro mil alumnos inicia-
ban el seminario teolégico o una vida como cantantes u organistas.

Las melodias eclesidsticas no fueron escritas hasta el siglo V1, y sélo en el
siglo XII se ide6 un sistema para indicar las alturas de los sonidos, aunque no
su valor exacto. Una de las principales dificultades de recrear musica medie-
val es que la improvisacién y el acompafiamiento instrumental no estin re-
presentados en las notaciones que se han conservado. Los 6rganos pequefios,
las cuerdas frotadas y pulsadas, los vientos y los instrumentos de percusién
fueron introducidos en la iglesia, pero la plantilla era seleccionada rigurosa-
mente seglin la ocasién y los recursos disponibles. Durante varios siglos, la
complejidad de la miisica eclesidstica suscité reiteradas criticas por parte de
las autoridades, por ejemplo del papa Juan XXII en 1323. El Viernes Santo
de 1555, el papa Marcelo II ordend que en lo sucesivo el coro papal interpre-
tara con voces correctamente moduladas y de manera que todo se pudiera es-
cuchar y entender. De tiempo en tiempo, algunos compositores de musica
eclesidstica trascendieron completamente sus circunstancias profesionales,
como es el caso de J. S. Bach. La Alemania luterana produjo muchos directo-
res musicales que componian conscientemente para la mayor gloria de Dios,
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satisfaciendo a sus superiores y edificando a la congrcgaciér}. Bach w}‘:li en
una época en que los conceptos de genio y obra maestra atn no se ha 1z:in
formulado; trabajando de semana en semana con una pequeha orquesta ce
dieciocho a veinticuatro instrumentistas para acompal.ﬁar a sus cantantes, sin
duda le habria asombrado que las generaciones posteriores lo veneraran.

Musica profana

Mientras que la musica eclesidstica era organizada y co?rdinada, l_a fmisclica
profana se abordaba sin considerar en absoluto que su r/nfetodo u ob)TtxYol e-
bfa ponerse por escrito. El centro de graveda(.i de la musica pasé de la iglesia
a las cortes reales y aristocréticas sélo a comienzos de la época renacen‘tilstla.
Originalmente, la musica formaba parte de la tarea de lo§ anm(;adore; e la
corte, que eran también juglares, acrébatas, bailarines, adlestral cc>lres e amSl;l
males y cémicos. Estos ministriles form.aban parte del personal de una ca
aristocrdtica o bien de una compafifa itinerante. A_com.pangdos de instru-
mentos portdtiles, no sélo entretenfan sino también mmortalhzalbalr;1 g:)c.)rloslas
gestas reales en canciones, al tiempo que versaban sobre los temas habituales
del amor, el duelo y la sdtira. A medida que se desarrollaban las cu}dades‘ en
la Edad Media, se formaron asociaciones de trompeteros o Smdtpﬁzferf origi-
nalmente como guardias civiles. Estas evolucionaron hasta convertirse ;n
bandas locales que tocaban diversos instrumentos y forma}:)an a los aprendi-
ces, que trabajaban como sirvientes hasta obtener lgs cahﬁcacto.ncs necesa-
rias. A menudo luchaban por mantener el monopolio de la musica ceremo-
nial y social en una ciudad determinada. Los remanentes de este s.;:teﬁ'la
perduraron hasta entrado el siglo X1X, cuando en Leipzig los Stadtmusiker \le-
garon a ser miembros ex officio de la Orquesta dela Gewandhaus..

Las cortes renacentistas siguieron un modelo de desarr(’)llo umforme,lc?n
pequefios coros y un grupo de instrumentos para acompanary hacer msica
instrumental. Crearon agrupaciones bien lnsFruldaf y flexibles para interpre-
tar obras compuestas generalmente en }os estilos mds sorprepdentcs yhavan;a-
dos de la época. El primer libro sobre instrumentos -——Musszz getutsc t;— ue
publicado en Basilea en 1511 por Sebastian .Vlfdung. Er} él se Flescrl czin le
ilustran mediante grabados el clavicordio, el v1rg1n.al, el ladd, la/ v1(;la, la dul-
cema, el arpa, la chirimia, la ﬂauta,. la corneta, la gaita, el tro'nllbczin, a /tr'ompe:
ta y varios instrumentos de percusién y érganos. La impresién de {rlusg:a co
menz6 a finales del siglo XV, comprometiendo al editor con la nocién de que
ciertas obras tendrian una larga existencia y crea{ld.o la 1<.iea de: un 1"epertorlol
musical. Un aspecto importante de la clase media 1sabehn31 y ]acobmalfue e
desarrollo del placer {ntimo de la musica de cdmara vocal e instrumental.
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La época barroca

Durante el periodo barroco se apreciaba especialmente la espontaneidad en
la interpretacién. El auge de la musica instrumental y la épera en el siglo xvni
produjo un nuevo tipo de musico que hacfa especial hincapié en la técnica,
demostrando habilidad para improvisar, ornamentar o crear el efecto desea-
do. Es significativo que las intérpretes femeninas fueron cada vez mds acla-
madas durante el barroco, no sélo en los escenarios operisticos sino también
en conservatorios venecianos como el Ospedale della Pieta, que se hizo fa-
moso por Vivaldi.

Los teatros de épera fueron importantes por ser los primeros estableci-
mientos independientes en los que se interpretaba musica para piblicos de
diversas clases sociales que pagaban una entrada; el primero abri6 sus puertas
en Venecia en 1637. Eran relativamente pequefios, siendo el mds grande de
un tamafio similar al de una sala de cine pequefia de hoy en dia. La nobleza
alquilaba gran parte de los palcos por un afio (a veces de por vida), y los
asientos restantes estaban disponibles para los que adquirfan una entrada
tnica. El vocabulario sistemdtico de signos y gestos musicales que desarrolla-
ron Monteverdi y sus contempordneos llegd a representar las relaciones entre
los personajes en escena, ya que a los cantantes se les exigié convertirse en ac-
tores. No podemos asegurar que siempre se usaran los mismos recursos para
una misma dpera; de hecho, tanto las piezas como la plantilla podian variar
en representaciones sucesivas. Entre los tipos de voz actualmente obsoletos,
el mds importante era el castrato, valorado por su fuerza y flexibilidad. Habfa
muchos aspectos del buen estilo de canto que se escribfan de una manera
pero que, para ser mds elegantes, se realizaban de otra bastante diferente. Des-
de sus comienzos, la épera ha generado esa curiosa interaccién entre conside-
raciones comerciales y artisticas que sigue existiendo hoy en dfa, siendo la in-
teresante carrera de Haendel en Londres un excelente ejemplo del siglo xviiL.

Al igual que la épera, la muisica de cdmara era dirigida generalmente des-
de el clave, a menudo por el compositor; las instrucciones interpretativas de-
talladas eran por lo tanto innecesarias. Los ejecutantes segufan asumiendo un |
elevado nivel de responsabilidad en una época en la que gran parte del mate- |
rial musical estaba esbozado mds que escrito en toda su extensién, especial-
mente las partes de basso continuo. En este aspecto se pueden establecer com-
paraciones significativas con la técnica del jazz, especialmente en el caso de
las notes inégales —una sucesién de notas del mismo valor que se tocan desi-
gualmente en el estilo francés segtin el tempo y el cardcter de la masica. No
fue hasta alrededor del afio 1700 cuando la musica instrumental alcanzé el
prestigio de la musica vocal, pues hasta entonces habfa estado en gran parte
confinada a las oberturas de épera y el servicio del culto de la iglesia. Un fac-
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tor importante a este respecto fue que la agrupacién dirigida por Lully en la
corte de Luis XIV habfa sido especialmente famosa por su disciplina y unani-
midad, y estableci6 los instrumentos de cuerda como una base para la or-
questa. Poco después surgié en Italia un nuevo tipo de escritura virtuosa para
cuerdas, ejemplificada por el violinista-compositor romano Arcangelo Corelli.

El periodo clisico

Durante la segunda mitad del siglo xvi1, la musica llegé a difundirse regular-
mente a través de las ediciones publicadas. Incluso los textos fiables sélo ofre-
cen una idea parcial de lo que se interpretaba originalmente, ya que los ins-
trumentistas y cantantes segufan aportando una parte importante. Sin
embargo, los principales tratados de Quantz, Leopold Mozart y C. P E.
Bach abarcan muchos aspectos de la préctica contempordnea. En ellos se es-
tablece un paralelismo cercano entre la musica y el lenguaje, y se valora espe-
cialmente la habilidad del intérprete para emocionar al piblico. Las condi-
ciones sociales favorecieron el auge del concierto piiblica, que al principio
floreci6 en lugares pequefios, fomentando un estilo interpretativo claro e fn-
timo. En las resefias, las descripciones del nivel de calidad de los conciertos
son sumamente dificiles de interpretar. Un ejemplo famoso es la descripcién
que hace Charles Burney de la orquesta de Mannheim como un ejército de
generales, tan capaz de planificar una batalla como de pelear en ella; luego
matizé su entusiasmo con una critica a la afinacién de los vientos, cuya aspe-
reza era un problema orquestal universal °. Basdndose en razones que ahora
considerarfamos mezquinas, una resefia notable de 1785-1786 de la orquesta
de Lyon sefiala que el director no tenfa inteligencia, ni tampoco un estilo in-
terpretativo preciso, y que habia ausencias no autorizadas entre sus colegas.
La mayorfa de los conciertos (a diferencia de la 6pera) generalmente podfa
contar con un solo ensayo, y a veces no habia ninguno. En los programas se
valoraban especialmente la variedad y la novedad, y se combinaba miisica so-
lista, de cdmara y orquestal. Por ejemplo, el 25 de noviembre de 1781, el
concierto inaugural de la Orquesta de la Gewandhaus de Leipzig inclufa una
sinfonfa de Joseph Schmitt, un himno de Reichardt, el Concierto para violin
de Berger, un cuarteto de un autor desconocido actualmente, una sinfonia de
J. C. Bach, un aria de Sacchini y una sinfonfa de E. W. Wolf.
En su obra A General History of Music, Burney describe la sed de musica
nueva que habfa en su siglo:

Tan variable es el gusto en la Misica, y tan pasajero el privilegio de cualquier estilo,
que su historia es como la de un campo labrado: tal afio produjo trigo, tal otro ce-
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bada, guisantes o tréboles: y tal afio estuvo sin cultivar. Pero no queda ninguna de
sus producciones, salvo quizd una pequena parte de la cosecha del afo pasado y las
semillas y malas hierbas que ahora cubren su superficie®.

Una excepcién importante a esta regla general fue, por supuesto, la populari-
dad que tuvo Haendel en Inglaterra hasta mucho después de su muerte. Para
finales del siglo, empresarios como Salomon, quien contraté a Haydn para
sus conciertos en Londres después de su prolongado servicio en la corte de
Esterhdzy, hicieron que el éxito fuese juzgado no sélo por la aprobacién esté-
tica, sino también en términos comerciales. Mozart representaba un nuevo
tipo de masico auténomo, presentdndose astutamente al piblico vienés de
los afios 1780 con sus conciertos para piano en los que desempefiaba el papel
tanto de compositor como de intérprete. También escribié papeles operisti-
cos y obras solistas ajustadas especificamente a las habilidades de sus colegas
intérpretes. Una generacién después, Beethoven plantearfa enormes retos a
los ejecurantes de orquesta, que tenfan que hacer frente a exigencias técnicas
y estilisticas nuevas y dificiles en una época en que las condiciones para el en-
sayo y la interpretacién eran desfavorables debido a factores sociales, politi-
cos y también musicales.

Afortunadamente, se ha conservado un documento que retrata la forma- -

cién musical austriaca gel siglo xviil en forma de un «Musick Plan», un siste-
ma educativo proyectado en 1799 por Anton Stadler, clarinetista de Mozart,
en respuesta a un encargo del conde hingaro Georg Festetics. Stadler reco-
mend§ una carrera de seis afios en la que los alumnos estudiarfan aspectos de
teorfa, interpretacién y composicién, incluyendo piano, érgano o bajo cifra-
do, violin e instrumentos de viento, para complementar sus estudios princi-
pales. Todos los alumnos de musica estudiarfan el arte del canto, cualquiera
que fuese la calidad de sus voces. Haciendo hincapié en la importancia de
una buena educacién general, sefialé que cualquiera que desee comprender la
musica ha de tener mucho mundo y saber de matemdticas, poesfa, oratoria,
arte y muchos idiomas’.

El siglo x1x

La era industrial trajo grandes cambios, especialmente las posibilidades de
transporte que permitieron el florecimiento de las carreras de virtuosos e in-
fluyeron igualmente en la vida de los musicos de orquesta. A medida que las
partituras se difundfan mds ampliamente, las indicaciones interpretativas
tendfan a ser atin mds precisas. En la misica alemana, la complejidad de los
acompafiamientos restringié gradualmente la libertad que tenfan los cantan-
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tes para ornamentar; un compositor advirtié que «las composiciones de Mo-
zart, Haydn, Cherubini y Winter presentan menos adornos que las de Salie-
ri, Cimarosa, Martin y Paisiello» &. El establecimiento de conservatorios en
toda Europa estaba destinado a fomentar el virtuosismo técnico, especial-
mente porque es un aspecto de la interpretacién que se puede evaluar sin di-
ficultad. Naturalmente, el aficionado comenzé a desaparecer del mundo del
concierto publico. El piano mantuvo un puesto central tanto en el ambiente
doméstico (habia arreglos para piano a cuatro manos de casi toda la msica
orquestal) como en el escenario de concierto, donde Liszt era representativo
de un nuevo tipo de virtuoso itinerante. Las innovaciones técnicas de Liszt
permitieron una extraordinaria transcripcién al piano de las expresiones or-
questales, y su destreza virtuosistica estaba inspirada en el violinista Niccold
Paganini, una de las figuras mds hipnéticas del siglo xix.

El desarrollo de las orquestas sinfénicas trajo consigo los conciertos publi-
cos financiados por suscripciones y establecié el papel del director. Beetho-
ven fue uno de los primeros misicos que dirigié un concierto en Viena sin
tocar un instrumento, desde un atril separado; se dice que estaba especial-
mente interesado en transmitir la expresién de la musica, y no tan sélo un
pulso regular. El tamafio de las orquestas era muy variado; mds avanzado el
siglo, las experiencias de Brahms abarcaban desde su agrupacién favorita de
Meiningen, de cuarenta y ocho musicos, hasta la Gewandhaus de Leipzig,
con una plantilla de noventa y ocho intérpretes. Para su época, el escuchar
contemplativa e imparcialmente se habfa convertido en el objetivo mismo de
la interpretacién; las revistas y peridicos reflejan bastante bien cémo eran
acogidos los conciertos, ya que la critica profesional se establecié gracias a es-
critores como Eduard Hanslick y George Bernard Shaw. En Inglaterra, las
sociedades corales tendfan a relacionar la buena musica con la religién, més
que con la calidad musical, y el editor Vincent Novello les suministraba
enormes cantidades de partituras vocales baratas; dichas asociaciones conti-
nian brindando a los miusicos aficionados la oportunidad, actualmente esca-
sd, de aparecer en piblico. El movimiento de las bandas también formaba
parte de una iniciativa de autoayuda y de superacién moral y material.

La recuperacién de la musica antigua comenzé en serio, siendo ejemplos
importantes la interpretacién que hiciera Mendelssohn en 1829 de la Pasidn
segiin San Mateo de Bach y el repertorio coral dirigido por Brahms, que in-
clufa obras de Motley, Schiitz, Palestrina, Bach y Haendel. Mientras tanto, las
ediciones de las obras completas de Bach, Haendel, Mozart y otros estable-
cieron la nocién del texto musical definitivo. Sin embargo, atin existia la cre-
encia generalizada de que la musica antigua tenfa que ser actualizada en la
interpretacién; en la primera edicién del Groves Dictionary, el articulo de
Ebenezer Prout sobre «acompafnamientos adicionales» sostiene que la inter-
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pretacién literal de la misica de Bach y Haendel no refleja las intenciones del
compositor”. A la inversa, cada vez mds musicos consideraban que los estilos
interpretativos contempordneos no se adecuaban necesariamente a la masica
de épocas anteriores. Musicos como Arnold Dolmetsch fueron pioneros de fa
concienciacién histérica que tuvo gran aceptacién durante el siglo Xx. Sus
actividades fueron oportunas, ya que la gran influencia de la direccién or-
questal de Wagner habia hecho que la misica de las generaciones anteriores
sonara mds como la suya propia, reemplazando los elementos verbales de la
interpretacién por elementos pictéricos.

El siglo xx

El desarrollo de las comunicaciones en el siglo XX permitié a los mdsicos de-
gustar y asimilar interpretaciones en todo el mundo. Las posibilidades de
grabacién cambiaron fundamentalmente el caricter de la ejecucién musical,
y el estudio de grabacién origing una nueva veneracién por la precisién téc-
nica que a su vez se introdujo en la sala de concierto. La industria de la gra-
bacién ha influido enormemente en la comercializacién de diversos tipos de
musico, tanto en el campo de la musica popular como en el de la msica cl4-
sica.

En el siglo x1X, la musica popular atin coincidia parcialmente con el con-
cierto, el teatro y la musica doméstica. Después de la Revolucién Industrial,
el puiblico iba cada vez mis a los parques, jardines publicos, salones de baile y
teatros de variedades en busca de musica, mientras que las melodfas mds re-
cientes también se escuchaban en los organillos de la calle. Gradualmente, la
misica seria fue alejada del alcance del publico general, ya que la opereta y el
teatro de variedades suplian la brecha de accesibilidad que habian creado
Verdi y Wagner. Pronto llegaron de América los bailes populares y las mar-
chas de Sousa, y después el ragtime y el foxtrot constituyeron un verdadero
descubrimiento. Al principio, el jazz combinaba diversos elementos musica-
les de Africa, Europa y América, y encontré ripidamente un lugar en los bar-
cos fluviales y furgonetas publicitarias, asi como en los desfiles, funerales, sa-
lones de baile y cabarés. La improvisacién era una caracteristica esencial que
combinaba habilidades individuales y colectivas y se valfa de diversos estilos
incluyendo la marcha, el rag, el himno y el blues. Los intérpretes de jazz de-
jaron de verse a si mismos como meros animadores y empezaron a conside-
rarse cada vez mis los defensores profesionales de un arte sutil y complejo.

En el perfodo de entreguerras, Paul Whiteman ofrecié una imagen suma-
mente accesible del jazz, y las comedias americanas mds importantes de
Kern, Gershwin, Rodgers y Cole Porter alcanzaron una enorme popularidad.

——-
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Las barreras nacionales tendieron a desaparecer después de aproximadamente
1940, cuando la musica podia ser trasladada y grabada con facilidad y, por lo
tanto, formar parte de un complejo mundo comercial y financiero. Entre los
estilos importantes se encontraba el swing, con su novedosa instrumenta-
cién, su sonido vibrante y su potente impulso ritmico; después, a mediados
de la década de 1950, el rock and roll, con una diferencia esencial de sonido,
instrumentacién e intencién expresiva; mis tarde, el rock de los afios 1960 y
1970, con una variedad y libertad formal y tonal estrechamente vinculadas a
los sentimientos politicos y el radicalismo social. Sus textos abarcaban desde
lo politico hasta las experiencias intensamente personales, combinados con
una creciente amplificacion y coleccién de artilugios electrénicos. La impor-
tancia artistica de la musica popular segufa ocupando a la critica seria, y en
1967 Kenneth Tynan afirmé que la publicacién del dlbum Sgz. Peppers Lo-
nely Hearts Club Band de los Beatles constitufa «un momento decisivo en la
historia de la civilizacién occidental» '°.

En las salas de concierto, los intérpretes debfan adaptarse a situaciones
nuevas y hacer frente a dificultades técnicas cada vez mayores. Las agrupacio-
nes pequefias de diversos tipos desafiaban la supremacfa de la gran orquesta
sinfénica. A principios del siglo XX, obras como La consagracién de la prima-
veray La historia del soldado de Stravinsky sefialaron una mayor complejidad
en las exigencias ritmicas. En esa época, uno de los grandes logros educativos
del suizo Emile Jacques-Dalcroze fue ensefiar a los jévenes a pensar y sentir
diferentes patrones ritmicos simultdncamente. A la mayoria de los misicos
de orquesta de 1910 les resultaba muy dificil ejecutar grupos de cinco notas
en un compés de 3/4 o 4/4; en cambio, para los que se habfan formado con
el método Dalcroze eso era un juego de nifios.

Ademds de las influencias del jazz y el ragtime, los cantantes e instrumen-
tistas debfan responder a los requerimientos de la composicién serial, y a ve-
ces se les exigfa aventurarse en terrenos atn mds desconocidos, como los
cuartos de tono. A la mayorfa de los instrumentos de orquesta se les exigfa
abarcar 4mbitos extendidos y técnicas nuevas como la produccién de acordes
en instrumentos de viento-madera. Precisar el limite que separa a los sonidos
musicales de los ruidos se convirtié en el objetivo de innumerables experi-
mentos, como las obras de Varese y el Ballet mécanique de George Antheil,
escrito en 1924 para diez pianos e instrumentos y mdquinas eléctricas, inclu-
yendo hélices de avién. Los recursos electrénicos desarrollados a lo largo del
siglo XX amenazaron con usurpar del todo el papel del intérprete. En 1947,

Stravinsky condend la interpretacién y exigié un enfoque estrictamente obje-
tivo por parte del intérprete. Sin embargo, la notacién musical se extendi6
incorporando elementos gréficos no convencionales para inspirar la improvi-
saci6n, mientras que los principios aleatorios (o de probabilidad) también
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constitufan una fuente de experimentacién. La indeterminacién surge cuan-
do al intérprete se le requiere elegir el orden del material o se le gufa median-
te algiin proceso hacia un orden evidentemente aleatorio o fortuito. Influido
por el budismo zen, John Cage ofrecié tales opciones a sus intérpretes en su h
obra Variations IV (1963), «para cualquier ntimero de intérpretes, cualquier
sonido o combinaciones de sonidos producidos por cualquier medio, con o
sin otras actividades». ’

En los afios subsiguientes, los intérpretes se han beneficiado de las opor-
'tunidades que ofrecen la radio, la televisién, los CD y los CD-ROM; parece
inevitable que éstos serdn complementados por el internet, actualmente pre-
parado para ofrecer nuevas posibilidades para la difusién de interpretaciones
individuales. Mientras tanto, la gestién orquestal ha considerado los progra-
mas educativos como una manera de llegar a la comunidad y tender puentes
entre la vida diaria y la sala de conciertos, reubicando al puiblico como el
centro de la actividad musical. Como sefal6 recientemente el director gene-
ral de una orquesta londinense: «;Quizé un siglo de rigurosa etiqueta musical

ha reerr.xplazado las emociones, el placer y la comunicacién por el mundo
académico, el orden social y el aislamiento?» !.

Aproximaciones a la misica de otras épocas

La conciencia histérica estaba suficientemente desarrollada en 1952 como
para que Hindemith afirmara que toda musica ha de ser interpretada con los
medios de produccién que se utilizaban cuando el compositor la ofreci6 a
sus contempordneos. Pero también se percaté de las limitaciones de esa apro-
ximacién: «Nuestra forma de ser no es idéntica a la de nuestros antepasados,
y por lo tanto su musica, aunque la recreemos con absoluta perfeccién técni-
ca, nunca tendrd para nosotros exactamente el mismo significado que tenfa
para e.llos» 2. En respuesta a la aceptacién generalizada de la interpretacién
h1§tér1ca, algunos se han preguntado cémo se puede relacionar el conoci-
miento histérico con la pasién y la conviccién personal de un intérprete. Pa-
rad6jicamente, este aspecto siempre ha sido una importante fuente de inspi- f
racién para los compositores.

Richard Taruskin ha sostenido que, de hecho, la responsabilidad absoluta
r<?ducc la préctica interpretativa a una loterfa, ya que el intérprete no puede
ejercer ningtin control sobre el estado de la evidencia. Ademds, la necesidad
de satisfacer las intenciones de un compositor (suponiendo que ello fuera po-
sible) demuestra una falta de valentfa, por no decir una dependencia infan-
til . El autor cita a Stravinsky como ejemplo positivo de un compositor que
ha cambiado de opinién sobre diversos asuntos interpretativos a lo largo de
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su carrera. Taruskin considera que la interpretacién histérica se ha ganado su
posicién actual por su novedad mds que por su antigiiedad; también conside-
ra que es un fenémeno caracteristico de nuestra época. Sin embargo, el esti-
mulo de la historia puede avivar la imaginacién musical, lo cual puede ser
tan importante como intentar recuperar cada detalle. Recientemente, Marga-
ret Bent sefialé que «cada repertorio de misica antigua tiene su propia gra-
mdtica y su propio dialecto. Como ocurre con las lenguas “muertas”, esas
gramdticas son recuperables, permitiéndonos entender la literatura escrita y
saber bastante sobre cémo se realizaban o pronunciaban, incluso sin que se-
pamos cémo sonaban exactamente» %,

E!l hecho de que la articulacién separada fuese la norma en la época de
Mozart constituye una evidencia histérica tan fundamental que dificilmente
podemos ignorarla. El conocimiento también puede complementar el gusto
propio de un intérprete en cuanto a la interpretacién de ligaduras cortas o la
formulacién adecuada de una disonancia y su resolucién. Es necesario tener
en cuenta que antes de 1900, el vibrato en las cuerdas se utilizaba como or-
namento y no como un recurso extendido. En efecto, la conciencia histérica
puede iluminar la interpretacién de multiples maneras. Recientemente ha

“habido una sana interaccién entre las pricticas moderna e histérica, ya que
los principios histéricos han comenzado a influir gradualmente en la tenden-
cia predominante del mundo musical. Mientras tanto, las afirmaciones de
autenticidad o incluso exactitud histérica («el Beethoven mds original que se
haya grabado jamds») * se han atenuado cada vez mds. Los estilos interpreta-
tivos apropiados para diferentes épocas serdn seguramente uno de los mayo-
res legados del siglo XX, y ciertamente se ha abierto una relacién mds profun
da con la notacién. Sin embargo, una obsesidn.con. el pasado ;no reflejal
también una terrible brecha entre los compositores modernos y su publico?}
Resulta dificil no coincidir con el gran musicélogo Donald Jay Grout, quien
ya en 1957 comenté que si un compositor de masica antigua

1
pudiera por algtin milagro ser devuelto a la vida en el siglo XX para interrogarle so-
bre los métodos de interpretacién de su época, su primera reaccién serfa indudable-
mente de asombro por nuestro interés acerca de semejantes asuntos. ;Acaso no te- -
nemos una tradicién musical viva, y debemos intentar revivir una que estd muerta?,

La pregunta puede resultar embarazosa. El arcaismo musical puede ser sintoma de

una civilizacién en decadencia ‘.

Durante el siglo XX, el lugar de la musica contempordnea fue, en efecto, sus
tituido por interminables repeticiones de un repertorio establecido y conoc
do que entonces invitaba a comparar detalladamente las pequefias diferencia
interpretativas. Los retos del nuevo milenio son, por lo tanto, bastante dis-!
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tintos de las experiencias descritas en este breve andlisis de la interpretacién a
través de la historia.
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2 La interpretacion histérica y el intérprete
moderno

PETER WALLS

«Interpretacion»

Este capitulo estd dirigido a los «intérpretes modernos», independientemen-
te de que toquen instrumentos histéricos o modernos, o canten acompara-
dos de cualquiera de ellos. Podriamos comenzar preguntdndonos: ;Qué es
exactamente lo que deberfamos intentar al ejecutar una obra que ha sido
compuesta antes de nuestra época? En realidad, la respuesta es esencialmen-
te la misma para la musica antigua que para una composicién reciente. La
mayoria de los intérpretes considerardn que hay que ser fiel a la obra, descu-
brir su contenido emocional e intentar respetar las intenciones del composi-
tor. Todos valoramos la imaginacién y la originalidad de los intérpretes,
pero reconocemos que (normalmente) ellas estdn al servicio de la musica
que éstos ejecutan, ayudando a descubrir el caricter de la obra o a hacer
perceptible su contenido emocional. Por lo general, no nos gusta mucho
que la imaginacién del intérprete distorsione o disfrace la musica que estd
ejecutando.

Este proceso de realizacién sonora de una obra musical se conoce gene-
ralmente como «interpretacién» —aunque algunos compositores han discre-
pado mucho en cuanto a su significado. Un caso famoso es el de Ravel, que’
afirmé: «No pido que mi musica sea interpretada, sino solamente ejecuta-
da», una afirmacién de la que Stravinsky se hizo eco al escribir: «La miisica
debe ser transmitida y no interpretada, ya que la interpretacién revela la per-
sonalidad del intérprete en lugar de la del autor, y ;quién puede garantizar
que el ejecutante reflejard la visién del autor sin distorsionarla?» 1. Se queja-



