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Resumen: Existe tradicionalmente una
preocupacion especial sobre el acto in-
terpretativo, su alcance y significacién,
en lo relativo a la expresion y difusion de
un patrimonio musical desfasado genéti-
camente con el presente que, sin em-
bargo, parece poseer una riqueza cultu-
ral practicamente inagotable. Esto pro-
blematiza la figura del intérprete y su
funcién como mediador entre el compo-
sitor y el oyente, entre una época preté-
rita y la actualidad, lo cual conlleva un
factor temporal e histérico que debe im-
plicar, por tanto, una relacidn activa, re-
flexiva y consciente entre el pasado vy el
presente. ¢Cuanto de eterno hay en lo
viejo, como enfocar el hecho interpreta-
tivo para rescatar optimamente del pa-
trimonio musical histérico aquello que,
siendo quizd intemporal, sigue resul-
tando culturalmente enriquecedor para

la espectacularizada sociedad globali-
zada actual? Sin embargo, écomo esca-
par del peligro de convertirnos en meros
“intérpretes de museo”? Es decir: écdmo
salvar este abismo histérico y comunicar
un mensaje del pasado de manera ac-
tual, valiosa e interesante sin traicionar
la intenciéon comunicativa de la composi-
cion original? El uso intenso vy, sobre
todo, analitico y reflexivo de los nuevos
recursos tecnoldgicos aplicados al trata-
miento del sonido podria ser una via dp-
tima para conseguir este objetivo sobre
el fundamento de un enfoque herme-
néutico actualista.

Palabras clave: patrimonio musical; in-
terpretacion; historicismo; actualismo;
tecnologia.
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Abstract: There is traditionally a special
concern about the interpretative act, its
scope and significance, with regard to
the expression and dissemination of a
musical heritage that is genetically out of
step with the present, which neverthe-
less seems to possess an almost inex-
haustible cultural wealth. This problem-
atises the figure of the performer and his
function as mediator between the com-
poser and the listener, between a past
epoch and the present, which entails a
temporal and historical factor that must
therefore imply an active, reflexive and
conscious relationship between the past
and the present. How much of eternity
thereisin the old, how the interpretative
fact should be approached in order to
optimally rescue from the musical his-
toric heritage that which, being perhaps

1. La problematica socioldgica

timeless, is still culturally enriching for
today's spectacularised globalised soci-
ety? But how can we escape the danger
of becoming mere "museum interpret-
ers"? In other words: how to bridge this
historical gulf and communicate a mes-
sage from the past in a contemporary,
valuable and interesting way without be-
traying the communicative intent of the
original composition? The intensive and,
above all, analytical and reflexive use of
new technological resources applied to
the treatment of sound could be an opti-
mal way to achieve this objective on the
basis of an actualist hermeneutic ap-
proach.

Keywords: musical heritage; interpreta-
tion; historicism; actualism; technology.

El patrimonio musical legado por las generaciones precedentes nunca ha gozado
de tanta atencién por parte de los musicos profesionales y del publico como viene
aconteciendo en las sociedades occidentales desde el siglo XIX y, mas aun, a partir
del siglo XX cuando la musica contemporanea ya nunca ha vuelto a senorear la
nocién de “musica de concierto” o “musica de consumo”.1? La musica ligera copa

! “The works of Haydn, Mozart and Beethoven remained living music in the nineteenth century

together with the music of its own time. For the first time in history, music of one period

remained alive in the following century and preserved, as part of the new era’s cultural
tradition, its effect and stimulation” (Fellerer,1970: 216).

Traduccién propia: “Las obras de Haydn, Mozart y Beethoven siguieron siendo musica viva

en el siglo XIX junto con la musica de su propia época. Por primera vez en la historia, la

musica de una época permanecio viva en el siglo siguiente y conservd, como parte de la

tradicidn cultural de la nueva era, su efecto y estimulo”.

2 u

[...] in the tweenieth century, especially after the First World War, the gap between the new

music and the heritage in musical life becomes only bigger” (Fellerer,1970: 217).

Traduccién propia: “[...] en el siglo XX, sobre todo después de la Primera Guerra Mundial,

la brecha entre la nueva musica y el patrimonio en la vida musical sélo se hace mas

grande”.
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mayoritariamente el consumo social de musica y, por otro lado, es la musica histo-
rica culta la que se programa mayoritariamente en las salas de concierto y aquella
a la cual los musicos profesionales de conservatorio dirigen la mayoria de sus es-
fuerzos y tiempo de formacién técnica y musical (Harnoncourt, [1982]2009: 14-
15). La demanda de musica culta por parte de los auditorios interesados en ella se
orienta claramente a la musica del pasado,® una musica que carece de actualidad
en términos genéticos (no ha sido compuesta en la contemporaneidad) pero que
muestra una sorprendente persistencia en términos de satisfaccién estética para
una porcién de la sociedad no mayoritaria, sin duda, pero lo bastante significativa
como para mantener la presencia de circuitos comerciales e institucionales que
permiten, al menos hasta el momento, su reproduccién y una cierta vigencia so-
cioldgica.*

Este desfase temporal entre el momento de la composicidn y el posterior
momento de la ejecucion y audicidn no se cifra tan solo en términos de mera tem-
poralidad, sino que contiene una problematica propiamente histdrica. Podria ha-
blarse de un desfase “trans-epocal”. El hecho de que la obra se compusiese en una
época histdrica anterior significa que la creacién de dicha obra se produjo dentro
de una compleja unidad cultural cuya vigencia o actualidad acabd irremisible-
mente diluida en el mero fluir de la temporalidad; un devenir cuyo correlato, en
términos socioldgicos, implica cambios culturales mas o menos profundos en to-
dos los aspectos imaginables (estéticos, valorativos, axiolégicos, filosoficos, eco-
ndémicos, cientificos, tecnoldgicos, politicos, psicoldgicos, etc.).

Esta distancia histérica implica una brecha socioldgica entre compositor y
audiencia actual quiza imposible de cerrar, lo cual se constata con facilidad no solo
al comparar cuantitativamente el grado de presencia de la musica histérica culta
en la sociedad de hoy en dia frente a la preponderancia de la musica ligera en la
misma, sino al comparar también dicha presencia con el espacio social ocupado
por esa misma musica histdrica cuando fue contemporanea en la época en que se

3 “But the needs of our time have found in old music a part of what we need and want. This is why
the great movement of old music could expand our musical life as it has” (Fellerer, 1970:
218).

Traduccién propia: “Pero las necesidades de nuestro tiempo han encontrado en la musica
antigua una parte de lo que necesitamos y queremos. Por eso, el gran movimiento de la
musica antigua ha podido ampliar nuestra vida musical como lo ha hecho”.

4 “Como vemos, la musica histdrica, en particular la del siglo XIX, es hoy la portadora de la vida
musical. Eso no habia sucedido nunca desde que existe la polifonia. De la misma manera,
antes no habia ninguna necesidad de una interpretacién de la musica historica fiel a la
obra, tal como se exige hoy en dia” (Harnoncourt, [1982]2009: 14).

5> Esta brecha “histérica” o “epocal” se sumaria a la inherente brecha existente entre composicién
e interpretacion, donde la interpretacion es, por definicion, incapaz de agotar la fuente de
sentido que supone la obra.
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gestd. Nikolaus Harnoncourt, habida cuenta de que hoy en dia la musica culta con-
temporanea no guia la vida musical (en los circuitos de la asi llamada convencio-
nalmente “musica cldsica”) y que es la musica histdrica culta la que ocupa ese lu-
gar, expresa su temor en los siguientes términos:

Si no conseguimos restablecer una unidad entre nuestra escucha musical, necesi-
dad de musica y nuestra vida musical —ya sea porque la demanda y la oferta en la
musica contemporanea vuelvan a encontrar el equilibrio, o descubramos una
nueva forma de comprender la musica cldsica, la musica antigua—, el fin esta a la
vista. Entonces no seremos mas que conservadores de un museo y no haremos
mds que mostrar lo que hubo en otros tiempos; no sé si habrd muchos musicos
que estén interesados en ello. (Harnoncourt, [1982]2009: 25)°

Anadiriamos nosotros que la cuestidon alin mas crucial seria preguntarse no
tanto “si habra muchos musicos que estén interesados en ello” sino mas bien si
habrd mucha gente, o mds bien poca, que esté interesada en ello como oyentes y
consumidores de arte y cultura.

Harnoncourt teme que la vida musical culta de nuestra sociedad se fosilice
porque la musica contemporanea no logra la repercusion necesaria para vivificarla,
al tiempo que constata que la musica histérica culta tampoco consigue movilizar
esa vida musical contemporanea tal como lo hizo en su tiempo original. Hoy en
dia, la musica ligera cumple ese papel de forma indiscutible.” Harnoncourt parece
situar sus esperanzas de mejora en la prescripciéon de un cambio de actitud hacia
la musica, prescripcidon que parece desprender mas un deseo frustrado basado en
un ldcido diagndstico que propuestas concretas hasta que, no obstante, establece
una directriz clara a este respecto centrada en la cuestion interpretativa: la com-
prensién profunda de la musica histérica tal como se concibid y se realizd en su
origen seria la condiciéon sine qua non para poder traerla al presente con

6 Las cursivas son nuestras.

7 “En la musica ligera, en cambio, encontramos todavia vestigios de la vieja funcidn de la musica.
Asi, por ejemplo, resulta facil de reconocer la influencia corporal sobre el oyente. Me pa-
rece que vale la pena reflexionar sobre por qué existe una musica ligera actual que desem-
pefia un papel del todo necesario en la vida cultural, mientras que no hay una “musica
seria” actual que desempefie algun papel en esa vida cultural. [...] la musica ligera es hoy
un componente fundamental de la vida” (Harnoncourt, [1982]2009: 23).
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pretension de actualidad.®?

Segln esto, su apuesta podria parecer tipicamente historicista pero no po-
demos deducir que prescriba una fidelidad supuestamente objetiva al resultado
sonoro original si atendemos estrictamente y con rigor a sus afirmaciones ya que,
como hemos citado mas arriba, rechaza la idea de la “funcion museistica” de los
intérpretes de la musica histdrica. El historicismo de Harnoncourt parece ligado
mas a un afan de comprensidén rigurosa de la naturaleza de la musica en su mas
amplio sentido (cuestiones técnicas, cuestiones expresivas, cuestiones estilisticas,
cuestiones musicolégicas de todo tipo, etc.) que a una pretension de reproducir
una supuesta objetividad sonora original.°

Si, por un lado, la realidad socioldgica y los actuales valores estéticos, artis-
ticos y culturales son distintos a los del pasado v si, por otro lado, la musica culta
contemporanea no consigue vivificar la vida musical de su tiempo (lo cual seria
presumiblemente el motivo por el cual hay una atencidn especial al patrimonio
histérico musical), entonces se revela quizas crucial no tanto el tratar de reproducir
con pretensién de fidelidad objetiva un resultado sonoro original siempre fantas-
mal (intento que no deja de tener un gran interés musicoldgico y artistico) sino,
mas bien, el dilucidar cuanto de eterno hay en lo viejo y de qué modo habria de
enfocarse el hecho interpretativo para rescatar aquello que, siendo quizd intem-
poral (al menos para nuestra civilizacién), sigue resultando culturalmente enrique-
cedor del patrimonio musical del pasado para la sociedad actual. Y es que, si-
guiendo a Harnoncourt en su temor: écdmo escapar del peligro de convertirnos en
meros “intérpretes de museo”?! Es decir: ¢écdmo salvar este abismo histérico, la

8 “Si no conseguimos volver a interesarnos por aquello que no conocemos —sea viejo o huevo—,
volver a encontrar el sentido del efecto que ejerce la musica —un efecto sobre nuestro es-
piritu y sobre nuestro cuerpo—, entonces hacer musica carecerd por completo de sentido.
Entonces habra sido también un esfuerzo vano el de los grandes compositores al llenar sus
obras con mensajes que hoy no nos llegan, que no comprendemos en absoluto” (Harnon-
court, [1982]2009: 35). Las cursivas son nuestras.

% “[...] para que la musica de épocas pasadas sea actual en un sentido profundo y amplio, y pueda
ofrecernos todo su mensaje — o al menos mas de lo que suele ofrecernos hoy dia —, ten-
dremos que comprender esa musica a partir de sus propias leyes. Tenemos que saber qué
es lo que la musica quiere decir, para saber qué es lo que nosotros queremos decir con
ella. Por tanto, a lo puramente emocional, a la intuicién, hay que afiadir ahora también el
saber. Sin ese saber histdrico no se puede reproducir de manera adecuada la musica his-
tdrica, la que llamamos nuestra ‘musica seria’”. (Harnoncourt, [1982]2009: 29). Las cursi-
vas son nuestras.

10 “Asi surgen esas conocidas interpretaciones musicoldgicas que desde el punto de vista histérico
son a menudo impecables, pero que carecen de vida. Ahi es preferible una ejecucién mu-
sicalmente viva, aunque sea histdricamente errénea” (Harnoncourt, [1982]2009: 16).

11 “The tendency of the authenticity movement, inevitably (and no matter how its practitioners
may protest), is to place older music in a museum. Museums [...] can provide only one
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brecha “epocal”, y comunicar un mensaje del pasado de forma que resulte actual
sin, por otro lado, traicionar la intencién compositiva original?

Esta problematica deberia abrir una profunda reflexién de cariz hermenéu-
tico sobre la interpretacion musical y, al mismo tiempo, situa el valor de nuestra
propuesta en el preciso nivel sociolégico en que lo plantea brillantemente Ratta-
lino:

En la realidad de hoy, a pesar de y precisamente por la enorme labor que el histo-
ricismo ha producido y sigue produciendo, debemos preguntarnos con Busoni
como puede el patrimonio cultural difundirse a nivel no especializado y puede no
convertirse en “ars reservata” (Rattalino, 2005: 306).

Rattalino plantea una problematica de orden sociolégico que consiste, ba-
sicamente, en cdbmo comunicar las obras del pasado de modo tal que su alcance
vaya mas alla de los circulos selectos del especialista y del melémano, es decir, que
la reproduccion de la musica histérica culta no sea un ambito “reservado”, minori-
tario, elitista. Rattalino parece plantearse, siguiendo a Busoni, cdmo alcanzar po-
tencialmente a toda la sociedad en su conjunto con un mensaje artistico prove-
niente del pasado. Su objetivo se situa claramente en el terreno de la difusién y
sobre la premisa de que dicho patrimonio cultural (o al menos parte de él) tiene
un valor intrinseco que trasciende las distintas épocas. Es una aproximacién mas a
la cuestién de la actualidad del repertorio histérico. Y es evidente que, al plan-
tearse esta cuestién citando a Busoni,'? Rattalino sugiere, como Harnoncourt, con-
templar la solucién al problema desde el campo de la interpretacién.

Asi pues, sobre la cuestién de la actualidad del repertorio histérico de mu-
sica culta, tanto Rattalino como Harnoncourt apuntan al campo de la interpreta-
cion como el ambito donde debe fraguarse el enfoque, la propuesta o la praxis
capaz de renovar el mensaje artistico del pasado a una audiencia mayoritaria que

dimension of a total artistic experience. We should learn to deal with the music of the past
not only for what it once was but for what it can be today, in our own cultural context,
however incertain that is. Otherwise it will necessarily be confined to a marginal exist-
ence” (Morgan, 1988: 81-82).

Traduccidn propia: “La tendencia del movimiento por la autenticidad, inevitablemente (y
por mucho que protesten sus practicantes), es la de colocar la musica antigua en un mu-
seo. Los museos [...] pueden ofrecer solamente una dimensidn de una experiencia artistica
total. Debemos aprender a tratar la musica del pasado no sélo por lo que fue, sino por lo
gue puede ser hoy, en nuestro propio contexto cultural, por incierto que sea. De lo con-
trario, se limitard necesariamente a una existencia marginal”.

2 Ferrucio Busoni fue uno de los mas grandes pianistas de su tiempo, ademds de insigne composi-
tor y un hombre de un gran talento muy polifacético.
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pertenece a un presente que ya siempre es futuro.!3 En ese sentido, la interpreta-
cion, esa “especie de traduccidon” de la que habla Harnoncourt!4, seria el ineludible
canal capaz de proyectar lo que de eterno hay en lo viejo hacia un perenne futuro
que deviene eternamente en presente.!®

Ahora bien, no es dificil constatar que la situacién socioldgica de la musica
no ha cambiado mucho desde que tanto Harnoncourt como Rattalino hayan ex-
presado sus inquietudes. La musica culta sigue dentro de sus limitados circulos ha-
bituales, tanto aquella contemporanea como la histdrica, mientras que la musica
ligera o popular, por su parte, contintda ostentando una obvia preeminencia global.
Pero ¢y si la labor de actualizacién de las grandes obras del pasado pudiera inten-
sificarse mediante un enfoque interpretativo novedoso que permitiese comunicar
mas adecuadamente a la idiosincrasia socioldgica actual el contenido expresivo y
estético del repertorio histérico sin por ello renunciar a un rigor en la adecuacién
estilistica ni abandonar el marco del respeto a la intencién del compositor?

2. Una posible alternativa

Una opcidn para alcanzar este objetivo, que no ha estado a disposicién de los in-
térpretes hasta hace relativamente poco tiempo, consistiria en realizar una inteli-
gente y razonada aplicacion de los recursos tecnoldgicos actualmente disponibles
(sin excluir los avances tecnoldgicos de los instrumentos actuales con respecto a
sus antepasados) gracias a los avances de la ciencia en sus aplicaciones tecnoldogi-
cas, ensanchando de este modo el campo de la interpretacién musical del reper-
torio histérico mas alld de la concepcidn tradicional.

La pretension es aqui la de ampliar decididamente el campo de la interpre-
tacion del repertorio histérico mediante una praxis que permita una expansién de
lo concebible en la interpretacién musical mediante la aplicacidn deliberada, am-
plia y sistematica de los adelantos tecnolégicos en el tratamiento del sonido a la

13 “La idea de musica culta agoniza en la praxis que la asume como valor absoluto y la transmite
recalcitrantemente como privilegio de un complacido conclave de muertos vivientes. Pero
la musica que en un tiempo pretendié esa idea, como nombre de su propio enigma, sigue
estando alli, y sigue pretendiendo que todo tiempo vuelva sobre ella y libere su fuerza
innovadora. [...] Nada menos es lo que deberia pretender aquel que de verdad esté fasci-
nado por la musica culta. Nada menos que un tan pequeio, salvador apocalipsis. Es un
apocalipsis que tiene un nombre: interpretacidén” (Baricco, [1998]2008: 14).

14 “La musica del pasado se ha convertido en su totalidad en una lengua extranjera. [...] el mensaje
como tal estd ligado a la época y sélo se puede recuperar si se traslada a la época actual
en una especie de traduccion” (Harnoncourt, [1982]2009: 28).

15 “Toda gran composicién musical tiene dos facetas: una relacionada con su tiempo y otra con la
eternidad. Este segundo aspecto es el que despierta nuestro interés en la musica que fue
compuesta hace dos o tres siglos” (Barenboim, [1991]1992: 40).
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interpretacién del repertorio histérico de la musica culta, siempre acorde a una
nocién de traduccion sénica entre dos momentos socioculturales mas o menos
distantes (incidiremos en ello después). Entendemos, por supuesto, que esta apli-
cacién deberia siempre contar con el rigor de ser analitica y reflexivamente reali-
zada.

No deja de ser cierto, al mismo tiempo, que podria entenderse esta amplia-
cién que aqui proponemos como una intensificacion de tendencias ya presentes a
lo largo de la historia de la interpretacidon (normalmente basadas en la evolucion
tecnoldgica de los instrumentos tradicionales). Es por ello que, para introducirnos
cabalmente en la cuestién y antes de proceder a esbozar el discurso tedrico-musi-
colégico con que fundamentar esta propuesta de praxis interpretativa, profundi-
zaremos con un cierto nivel de detalle en la presencia innegable de una tendencia
latente hacia esta prdactica expansiva y de caracter claramente actualista a lo largo
de la historia de la interpretacién del repertorio histérico.

3. Antecedentes practicos e ideoldgicos

A lo largo de la historia de la musica, los compositores han creado a partir de la
realidad sonora que les deparaban los instrumentos existentes. Y esto puede in-
terpretarse como un limite. Ahora bien, aunque no sea este el lugar para realizar
un analisis conceptual de esta cuestidn bien es cierto que todo lo que limita tam-
bién habilita al mismo tiempo. Por ejemplo, se sabe que, a partir de la sonata para
piano opus 53, Beethoven tenia como referente material, tanto mecanico y técnico
como sonoro, no ya su piano Walter sino un nuevo piano Erard,® el cual le permitié
concebir mundos técnico-sonoros novedosos. De esta nueva base tecnoldgica sur-
gié también, ademas de la sonata opus 53, la sonata Appassionata opus 57. éDe-
beriamos, por tanto, asumir que estas sonatas no deberian interpretarse sino con
un piano Erard de la época si queremos ser fieles a la intencidn artistica de Beet-
hoven? ¢Significa eso que Beethoven no se permitia tocar sus sonatas previas al
opus 53 en el piano Erard y buscaba para el caso su viejo Walter?

Mas bien, habria quiza que plantearse la cuestién de hasta qué punto el
piano Erard permitié a Beethoven, al explotar los nuevos limites que el nuevo ins-
trumento le ofrecia, imaginar mundos sonoros y posibilidades técnicas que no ne-
cesariamente exigirian limitarse en la interpretacién al mismo instrumento que
permitio imaginarlas en el momento de la composicion.

Lo cierto es que no es dificil rastrear antecedentes ideoldgicos de una praxis
tecnolégicamente expansiva aplicada a la interpretacion del repertorio histérico
de la musica culta (a partir de ahora, y a efectos de simplificacion en este articulo,
la denominaremos “practica actualista”) en determinados actos, actitudes o

16 “[...] el opus 53 y las otras obras pianisticas, hasta 1809, fueron compuestas para la sonoridad del

Erard, mds potente que la sonoridad de los pianos vieneses, y para la mecanica del Erard,
mecanica inglesa” (Rattalino, 2005: 66).
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pensamientos de artistas consagrados, no solo porque reflexionen sobre el cons-
tante cambio tecnoldgico que el piano ha experimentado desde su invencién hasta
ya entrado el siglo XX, sino también porque hacen un uso peculiar y deliberado de
dichos avances tecnoldgicos de tal modo que podrian entenderse precursores de
la practica actualista, esto es, del uso de los avances tecnoldgicos disponibles para
ponerlo al servicio, de un modo u otro, de la interpretacidn actualizada del reper-
torio histérico entendida como traduccién sdnica entre dos momentos histéricos
distantes. En este sentido, atenderemos a las figuras de Alfred Brendel, Daniel Ba-
renboim y Ferrucio Busoni.

3.1. Brendel

Y es que, tal como Alfred Brendel afirma, “oir interpretar a Beethoven en
los instrumentos de hoy en dia, es siempre escuchar una especie de transcrip-
cion”.Y ¢ Acaso se comete algun tipo de sacrilegio al osar interpretar a Beethoven
en instrumentos que se distancian tecnoldégicamente de forma muy significativa
del instrumento sobre el cual fue concebida la obra? éSe ha renunciado con ello a
algo original e insustituible, intrinsecamente necesario a la obra si ésta se quiere
presentar en una interpretacion fidedigna y auténtica? Nada mas lejos de la reali-
dad, segun el criterio de Brendel.

El maestro austriaco se pronuncia sobre la distancia tecnolégica que media
entre el instrumento original a disposicion del autor en el momento del acto com-
positivo y el instrumento con que se interpretan las obras en épocas posteriores
(en concreto, actualmente, es decir, siglos XX y XXI1),'® y lo hace en dos sentidos:
en primer lugar, en lo relativo a la adecuacion al gusto y sensibilidad de los oyentes
actuales y, en segundo lugar, en lo relativo a la adecuacién a la intencién artistica
del compositor. Y, en ambos casos, su criterio considera favorablemente el instru-
mento actual en detrimento del original o antiguo. A juicio de Brendel, el piano
permite, en su ultima realizacion tecnoldgica, no solo satisfacer mejor las exigen-
cias de las salas de concierto y de los oyentes, sino que también permite un mejor
servicio al contenido estético y expresivo de las sonatas para piano de Beetho-
ven.1®

17°El original dice asi: “[...] entendre jouer Beethoven sur les instruments d'aujourd'hui, c'est tou-
jours écouter une sorte de transcription” (Brendel, 1979: 15).

18 La evolucidn tecnoldgica del piano de concierto culmina a principios del siglo XX.

19 “Non seulement le piano de concert moderne — que j'ai bien entendu utilisé pour mes enregis-
trements — correspond par son volume sonore aux orchestres, aux salles et aux oreilles
modernes, mais je suis persuadé qu'il sert mieux la majorité des oeuvres pour piano de
Beethoven que le Hammerklavier: il a un son beaucoup plus riche en contrastes, plus co-
loré et plus orchestral” (Brendel, 1979: 15).

Traduccién propia: “No solamente el piano de concierto moderno — que obviamente he
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Por tanto, vemos como un maestro actual del concertismo de élite valora
positivamente el avance tecnoldgico del piano actual respecto al hammerklavier
de Beethoven, y lo hace tanto sociolégicamente como artisticamente. Es decir,
para Brendel, el piano actual le permite llegar mejor al publico y también expresar
mejor la obra. Ambas cosas.

3.2. Barenboim

Otro genio indiscutido de la interpretacidn pianistica en la actualidad, Da-
niel Barenboim, nos regala una muestra de acto interpretativo que anticipa y
apunta con toda claridad la practica actualista porque, en el caso que vamos a pre-
sentar, explota posibilidades tecnoldgicas actuales del piano de concierto que eran
inexistentes en el fortepiano contemporaneo de Beethoven. Y lo hace, sin lugar a
dudas, con una intencién artistica precisa y deliberada cuyo sentido expresivo es
inequivoco. Nos referimos al momento en que, en una grabacién audiovisual del
primer movimiento de la sonata opus 57 Appassionata de Beethoven, Barenboim
toca una octava donde la partitura tan solo indica una sola nota, en el segundo 45
del minuto 9%°. Esta nota aparece en el primer tiempo del compds 231 (Beethoven,
1980: 144), y es un do,. Barenboim toca (y, ciertamente, con no poca violencia) el
acorde de dos notas doi-do,. Dicho de otro modo, afiade una nota a la octava in-
ferior de la nota original. Ahora bien, el piano de Beethoven carecia de esta nota
ya que solamente alcanzaba, como nota mas grave, el fai (es decir, una cuarta justa
por encima de la nota que Barenboim afiade, o, lo que es lo mismo, una quinta
justa inferior a la nota do; que aparece en la partitura), muy lejos todavia del dox
gue aflade el maestro argentino-israeli.

éPor qué se inventa Barenboim esta nota? No cabe algun tipo de justifica-
cion editorial, ya que ha quedado claro que el piano de Beethoven no contaba con
esa nota y es inverosimil pensar que en alguna edicidn aparezca ese doi. La expli-
cacion solo puede situarse a nivel artistico. Sin pretension de profundizar aqui en
aspectos analiticos del primer movimiento de la sonata Appassionata (cuyo lugar
para ser desplegados sistemdticamente es otro), este do; esta situado en el centro
de un pasaje de caracter cadencial y virtuosistico que preludia la coda final Pit
Allegro y es, ademas, la dominante de la tonalidad base de todo el movimiento (fa
menor). Puede que Barenboim entienda estos factores tan relevantes y estructu-
ralmente significativos como para reforzar el efecto de este do; octavandolo al mas
grave doi, lo cual le permite percutir la nota-acorde con una violencia y presencia
sonora inalcanzable percutiendo solo el do.

utilizado para mis grabaciones — corresponde por su volumen sonoro a las orquestas, a las
salas y a los oidos modernos, sino que ademas estoy convencido de que sirve mejor a la
mayoria de las obras para piano de Beethoven que el Hammerklavier: tiene un sonido

|II

mucho mas rico en contrastes, mas colorido y mas orquesta

20 classicalvideos12: http://www.youtube.com/watch?v=4C3TIr2bBo0.
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Por tanto, sin duda que es alguna consideracion de orden artistico y expre-
sivo la que le lleva a tomar una decisién interpretativa alteradora del texto original,
la cual es solamente posible gracias a un avance tecnolégico del instrumento que
es anacronico al momento original de la composicion. ¢ Acaso Barenboim cree es-
tar traicionando el espiritu beethoveniano y su intencién artistica? Cabria dudarlo,
y mucho. ¢No serd, mas bien, que el maestro entiende que haciendo un uso inte-
ligente de posibilidades tecnoldgicas actuales no disponibles para Beethoven se
puede ser aun mas fiel a la intencidn del compositor y a la carga expresiva de la
obra de lo que el instrumento de la época permitia??! Segin esa misma ldgica,
équé otros limites a la expresion del contenido artistico de las obras del pasado
nos presentarian nuestros instrumentos actuales que, de la misma manera, pudie-
sen ser salvados mediante avances tecnolégicos a nuestra disposicion?

Y es que no estamos hablando aqui de casos como, entre otros, el del com-
pas 77 del segundo movimiento de la sonata KV 333 de Mozart o el de los compa-
ses 465-474 del tercer movimiento de la sonata opus 53 del propio Beethoven. Las
problematicas estéticas, técnicas e interpretativas aqui implicadas por la cuestién
tecnolégica son diversas.

En el caso de Mozart, el compas 77 es una transposicidon de los compases
23y 27. La ldgica de la repeticidon implicaria un disefio melédico idéntico, como asi
ocurre en el compas 73 donde aparece el mismo disefio transportado a la quinta
justa descendente. Pero esta logica se rompe cuando, en el compas 77, se repite
el compas 73 a la octava superior y, en lugar de imitar el diseio, la melodia se
repliega hacia abajo (Mozart, 1981: 54-56). Esto es asi, simplemente, porque el
piano de Mozart carecia de estas notas superiores.

Ahora bien, el resultado es tan hermoso vy, sin duda, tan profundamente
artistico que al intérprete le asalta intensamente la duda de si respetar la bella
solucién de Mozart o actualizar el disefio gracias a las ampliadas posibilidades tec-
noldgicas de los pianos posteriores. Aqui vemos ejemplificada con claridad la no-
cion de que todo aquello que limita, al mismo tiempo habilita. El genio de Mozart,
frente a un limite, es capaz de ofrecer una solucién quiza mejor (o, al menos, de
igual calidad) de la que hubiese resultado sin el poder condicionante de dicho li-
mite?2. De modo que la ambigiiedad interpretativa en este caso quiza sea irresolu-
ble. Por cierto, que Barenboim en este caso opta por no actualizar el disefio

21 Hammerklavier Lair: “Badura Skoda - Beethoven Sonata op.57 Apassionata "

http://www.youtube.com/watch?v=qZ6nxg56ztU.

También el pianista y musicélogo Paul Badura-Skoda realiza este afiadido, tal como se
aprecia en el segundo 53 del minuto 7 de esta grabacion.

22 Estamos bastante convencidos de que esta reflexién sobre este pasaje concreto de Mozart no
debe ser original nuestra. Lamentablemente, nuestra memoria nos falla y nuestras pes-
quisas intentando encontrar la referencia no han sido exitosas hasta el momento.

256

Cartaphilus



http://www.youtube.com/watch?v=qZ6nxg56ztU

ISSN: 1887-5238  n.220 |2022| pp. 246-283  SALVADOR MESTRE

melddico, despreciando la disponibilidad de mas agudos en los pianos actuales.?

La diferencia es clara con el caso del do; afiadido sincronicamente al do; en
el primer movimiento de la sonata opus 57: en Mozart, se trata de un disefio me-
Iédico previo que se ve posteriormente truncado en su légica de repeticion y cuya
solucion alternativa posee una intencionalidad deliberada por parte del composi-
tor, mientras que, en Beethoven, la ausencia de ese do1 no esta condicionado por
ninguna circunstancia musical previa que lo someta a algun tipo de légica como el
de la repeticidn o imitacidn ni es resultante de una intencién artistica deliberada
por parte del compositor para sortear o esquivar una limitacion tecnolégica; en el
caso de Beethoven, se trata, sencillamente, de una carencia, de una imposibilidad
tecnoldgica que convierte a dicho doi no solamente en simplemente irrealizable
sino, quiza mas aun, en sencillamente inconcebible en el momento de la composi-
cién.

En suma, en el caso de Mozart no estd nada claro que actualizando el re-
sultado segun las posibilidades tecnoldgicas se mejore artisticamente el resultado
final ni que se consiga con ello una mejor fidelidad a su intencidn expresiva (incluso
se corre el riesgo de empeorarlo), mientras que en el caso de Beethoven todo
apunta a que se estaria logrando mejorar el resultado.

El caso de los compases 465-474 del tercer movimiento de la sonata opus
53 de Beethoven contiene una problematica distinta, aunque también tenga como
origen una diferencia tecnoldgica (Beethoven, 1980: 118). El piano de Beethoven
era lo suficientemente ligero como para poder realizar octavas en glissando con
relativa facilidad. En el piano actual, de tecla mds pesada, eso se convierte en algo
extremadamente dificil de conseguir con un resultado aceptable. Aun asi, hay
quien lo intenta asumiendo una disminucion indisimulada del tempo.

Sin embargo, la solucién que adoptan muchos pianistas es la de dividir la
sucesion de octavas entre las dos manos y renunciar a tocar algunas de las notas
de dicha sucesion de modo tal que sea posible realizar otras notas que se dan si-
multdneamente a la serie de octavas.?* La problematica aqui es, en cierto modo,
inversa, ya que el avance tecnoldgico que ha supuesto mejoras en muchas cues-
tiones ha conllevado un cambio en un aspecto concreto, como lo es el del mayor
peso de las teclas, que complica la ejecucidn de ciertos pasajes tal como los conci-
bid el compositor. Por lo tanto, el intérprete estd obligado a lidiar con esa delicada
situacion buscando una solucién de compromiso. La diferencia con el caso del do;
del primer movimiento de la sonata opus 57 ya citado reside en que, aqui, el

2 Wolfgang Amadeus Mozart: “Mozart Piano Sonata B flat major, k.333- Daniel Barenboim”,
https://youtu.be/oTS1fohQNec. Observar en el minuto 13, segundo 22.

24 OndaCC: “Beethoven | Piano Sonata No. 21 in C major "Waldstein" | Daniel Barenboim”.
https://www.youtube.com/watch?v=u6clsYmxnMY.

También Barenboim se decanta por esta opcidn, tal como se aprecia en el segundo 42 del
minuto 25 de esta grabacion.
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cambio tecnolégico conlleva una deficiencia interpretativa dificilmente salvable en
lugar de posibilitar una mejor interpretacion y/o mayor adecuacién a la intencion
artistica del compositor. Y es que, asi como todo limite a un tiempo habilita, todo
progreso implica ganancias y ventajas, pero también renuncias y pérdidas.?

En definitiva, el sentido interpretativo que muestra Barenboim al octavar el
do; al final del primer movimiento de la sonata Appassionata, si se despliega con
coherencia racional, consciencia histdrico-cultural y sistematicidad légica, propicia
una apertura prudente pero decidida a contemplar todos los recursos tecnolégicos
disponibles para el tratamiento del sonido como potencialmente subyugables a la
expansion del poder expresivo en la interpretacién instrumental del repertorio his-
torico, sin por ello renunciar ni al rigor en la adecuacidn estilistica ni al principio de
fidelidad a la intencién del compositor.

Lo atractivo de esta expansion de los recursos es que implicaria tanto una
complejizacidn del acto interpretativo como una clarificacién del mensaje artistico.
Es mas, nos planteamos hasta qué punto podria alcanzarse, mediante esta aplica-
cion de recursos tecnoldgicos (con la consiguiente expansidn de recursos interpre-
tativos disponibles que permite y siempre en funcién de los casos), no solo una
comunicacioén artistica mas eficaz para el oido medio del siglo XXI, perteneciente a
esta sociedad tecnologizada del espectaculo, sino incluso una mayor fidelidad a la
intencidn artistica del autor que la que permitiria el mero empleo usual de los ins-
trumentos tradicionales a dia de hoy. A ello apuntamos con el enfoque hermenéu-
tico actualista aplicado al campo de la interpretacién musical del repertorio histo-
rico que desplegaremos someramente mas adelante como fundamentacién teé-
rica a la practica actualista que estamos delineando.

3.3. La cualidad psicolégica del timbre (Schiff)

La altura del sonido posee una cierta relacién con el timbre; resulta obvio
gue, auditivamente, una nota muy aguda se diferencia muy sensiblemente de una
nota muy grave aun siendo producida por una misma fuente sonora (o instru-
mento). El timbre, a su vez, posee un claro y definido poder de afeccidn en la psi-
cologia auditiva del receptor. Es por ello que el maestro Andras Schiff, en su inter-
pretacion comentada del segundo movimiento de la sonata opus 57 Appassionata
de Beethoven,?® apunta dos cuestiones muy interesantes en este sentido: en

25 “Generally speaking, then, period instruments are characterised by a greater colour range. Mod-
ern instruments iron out tonal inequalities and with them a potentially expressive element
in performance” (Le Huray, 1990: 152).

Traduccién propia: “En general, pues, los instrumentos de época se caracterizan por un
mayor rango de colorido. Los instrumentos modernos liman las desigualdades sonoras y
con ellas un elemento potencialmente expresivo en la interpretacion”.

26 helloitismetomato: “Andrds Schiff - Sonata No.23 in F minor, Op.57 "Appassionata" - Beethoven
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primer lugar, otorga una significacion psicoldgica a la gestion sistematica de las al-
turas a lo largo del movimiento y, en segundo lugar, describe la consabida relacién
en Beethoven de determinados pasajes con instrumentos orquestales en funcion
del registro empleado. Por su caracter ejemplificador, desplegaremos el magisterio
de Schiff con cierta atencion.

Con respecto a la significacién psicolégica en el empleo del registro: el se-
gundo movimiento de la sonata Appassionata esta construido en forma de tema'y
variaciones de modo tal que el registro del discurso musical parte desde el grave
para migrar progresivamente hacia el registro agudo a lo largo de las variaciones.
Tal como Schiff apunta, el registro grave denotaria oscuridad y el registro agudo,
luminosidad. Asi, este movimiento, globalmente contemplado, mostraria una evo-
lucion de tinte psicologista o animico “desde la oscuridad hacia la luz...hasta la ul-
tima variacién” donde “es como si saliera el sol”.?” De modo que Schiff muestra
aqui cdmo puede darse una relacién entre registro y cualidad psicolégica que en-
tendemos potenciada, al menos en parte, por el aspecto timbrico que posee el
registro como correlato del contraste entre sus extremos.

Este es el tipo de analisis serio, riguroso y profundo capaz de fundamentar
la aplicacién sensata de tratamientos en tiempo real del sonido para mutar sensi-
blemente el sonido de manera tal que se potencie la carga psicoldgica ya presente
en el ideal sonoro beethoveniano para que la traduccion sénica al oyente medio
del siglo XXI resulte mas eficaz, mas interesante y mas significativa.?®

Con respecto a la relacidon entre registro y timbre, cabria decir que este as-
pecto timbrico asociado indirectamente al registro lo avala también el maestro

Lecture-Recitals”, https://www.youtube.com/watch?v=jEI40FemtLc.

27 jbid., minuto 30, transcripcién propia: “There are two tendencies we should observe here. One
is the tendency from going from darkness into light, it's getting lighter and lighter until the

last variation, it's seems like the sun is come out”.

Traduccion propia: “Hay dos tendencias que podemos observar aqui. Una es la tendencia
de ir desde la oscuridad hacia la luz; va siendo mas y mds luminoso hasta la ultima varia-

|"

cion; es como si saliera el so

28 “Desde los tiempos de Beethoven han cambiado muchas cosas: la praxis de la ejecucion, el con-
texto social, los términos de referencia cultural, el paisaje sonoro. El piano que usamos
hoy es sélo un pariente lejano del fortepiano que se usaba entonces, diferentes son los
lugares, los modos y las motivaciones sociales que condicionan la audicidn, diferente es el
patrimonio auditivo con el que nos acercamos hoy a esa musica: en el oido no tenemos
sélo a Haydn y Mozart, sino también a Brahms, Mahler, Ravel (y Morricone, Madonna, las
sintonias publicitarias, Philip Glass...). En los ojos se tiene el cine, en la mente consignas
completamente distintas y en el salén un artilugio que al apretarle un botén escupe mu-
sica cuantas veces se quiera y con una calidad de sonido que Beethoven, aun queriendo
concederle un oido mejor de aquel que pudiera presumir, no se habria ni imaginado” (Ba-
ricco, [1999]2008: 17-18).
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Brendel cuando describe cdmo era el piano Erard de Beethoven: el registro bajo,
el medio y el agudo se diferenciaban con mucha mayor claridad que en el Stenway
actual, lo cual favorecia, por tanto, la posibilidad de articular polifénicamente el
discurso musical.?® En nuestro Stenway actual, esta diferenciacion es menor preci-
samente porque se ha intentado conquistar al maximo la homogeneidad sonora,
timbrica y dindmicamente. En cualquier caso, en nuestro piano de gran cola de
concierto actual los agudos poseen también una cualidad timbrica distinta a los
graves (y también a los medios) y ello conlleva auditivamente una cualidad psico-
I6gica diferenciada que era todavia mas obvia en tiempos de Beethoven.

Asi, el maestro Schiff trata de colorear su sonido con una explicita intencio-
nalidad expresiva asociando en su imaginacién sonora e interpretativa unos deter-
minados pasajes con unos timbres especificos. Unos bajos pueden sugerirle trom-
bones o violonchelos, mientras que en otros registros pueden aparecer vientos o
maderas porque “en Beethoven [...] el piano casi nunca suena como un piano...de-
bemos siempre imaginar otras sonoridades de instrumentos de cuerda, viento,
metal...”.3° Lo que sugiere con toda claridad el maestro hungaro es que Beethoven

2% “Quand on essaie de jouer sur |'Erard de Beethoven [...], on réalise immédiatement que le son,
la dynamique et le jeu ressemblent étonnamment peu a ceux des pianos actuels. Le son
de chaque note a une attaque bien nette, il est, dans ses propres limites, plus vivant et
plus souple, et il se transforme davantage pendant la période de résonance. La différence
de registre dans la basse, le médium et I'aigu est importante (jeu polyphonique!). L'aigu
est bref et ténu, il résiste a la dynamique et ne se préte pas a une cantiléene qui voudrait
s'élever au-dessus d'un tendre piano. Méme dans les basses claires et transparentes, un
peu ronflantes, |'éventail dynamique est beaucoup plus réduit que sur nos instruments”
(Brendel, 1979: 14).

Traducciéon propia: “Cuando se prueba a tocar el Erard de Beethoven, se constata inme-
diatamente que el sonido, la dindmica y el toque se parecen sorprendentemente poco a
los pianos actuales. El sonido de cada nota tiene un ataque definido, y es, dentro de sus
propios limites, mas vivo y mas flexible, y se transforma mas durante el tiempo de reso-
nancia. La diferencia de registro en los bajos, los medios y los agudos es importante (toque
polifénico!). Los agudos son breves y tenues, bastante inmunes a la dindmica y no se pres-
tan a que una melodia se eleve por encima de un tierno piano. Incluso en los bajos claros
y transparentes, un poco roncos, el rango dindmico es mucho mas reducido que en nues-
tros instrumentos”.

30helloitismetomato: “Andrds Schiff - Sonata No.23 in F minor, Op.57 "Appassionata" - Beethoven
Lecture-Recitals”. https://www.youtube.com/watch?v=jEI40FemtLc. Minutos 29 y 33,
transcripcidn propia: “What we hear inmediately here is a dark sonority...he's using the
bottom of the keyboard so we hear like deep strings, celli and doublebasses. In my imagi-
nation i hear trombones... [...] And after the apotheosis of this [toca unos compases]...
comes an epilogue where he's just using fragments of the theme puting them in different
registers. It's always wonderful with Beethoven that the piano almost never sounds like a
piano...we must always imagine other sonorities of strings, winds, brass instruments...”.
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utilizaba de forma deliberada los diferentes registros cuando componia, lo cual im-
plicaria una conciencia timbrica explicita por parte del compositor.

De modo que el registro, y sus contrastes, contiene potenciales rasgos ex-
presivos de orden psicoldgico que pueden ser usados de forma deliberada y siste-
matica en la composicién musical y, por tanto, que son susceptibles de ser, asi-
mismo, reflejados deliberada y sistematicamente en la interpretacion musical.

Asi pues, aunque no pretendemos sugerir aqui que el maestro Schiff estu-
viese necesariamente de acuerdo con nuestra propuesta actualizadora, épor qué
no plantearse potenciar o clarificar la diferenciacién timbrica mediante los recur-
sos tecnoldgicos disponibles para tender de esta manera a una mejor traduccion
de laintencién del compositor para los oidos actuales? Reflexionaremos sobre esto
después mas ampliamente.

Ademas, en lo relativo al uso deliberado y sistematico de los registros por
parte de Beethoven, cabe sefialar enfaticamente la cuestidn tecnolégica. El piano
de Beethoven tenia unos limites de registro notoriamente inferiores a los instru-
mentos actuales, los cuales abarcan todo el registro auditivamente discernible de
forma tonalmente discriminable. Los limites del piano actual no responden a cues-
tiones de orden tecnoldgico sino auditivo. Los disefios musicales prescritos por
Beethoven en determinados pasajes pueden contener inercias e intenciones pro-
pias que, al chocar con dichos limites (ahora tecnolégicamente obsoletos en el
gran piano de cola actual), revelen la necesidad de alterar y/o ampliar dichos dise-
fios musicales para permitir todo el despliegue y/o la expresion latente en ellos en
la medida en que, de ese modo, se les haria responder a una expectativa basada
en una inherente légica auditiva en lugar de asumir resignadamente una obsoleta
limitacidn tecnolégica ajena a dicha ldgica.

Y es que, siguiendo a Schiff en sus términos, si se buscase un registro agudo
para transmitir luminosidad y el limite del registro obligase a usar una octava infe-
rior del registro, a replegar hacia abajo o a adecuar una forma de aproximacién
artificiosamente disefiada entonces seria legitimo, desde el enfoque actualista que
proponemos en este articulo, recomponer el disefio de forma acorde a la propia
I6gica natural del pasaje explotando las nuevas posibilidades tecnoldgicas del ins-
trumento actual (siempre que ninguna consideracion de naturaleza estética pu-
diese desaconsejarlo, como en el controvertido ejemplo del compas 77 del se-
gundo movimiento de la sonata KV 333 de Mozart antes citado). De esa forma, el
contenido expresivo buscado por el autor podria encontrar mejor acomodo y

Traduccion propia: “Lo que escuchamos inmediatamente aqui es una sonoridad os-
cura...estd usando la parte inferior del teclado de modo que escuchamos como cuerdas
profundas, violonchelos y contrabajos. En mi imaginacién escucho trombones... [...] Des-
pués de la apoteosis de esto [toca unos compases]...viene un epilogo donde solo usa frag-
mentos del tema poniéndolos en diferentes registros. Es siempre maravilloso en Beetho-
ven que el piano casi nunca suena como un piano...debemos siempre imaginar otras so-
noridades de instrumentos de cuerda, viento, metal...”.
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realizacion en la medida en que la luminosidad o pesadumbre expresiva perse-
guida se plasmasen de forma mucho mas efectiva, en términos estético-auditivos,
con una ampliacién del alcance de los registros en aquellos disefios musicales que
chocasen de manera limitante, por la parte aguda o por la parte grave, con los
limites del piano de Beethoven.

Asi pues, épor qué no alterar el texto original si con ello podemos estar
siendo mas fieles a la légica interna de la intencidn original del propio compositor?
Sin duda que algo puede iluminarnos Ferrucio Busoni a este respecto.

3.4. Busoni

Un antecedente ideolégico de la practica actualista, extremadamente in-
teresante, es Ferrucio Busoni. Fue un grandisimo concertista de élite y compositor
de primer nivel, ademas de un hombre extraordinariamente culto y multitalen-
toso. Una figura artistica prominente que, gracias a su profundo conocimiento mu-
sical a todos los niveles, era capaz de interpretar el repertorio historico actualizan-
dolo de una forma que solo empezd a considerarse escandalosa a medida que la
industria del disco fue creciendo. Busoni se tomaba la libertad de realizar cambios
en la partitura al tiempo que el crecimiento de la difusién grabada de las interpre-
taciones consolidé con relativa rapidez una actitud rigida en cuanto al respeto es-
tricto al signo escrito publicado.3?

Y es que Busoni no era el Gnico que se tomaba ese tipo de libertades.32 Sin
embargo, tal como Chiantore analiza brillantemente en su ensayo sobre Busoni,
quiza nadie lo hacia (ni quiza era capaz de hacerlo) con una fundamentacidn y jus-
tificacion artistica tan profunda y sélida como la suya.®3 En los pocos documentos
sonoros que nos dejé el maestro italo-germano, encontramos pasajes insertados,
bajos inventados, recursos agégicos inusitados (no solo varios rallentando y acce-
lerando sino también aumentacidn de valor en ciertas notas...), etc.3* Los cambios

31 “Hasta entonces, se hablaba del acercamiento a la estética de cada época y de cada compositor,
asi como de la necesidad de encontrar una interpretacidon adecuada al estilo de la obra,
pero esto no implicaba necesariamente el dogmatico respeto del signo escrito. Las inter-
pretaciones de los primeros grandes virtuosos inmortalizados por el fondgrafo nos ofrecen
un sin fin de ejemplos de esta actitud creativa ante la partitura, que heredaba modelos
barrocos y fue actualizdndose durante el siglo XIX hasta alcanzar la época de los primeros
sistemas de grabacion” (Chiantore, 2004: 44).

32 41...] una tradicién improvisatoria de la que Cziffra fue el Gltimo gran representante. Esa tradicidn
tenia origenes antiguas [sic]” (Chiantore, 2004: 38).

33 “[...] una forma de actuar que partia, en todo momento, de un analisis extremadamente porme-

norizado de las caracteristicas propias de cada obra y de cada autor” (Chiantore, 2004:
21).

34 Chiantore analiza muestras del talante “recreador” de la interpretacién busoniana del repertorio
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o afadidos que Busoni realiza sobre la partitura encuentran fascinantes razones
de sery se revelan cargados de sentido por el hecho de responder a una compren-
sién radical de la musica que el maestro recreaba para sus congéneres en su prac-
tica interpretativa con un talante comunicativo plenamente consciente del tiempo
histérico y cultural en que vivia.3®> Y en este talante, de claro enfoque traductor,
seria plenamente precursor de la praxis actualista que aqui planteamos.

Bien cierto es que esta hazafia creativa de enorme calibre, que tan bien
detalla y demuestra el pianista y musicdlogo Chiantore en su ensayo sobre Busoni,
no se sustenta en ningun tipo de aspecto tecnoldgico, sino lingliistico y psicosocio-
légico. No es ningun tipo de cambio o avance tecnoldgico, aparentemente, el que
motivaba en el maestro esta actitud interpretativa. La intencionalidad de Busoni al
tratar la partitura de modo laxo (aunque cargado de criterio artistico) estd marca-
damente imbuida de perspectiva histérica (que no historicista) porque trata de lo-
grar una transmisiéon éptima del contenido estético a los oidos de sus contempo-
rdneos en un intento de salvar la separacion, no solo temporal sino también socio-
légica, que éstos padecen irremisiblemente con respecto a la época primigenia de
las grandes obras del repertorio pianistico. Y es que, tal como afirma Chiantore:

Las peculiares iniciativas de Busoni como intérprete, los compases afiadidos y los
otros cambios aportados a la partitura, no son mds que intentos de mostrar al
publico la obra en toda su vitalidad, y no una simple decodificacion del texto. No
le interesaban tanto las formas en si, sino aquello que se escondia detrds de ellas
(Chiantore, 2004: 42).

Con su practica interpretativa actualizadora del mensaje expresivo de la
obra musical mediante la recreacién ocasionalmente manipuladora del texto ori-
ginal, Busoni es, con toda claridad, un precursor de la praxis actualista en su as-
pecto no tecnolégico pero si textual. Busoni anticipa la practica actualista ya que
ésta se fundamenta en un enfoque hermenéutico que trata de emular dicho ta-
lante de actualizacidn estética destinada a una mejor comprensidn del contenido
artistico de las obras del pasado a los oidos no especializados del presente.3® Esto

histérico (Chiantore, 2004: 14-39).

35 “La notacidn, la escritura de las composiciones, es ante todo un ingenioso expediente para cap-
turar una inspiracién al propésito de explotarla posteriormente. Pero la notacién es a la
inspiracion lo que el retrato al modelo viviente. Queda para el intérprete la funcion de
resolver la rigidez de los signos y volverla a la emocidn primitiva. Pero los legisladores re-
quieren que el intérprete reproduzca la rigidez de los signos, consideran que su reproduc-
cién esta lo mas cercana posible a la perfeccién cuanto mas se atenga a los signos. Lo que
la inspiracién del compositor necesariamente pierde a través de la notacidn debe ser res-
taurado por el intérprete con base a su propia intuicidon” (Busoni, [1975]1982: 39).

36 “Un afio después de la muerte de un hombre como Debussy, el propio hecho de que un acorde
de séptima pueda ser considerado una “disonancia” se estaba poniendo en entredicho.
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se realizaria no solo mediante la eventual alteracion del texto original sobre crite-
rios tanto estéticos como de base tecnoldgica (el piano actual posee mayores re-
cursos dinamicos y de amplitud de registro que sus antecesores) sino también me-
diante la aplicacién de recursos tecnolégicos para el tratamiento en tiempo real
del sonido producido por el instrumento, de modo tal que éste quede convertido
en un hiperinstrumento con ampliadas posibilidades sonoras (principalmente tim-
bricas pero, por qué no, también espaciales).3” Y es que aunque Busoni rechazase
hoy en dia el uso de recursos tecnoldgicos al servicio de una labor de actualizacion
interpretativa eficaz (si bien nosotros creemos que, lejos de rechazarlo, concorda-
ria en su uso, siempre que estuviese hecho con criterio y calidad) seguiria siendo,
no obstante, un claro precursor e inspirador de este enfoque.

Ademas, la practica actualista deberia nacer, obviamente, con la pretension
de emular el grado de rigor estilistico que demuestra Busoni en sus interpretacio-
nes por el hecho de asumir que toda decisién de tratamiento sonoro que vaya mas
alla de las meras posibilidades del instrumento acustico debe reposar en un sélido
analisis y comprension de la partitura original en cuanto a su contenido musical y
sentido expresivo.38 Sin este rigor, sin esta profunda reflexividad analitica, tanto la
alteracién de la partitura original como cualquier tratamiento sonoro aplicado al
instrumento acustico puede caer en la vacuidad de un mero efectismo decorativo
0 anecd6tico.?° Y ni fue nunca esa la intencién de Busoni ni tampoco deberia serlo
en cualquier tipo de enfoque actualista.

No en las clases de armonia de los Conservatorios, por supuesto, pero si en los oidos del
publico, y es al publico a quien Busoni se dirige” (Chiantore, 2004: 34).

37.41....] con los nuevos medios tecnoldgicos el sonido del trombdn podria ser captado, introducido
en un ordenador, y podria ser alterado en tiempo real. Se podria hacer que cuanto mas
fuerte fuese el sonido del instrumento mas se alterase su espectro, realzando algunas par-
tes estratégicas y afadiendo nuevos sonidos, lo que cambia el espectro del sonido del
trombon en otro espectro distinto. (...) En este ejemplo se puede ver que el trombdn no
es solamente el instrumento que esta en el escenario. El trombdn se convierte en un hiper-
instrumento, cuyo sonido es la suma del instrumento fisico mas las transformaciones pro-
ducidas por el ordenador” (Zampronha, 2009: 30).

38 “La interpretacién como el momento en que la obra musical revela su esencia: ésta es la posicién
clave de Busoni. En un momento decisivo en la historia de la musica occidental, ante esa
definitiva escision de la figura del intérprete y la del compositor que se consuma a caballo
de los dos siglos, el musico italiano reafirma con contundencia la trascendencia del gesto
interpretativo” (Chiantore, 2004: 3).

39 “1...] la originalidad de Busoni nacia de |la obra misma, de sus exigencias y de la necesidad de que

la idea original de la obra llegue intacta a un publico que en su memoria auditiva tiene lo
qgue no pudo tener el publico al que las obras se dirigieron el dia de su estreno” (Chiantore,
2004: 12).
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4. Fundamentacion tedrica de la practica actualista: una hermenéutica actualista
4.1. Una hermenéutica actualista

Esta reflexividad analitica exigiria un planteamiento teérico que despliegue
una elaboracidn discursiva y conceptual, con pretension de capacidad fundamen-
tadora de practicas interpretativas, con la cual justificar la praxis actualista y su
necesidad socioldgica. Se formalizaria asi un discurso hermenéutico que permi-
tiera legitimar esta novedosa propuesta interpretativa tanto filoséfica como artis-
ticamente. Este discurso tedrico deberia estar revestido, obviamente, de un claro
y deliberado enfoque actualista dado que, a fin de cuentas, el objetivo ultimo seria
el de hacer presente, mas comprensible, accesible y significativo el cometido de la
intencidén original de las obras que forman parte del patrimonio histérico musical
al publico medio no especializado de las actuales sociedades de consumo espec-
tacularizadas propias de un capitalismo postmoderno globalizado.

Este enfoque actualizador implica necesariamente el comprender la inter-
pretacion del repertorio musical histérico como, ante todo, una traduccién (con
una perspectiva conscientemente socioldgica y trans-epocal) ya que responderia a
la intencidn de transplantar fidedignamente, para su disfrute y comprensién ac-
tuales, un producto artistico fruto de una pretérita y puntual unidad compleja de
elementos culturales, la cual lo generd y le dio sentido y significacion, al seno de
otra unidad de elementos culturales quizd mas compleja aln y que jamas habria
podido generar un producto artistico similar por su propia idiosincrasia.*>*! Cosa
distinta seria la accién de un habil imitador de estilos pasados, lo cual es una acti-
vidad compositiva analoga al talante museistico propio del historicismo que, tipi-
camente, persigue la estricta reproduccién del sonido original.*?

40 “E| traductor tiene que trasladar aqui el sentido que se trata de comprender al contexto en el
que vive el otro interlocutor. Pero esto no quiere decir en modo alguno que le esté permi-
tido falsear el sentido al que se referia el otro. Precisamente lo que tiene que mantenerse
es el sentido, pero como tiene que comprenderse en un mundo lingliistico nuevo, tiene
que hacerse valer en él de una forma nueva. Toda traduccidon es por eso ya una interpre-
tacion, e incluso puede decirse que es la consumacién de la interpretacién que el traductor
hace madurar en la palabra que se le ofrece” (Gadamer, [1975]1984: 462).

41 “No existe un original al que permanecer fiel. Es mas, se hace justicia a las ambiciones de una
obra precisamente al hacerla acontecer, una vez mas, como material del presente, no re-
tomandola como vestigio de algin pasado inmovil” (Baricco, [1999]2008: 12).

42 1] the project of the historically authentic performance is akin to an archaeological project. It

is an attempt to reconstruct, as accurately as historical knowledge allows, a musical arte-
fact of the past, in essence a past musical performance” (Kivy, 2002: 136).

Traduccién propia: “[...] el proyecto de la interpretacidn histéricamente auténtica se ase-
meja a un proyecto arqueoldgico. Es un intento de reconstruir, con la mayor precisién que
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Asi pues, en lugar de perseguir la reproduccion del sonido original, plantear
lainterpretacidn del repertorio musical histérico desde un punto de vista actualista
como un acto traductor implicaria una interpretacion genealdgica, dado que esta
vision actualista se basaria en la pretensiéon de comprender y reproducir el sentido
y significado original de la génesis de la obra de arte por parte del compositor en
términos de impacto psiquico (emotivo, sentimental, intelectual, corporal, etc.) en
el oyente medio contemporaneo.*4* Mediante la practica actualista se trataria de
actualizar ese sentido genético para generar una interpretacién que integraria de-
cididamente la perspectiva sociolégica, mas alla del mero intento de reproduccién
del sonido original con talante objetivista.*> Por el contrario, plantear la interpre-
tacion del repertorio musical histérico desde un punto de vista tipicamente histo-
ricista implica una interpretacion arqueoldgica,*® solidaria de una perspectiva mu-
seistica, dado que pretende la mera reproduccion de un objeto del pasado (sonoro,
en este caso) tal como este pudo haber acontecido objetivadamente con la

permite el conocimiento histérico, un artefacto musical del pasado, en esencia una actua-

cién musical pretérita”.

43 “[...] para que la musica de épocas pasadas sea actual en un sentido profundo y amplio, y pueda
ofrecernos todo su mensaje —o al menos mas de lo que suele ofrecernos hoy dia—, tendre-
mos que comprender esa musica a partir de sus propias leyes. Tenemos que saber qué es
lo que la musica quiere decir, para saber qué es lo que nosotros queremos decir con ella.
Por tanto, a lo puramente emocional, a la intuicion, hay que afiadir ahora también el saber.
Sin ese saber histdrico no se puede reproducir de manera adecuada la musica histdrica, la
gue llamamos nuestra ‘musica seria’” (Harnoncourt, [1982]2009: 29).

Ahora bien, desde el tipo de hermenéutica actualista que planteamos en este articulo, el compren-
der la musica del pasado en una dimensién profundamente genealdgica, obviamente, no
implica necesariamente la aspiracion de reproducir museisticamente un supuesto sonido

original (como, sin duda, tampoco es el caso en Harnoncourt).

44 “No performer would reject the proposal that one might get good ideas about how to perform a
work by finding out how it was performed in the composer’s lifetime or what the com-
poser’s performing intentions were” (Kivy, 2002: 141).

Traduccidon propia: “Ningun intérprete rechazaria la propuesta de que uno puede obtener
buenas ideas sobre cémo interpretar una obra averiguando cdmo se interpretaba en vida
del compositor o cudles eran las intenciones interpretativas del compositor”.

45 “E| horizonte histdrico descrito en la reconstruccidn no es un horizonte verdaderamente abar-
cante; esta a su vez abarcado por el horizonte que nos abarca a nosotros, los que pregun-
tamos y somos afectados por la palabra de la tradicidn. En este sentido es una necesidad
hermenéutica estar siempre mas allad de la mera reconstruccién” (Gadamer, [1975]1984:
452).

46 “Durante muchos afios, y aun vigente en muchos circulos, se creyé en la posibilidad de restaurar
la musica del pasado del mismo modo que desenterramos y clasificamos un resto arqueo-
légico o analizamos y datamos un documento” (Villanueva, 2005: 24).
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aspiracion de ser asi “auténticos”.*’ Parece bastante claro y establecido hoy en dia,
dentro de la musicologia, que esto es una bella utopia.*4°

Y es que, apuntando al nucleo tedrico esencial, lo que propone este enfo-
gue hermenéutico actualista es sustituir un referente objetivo y material, como lo
es un sonido producido en un momento dado del pasado, por un referente subje-
tivo y psicolégico como lo es la impresidn psiquica producida en el oyente por un
determinado sonido en un momento dado del pasado. Se fundamenta todo esto
en una importantisima perspectiva socioldgica, absolutamente crucial, que cabria
reflexionar en profundidad.

No por nada, el relevante musicélogo Dadelsen sostiene la idea de que la
reconstruccion sonora exacta, aun en el utdpico caso de darse, seguiria sin lograr
salvar el abismo de que “nosotros seguiremos siendo diferentes, escuchando dife-
rente, y nuestros hdbitos de escucha y expectativas seran diferentes de las de
aquellos que vivieron en el periodo histdrico en cuestion”.>® Y esto seria asi por un
motivo que, aunque sea relativamente sencillo de entender, engloba una enorme
complejidad; en palabras del también relevante musicdlogo Fellerer:

El hombre de hoy vive bajo condiciones espirituales diferentes a las del hombre
de los siglos XVI o XVIII. El tipo de sociedad para la que se escribié la musica ba-
rroca era diferente de la que escucha musica barroca hoy en dia. La percepcion
musical, la audicidon de estructuras sonoras en la forma y pureza del periodo ba-
rroco, eran diferentes de las actuales, como es evidente en los escritos musicales,

47 “La rehabilitaciéon de un repertorio se llevaria a cabo apoyandonos en las disciplinas que son
pilares basicos de las Ciencias de la Musica: |a paleografia, la teoria musical, la organologia,
la iconografia, la sociologia, el andlisis o la propia historia; asi, podriamos llegar a recrear
la musica del pasado trayendo a escena las intenciones del compositor, el ambiente so-
noro, las funciones liturgicas, los instrumentos “auténticos” y el sonido del pasado, con las
credenciales de ser fieles al documento que lo transmite. En suma, procurando ser autén-
ticos” (Villanueva, 2005: 24).

48 “Los musicos y estudiosos comprometidos con los asuntos interpretativos mas complejos vy la
recreacion de las condiciones historicas tienden a concebir a la autenticidad como utopia”
(Fabian, 2001: 155).

4 “The idea of objective, external verifiability, attractive as it is to some, is only one of the many

false promises of positivism” (Taruskin, 1984: 12).

Traduccidn propia: “La idea de verificabilidad objetiva y externa, atractiva como lo es para
algunos, es solo una de las muchas falsas promesas del positivismo”.

50 “Dadelsen [...] alude a la idea de T.S. Elliot de “la antigiiedad del presente y la presencia del pa-
sado” cuando dice que, aun pudiendo reconstruir exactamente cada aspecto del pasado,
nosotros seguiremos siendo diferentes, escuchando diferente, y nuestros habitos de es-
cucha y expectativas seran diferentes de las de aquellos que vivieron en el periodo histd-
rico en cuestion” (Fabian, 2001: 165).
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tedricos y estéticos de esa época. Esto es cierto para cada musica del pasado que
estd viva en nuestro tiempo como herencia.*!

Por lo tanto, visto desde el punto de vista del objetivismo historicista, en el

enfoque actualista habria un viraje hacia un subjetivismo psicologista por el hecho
de atender a la recepcion interna de lo percibido por el oyente.>>>3 Sin embargo,
desde el punto de vista del enfoque actualista, el error hermenéutico del histori-
cismo tradicional en su pretensidn de autenticidad (tipicamente enfocado a repro-
ducir el supuesto sonido original)>* seria confundir el medio con el fin por el hecho

51 Traduccién propia. El original dice asi: “Man of today lives under different spiritual conditions

than man of the sixteenth or eighteenth centuries. The class of society for whom Baroque
music was written was different from the one who hears Baroque music today. The musical
perception, the hearing of sonic structures in the shape and purity of the Baroque period,
were different from today, as is evident from the musical, theoretical and aesthetical writ-
ings of that epoch. This is true for every music of the past which is alive in our time as a
heritage” (Fellerer, 1970: 220).

52 “To take the simplest of examples, a performing force that might have seemed massive for Bach’s

53 «

audience seems intimate chamber music to our Wagnerian ears, which means that we
might need twice or more the number of performers used, each to produce the same
effect on us that his forces produced on his contemporaries” (Kivy, 2002: 134).

Traduccidn propia: “Por poner el ejemplo mas sencillo, una fuerza interpretativa que po-
dria haber parecido masiva para el publico de Bach parece musica de camara intima para
nuestros oidos wagnerianos, lo que significa que podriamos necesitar el doble o mas del
numero de intérpretes utilizados para producir el mismo efecto en nosotros que sus fuer-

zas producian en sus contemporaneos”.

Suppose an older piece was a fast one—say it was marked ‘presto’—but that fast playing then

would strike us now as relatively sluggish. To perform this piece properly now we would
have to play it faster than it would have been played in the past. Otherwise it would not
now come across as fast. To concede this would be to admit that a chief condition now for
an ‘authentic’ performance might be contrary to the very historical features of the piece
we pressume to re-create” (Godlovitch, 1988: 263).

Traduccién propia: “Supongamos que una pieza antigua era rdpida—por ejemplo, estaba
marcada como ‘presto’—pero esa rapidez de entonces nos pareceria ahora relativamente
lenta. Para interpretar esta pieza correctamente ahora tendriamos que tocarla mas rapido
de lo que se habria tocado en el pasado. De lo contrario, no pareceria tan rapida. Recono-
cer esto seria admitir que un actual requisito fundamental para una interpretacion "au-
téntica" podria ser contrario a las propias caracteristicas histdricas de la pieza que preten-
demos recrear”.

54 “If we had recordings from the Baroque time, many questions about sonic reality which musical
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de focalizarse en el sonido,” que no seria sino sintoma, en lugar de atender a la
experiencia del oyente primigenio frente al sonido original, que seria, a fin de
cuentas, el objetivo ultimo del compositor.>® Si el enfoque museistico es legitimo,
persiguiendo la fiel reproduccion de un objeto sonoro del pasado (al modo en que
un jarrdén chino de la dinastia Ming luce en el museo), épor qué no va a serlo tam-
bién un enfoque decididamente actualista, tratando de reproducir el impacto psi-
quico original? Ambos pueden (y, a nuestro juicio, deben) coexistir sin problemas.
Y es que el enfoque museistico dificilmente puede sostener que de algiin modo se
equiparen las experiencias estéticas entre los oyentes primigenios y actuales me-
diante la produccidon de un mismo e hipotético sonido original aun siendo exitosa-
mente alcanzado; pero, simétricamente, el enfoque actualista se ve obligado a mu-
tar cuanto sea necesario el hipotético sonido original para tratar de equiparar di-
cha experiencia estética entre oyentes anacrénicos.>’

to the sonic conception of the old work would be clearly possible” (Fellerer, 1970: 220).

Traduccidon propia: “Si tuviéramos grabaciones de la época barroca, se resolverian muchas
preguntas sobre la realidad sonora que la investigacion musical trata de aclarar; y una re-
construccion histérica correspondiente a la concepcion sonora de la antigua obra seria
claramente posible”.

55 “La postura historicista ante la tarea de reconstruir el pasado cifra en las herramientas del musi-
cologo la garantia de su legitimidad. Su equipaje es fuertemente academicista y sus direc-
trices podrian resumirse asi: a) La busqueda y transmision sin tregua de la voluntad del
compositor. b) El descubrimiento del sonido auténtico. c) La repeticidn ideal de aquel con-
cierto celebrado hace siglos, con todas las circunstancias que lo acompafiaban, tanto en
el nimero de musicos, sus instrumentos y el contexto acustico, como en su técnica inter-
pretativa” (Villanueva, 2005: 26).

56 “Aqui tienen un fragmento de una carta que escibid [sic] el joven Mozart a su padre cuando tenia
veintiun afos [...] la carta cuenta cdmo su nueva sinfonia habia cautivado a los parisienses
[...]: “En la mitad del primer allegro habia una parte que sabia yo que iba a complacer. El
publico estaba transportado, y hubo una salva enorme de aplausos. Pero, como sabia al
escribirlo que ése iba a ser el efecto, habia introducido esa parte una segunda vez hacia el
final —cuando hubo gritos de ‘Da capo!’. El andante también encontré favor, pero especial-
mente el GUltimo allegro. Visto que me habia dado cuenta de que aqui todos los primeros
allegros, ademas de los ultimos, empiezan con todos los instrumentos tocando al unisono,
empecé yo con solo dos violines para los ocho primeros compases, seguido directamente
por un forte. El publico, como habia esperado, dijo ‘chitén!’ al principio blando, y cuando
oyeron el forte empezaron a dar palmadas. Estaba tan alegre que en cuanto terminé la
sinfonia fui al Palais Royal, donde tomé un helado grande, recé el rosario como habia ju-
rado, y volvi a casa”” (Small, 1999).

57 “[...] a 21t century listener’s sensible experience of any given sonic phenomenon will be vastly
dissimilar to that of an 18" century listener. This shows that sonic authenticity and sensible
authenticity are mutually exclusive. For if one successfully reproduces in the present the
objective, physical sounds of Bach’s own performance of the St Matthew Passion, the
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Sin duda que esta pendiente, desde hace demasiado tiempo, la decidida y

efectiva ampliacidn de lo convencionalmente aceptable como legitimo en las pro-
puestas interpretativas del repertorio histérico (siempre, aqui, dentro del marco
conceptual que demarca la busqueda de la autenticidad en términos de respeto a
la intencidn del compositor en el acto comunicativo que le involucré con sus oyen-
tes primigenios)>® porque la complementariedad estética entre ambos polos de
esta dualidad es mas que evidente.”®

subjective experience had by Bach’s audience cannot also be reproduced in that present
audience” (Luby, 2011: 11).

Traduccidn propia: “[...] la experiencia sensible de un oyente del siglo XXI de cualquier fe-
nomeno sonoro dado serd muy diferente a la de un oyente del siglo XVIII. Esto demuestra
que la autenticidad sonora y la autenticidad sensible son mutuamente excluyentes. Por-
que si uno reproduce con éxito en el presente los sonidos objetivos y fisicos de la propia
interpretacion de Bach de la Pasidon seguin San Mateo, la experiencia subjetiva que tuvo el
publico de Bach no puede reproducirse también en ese publico actual”.

58 “ANlmost every work has implications beyond what its composer can consciously have intended;

and often other people determine much of what transforms a composer’s text or idea into
what we conceive of as a work. How then do we salvage the concept of the composer’s
intention as a guiding principle?” (Brett, 1988: 110).

Traducciéon propia: “Casi todas las obras tienen implicaciones que van mas alla de lo que
su compositor puede haber pretendido conscientemente; y a menudo otras personas de-
terminan gran parte de lo que transforma el texto o la idea de un compositor en lo que
concebimos como obra. ¢ COmo rescatar entonces el concepto de la intencion del compo-
sitor como principio rector?”.

No es este el lugar para profundizar filoséficamente en esta cuestion, pero es obvio que
hay una diferencia entre la nociéon de significado de una obra y la nocién de intencién del
compositor. Si bien lo primero ni se se agota en, ni se define por, la intencidn consciente
del compositor (que, ademas, consta de diversos planos analizables), también es cierto
gue el compositor no deja de tener una intencidn artistica que, en ultima instancia (y por
encima de todas las demas), se cifra en términos del intento de produccién de un efecto
en el oyente, de un impacto psiquico. Dicho impacto psiquico formaria parte, entre otros,
del significado global de una obra junto al intento comunicativo del compositor. Tratar de
reproducir, por tanto, dicho impacto psiquico (lo cual implica una profunda perspectiva de
estudio y andlisis socioldgicos) en el oyente actual traduciendo trans-epocalmente el in-
tento de produccidn de un efecto en el oyente primigenio por parte del compositor (tal
como trataria de hacer la practica actualista que en este articulo exponemos) responderia
a un esfuerzo por acercarse al utépico objetivo de actualizar en el presente la generacion
del significado de una obra artistica del pasado.

59 “...] efforts to achieve historical authenticity in musical performance are not only comprehensi-
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ble but entirely defensible. But they must not acquire a monopoly on the performance of
older repertories. The so-called authentic way to perform early music is only one of many
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Por otro lado, ademads, esta claro que ambos persiguen un ideal estricta-
mente inalcanzable y ambos pueden tratar de legitimarse por igual con sus respec-
tivos discursos hermenéuticos, no solo el historicismo del objetivismo sonoro. Am-
bos perseguirian un objetivo fantasmal que constituiria el posicionamiento esté-
tico-valorativo sobre el cual fundamentar todo un enfoque interpretativo con po-
tencial de deparar, por igual, experiencias estéticas valiosas tanto en intérpretes
como en oyentes.

Asi pues, el enfoque actualista implica una apuesta decidida por asumir
como valor estético fundamental de la interpretacion musical el entender la expe-
riencia psiquica del oyente primigenio como correlato de la intencién del compo-
sitor (en lugar del sonido original)®®y, por tanto, el situar el intento de reproduc-
cion de dicha experiencia como el objetivo a perseguir en la interpretacién,®! aun
a sabiendas de que la nocidn de “experiencia psiquica del oyente primigenio” no
deja de ser un constructo siempre impreciso por inaprensible,? cientificamente

ways, any of which may be an equally authentic expression of present musical circum-
stances” (Morgan, 1988: 81).

Traduccion propia: “[...] los esfuerzos por lograr la autenticidad histérica en la interpreta-
cién musical no sélo son comprensibles sino totalmente defendibles. Pero no deben ad-
quirir el monopolio de la interpretacion de los repertorios antiguos. La asi llamada forma
auténtica de interpretar la musica antigua es sélo una de las muchas formas, cualquiera
de las cuales puede ser una expresion igualmente auténtica de las circunstancias musica-
les actuales”.

60 “If we obtain reasons for following a composer’s intentions, we should follow first and primarily
his high-level intentions [the thoughts or emotions the composer wishes to cause in the
experiencer]. To do otherwise is to follow the letter and not the spirit of his intentions”
(Dipert, 1980: 208).

Traduccidon propia: “Si obtenemos razones para seguir las intenciones de un compositor,
debemos seguir primero y principalmente sus intenciones mas elevadas [los pensamien-
tos o emociones que el compositor desea causar en el experimentador]. Hacer lo contrario
es seguir la letra y no el espiritu de sus intenciones”.

Si, efectivamente, la intencion mas elevada del compositor no esta en el sonido original,
entonces este podria ser legitimamente alterado buscando producir, desde un enfoque
actualista, esa intencion superior del compositor.

61 «[...] the musicologist [must] to notice [...] the influence of the time-and-place context on the
listener’s response to music; and the development of those mental processes that make
up musical perception” (Lissa, 1965: 273).

Traduccién propia: “[...] el musicélogo [debe] notar [...] la influencia del contexto de
tiempo y lugar en la respuesta del oyente a la musica; y el desarrollo de aquellos procesos
mentales que conforman la percepcién musical”.

62 “Las composiciones de Beethoven eran consideradas originalmente como osadas vy
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inaccesible (rigurosamente considerado este concepto aqui)®® y sometido necesa-
riamente a disparidad de concepciones.®* En esto, la visidn actualista compartiria
consustancial indefinibilidad, una inconcrecidn descriptiva, con el objetivismo so-
noro historicista en cuanto a su objeto de referencia (la experiencia psiquica del
oyente primigenio para uno, el sonido original para el otro), pero estaria cargado,
al igual que la pretension paradigmaticamente historicista, con idéntica aspiracién
(aunque sea meramente heuristica) a ser el planteamiento hermenéutico correcto
capaz de generar practicas interpretativas con pretensién (licidamente frustrada,
eso si) de verdadera fidelidad a la intencidn artistica original del compositor.®®

4.2. Una practica actualista: la tecnologia al servicio del sonido en la in-
terpretacion del repertorio historico

La propuesta actualista seria, pues, una praxis interpretativa que trataria
de realizar de forma efectiva el enfoque hermenéutico actualista mediante la apli-
cacion de las posibilidades tecnoldgicas actualmente disponibles a la interpreta-
cién del repertorio histérico. En el enfoque hermenéuticamente actualista, el acto
actualizador se plantearia como una labor de transcripcién no tanto del texto sino

extravagantes. Ahora resultan familiares. Hacer revivir la experiencia original [...] puede
ser un reto quiza imposible” (Young, 2017: 42).

63 #[...] the assumption of complete historical knowledge [...] is an ideal that never can be realized,

anymore than can the ideal of complete scientific knowledge” (Kivy, 2002: 137).

Traduccidon propia: “[...] la suposicion de un conocimiento histérico completo [...] es un
ideal que nunca puede realizarse, como tampoco puede realizarse el ideal de un conoci-
miento cientifico completo”.

64 “[..] there is a question of generalization: who exactly was the past listener whose cognitive style

is the focus of attention? To what extent does he/she represent a norm? Was there a
norm? If so, how can it be defined? What weight should be given to variables such as age,
sex, social standing, education, profession, musicality and intelligence in determining a
communal ‘period ear’? Obviously, merely circumscribing the past listener to a specific
time and place is hardly sufficient” (Burstyn, 1997: 696).

Traducciéon propia: “[...] hay una cuestién de generalizacidn: équién era exactamente el
oyente del pasado cuyo estilo cognitivo es el foco de atencién? ¢Hasta qué punto repre-
senta una norma? ¢Habia una norma? Si es asi, écdmo se puede definir? ¢Qué peso se
debe dar a variables como la edad, el sexo, la posicion social, la educacidn, la profesidn, la
musicalidad y la inteligencia en la determinacién de un "oido de época" comunitario? Ob-
viamente, simplemente circunscribir al oyente pasado a un momento y lugar especificos
no es suficiente”.

85 “pero la busqueda de la autenticidad no es de ninguna manera estéril: es ella la que continua-

mente va brindando nuevas posibilidades de experimentacion y seleccién” (Waisman,
2005: 267).
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del sonido original a través del prisma socioldgico,?® ese que nos revela la brecha
trans-epocal que media entre el momento de la composicidn y la escucha en un
contexto histdrico posterior.®’

La intencidn de la prdactica actualista es, por tanto, la produccion de lo que
podria denominarse un sonido trans-original, es decir, un sonido que pretenda po-
der reproducir virtualmente en la psique del oyente actual el mismo impacto esté-
tico que aquel que el sonido original habria producido en el oyente primigenio.®®

Asi pues, mediante el tratamiento en tiempo real del sonido producido por
el instrumento prescrito por el compositor para ejecutar sus obras, asi como la
atencion a la opcidn de alterar prudentemente el texto original, el enfoque actua-
lista que aqui proponemos trataria de llevar a cabo esa traduccidn trans-epocal
intentando reproducir la experiencia subjetiva del oyente tal como la habria per-
seguido originariamente el compositor (consciente o inconscientemente) me-
diante la prescripcién compositiva del sonido original.®® Asi, el enfoque actualista

66 “[...] the aesthetic and artistic attributes of a piece of music are partly a function of, and must be
gauged with reference to, the total musico-historical context in which the composer is sit-
uated while composing his piece” (Levinson, 1980: 10).

Traduccion propia: “[...] los atributos estéticos y artisticos de una pieza musical son en
parte una funcién de, y deben medirse con referencia a, el contexto musico-histérico total

en que el compositor se encuentra mientras compone su pieza”.

7 ”[L'interpréte] sait que c'est a lui d'insuffler une nouvelle vie a I'oeuvre; il sait également que les
sentiments et |'oreille, les instruments et I'acoustique ont changé. L'exécuteur testamen-
taire doit étre capable non seulement de projeter dans le présent la musique du passé,
mais aussi de nous faire remonter le cours du temps et de faire resurgir I'aspect de nou-
veauté qu'avait I'oeuvre a l'origine” (Brendel, 1979: 181).

Traduccion propia: “[El intérprete] sabe que es su tarea insuflar nueva vida a la obra; sabe
también que los sentimientos y el oido, los instrumentos y la acustica han cambiado. El
ejecutante testamentario debe ser capaz no solamente de proyectar en el presente la mu-
sica del pasado, sino también hacernos superar el curso del tiempo y hacer resurgir el

|H

aspecto de novedad que tenia la obra en su momento origina

68 “t is at least theoretically possible that — with our changes in culture and listening practice — we

might have to change the original sound to achieve the original effect (though how could
this theoretical possibility consistently be realised in practice, one might ask?” (Butt, 2002:
27).

Traduccidon propia: “Es al menos tedricamente posible que — con nuestros cambios en la
cultura y en la practica auditiva — tengamos que cambiar el sonido original para conseguir
el efecto original (aunque cabe preguntarse como podria llevarse a cabo esta posibilidad
tedrica en la practica”.

69 “La interpretacion de Busoni no sélo permitia compensar al [sic] bache temporal que separaba
al oyente de la obra, devolviéndole la frescura y la impresién de constante sorpresa que
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justificaria integrar en la praxis interpretativa el uso, al servicio de este objetivo, de
las posibilidades tecnoldgicas aplicadas al tratamiento del sonido en tiempo real
producido por el instrumental prescrito por los compositores e, igualmente, la al-
teracion sensata y razonada del texto original, tanto cuando haya una justificacion
que se fundamente inequivocamente en una cuestion de orden tecnolégico como
cuando un criterio de profundo nivel artistico lo aconsejase en aras de una actua-
lizacidn estética efectiva de la obra musical (al modo en que Busoni lo hacia).” La
alteracién artistica del texto original y el uso integrado de las nuevas posibilidades
tecnolégicas en la praxis interpretativa son perfectamente compatibles, incluso in-
herentes. De hecho, ambas cosas no serian para nada necesariamente cosas dis-
tintas por cuanto que esta alteracién del texto original puede considerarse tam-
bién, rigurosamente, una alteracién del sonido original. Ambas practicas respon-
den perfectamente a un talante propio del discurso hermenéutico de enfoque ac-
tualista, el cual pretende preservar incélume el principio heuristico del respeto a
la intencién del compositor; de hecho, reivindicaria este valor pretendiendo po-
tenciarlo mediante su concepcién no como mera reproduccién de un supuesto so-
nido original sino como recreacidn actual del impacto psiquico primigenio en los
oyentes contemporaneos al compositor. De modo que, tanto en el caso en que
dicha alteracion se fundamentase en una cuestién de raigambre tecnolégica como
en una cuestién de orden puramente estético (y aun sin que estuviera necesaria-
mente involucrada ninguna problematica acerca de los limites pasados y opciones
actuales de la tecnologia), podria considerarsela una practica integrada en la praxis
interpretativa propia del enfoque hermenéutico actualista.”?

pudo vivir el primer oyente de la obra, sino que es capaz de volver a favor del oyente
moderno esa misma distancia temporal” (Chiantore, 2004: 39).

70 “IEscribié Busoni:] Si cree que yo tengo la intencidn de “modernizar” las obras que toco, parte

Ud. de una idea falsa. Es todo lo contrario: limpidndolas del polvo de la tradicién, yo in-
tento hacerlas “jovenes”, tal y como le sonaron al publico en el momento en que brotaron

de la mente y de la pluma del autor” (Chiantore, 2004: 13).

71 “\We have reached the conclusion that, contrary to the traditional view, authenticity is not de
rigueur in all performances of works. Performers may opt to tamper with the works they
are supposed to perform; and the decision to tamper may be the right decision, artistically.
A reading or planned rendition that is incomplete or incorrect may in many ways be artis-
tically preferable to the authentic alternative. It may be more coherent, more elegant,
more imaginative, or have more relevance for a particular audience” (Thorn, 1993: 87).

Traduccién propia: “Hemos llegado a la conclusion de que, en contra de la vision tradicio-
nal, la autenticidad no es de rigor en todas las interpretaciones de las obras. Los intérpre-
tes pueden optar por alterar las obras que deben interpretar; y la decisién de alterar puede
ser la decisidn correcta, artisticamente. Una lectura o una interpretacion planificada que
sea incompleta o incorrecta puede ser artisticamente preferible en muchos sentidos a la
alternativa auténtica [entendida aqui como persecucién del sonido original]. Puede ser
mas coherente, mas elegante, mas imaginativa o tener mds relevancia para un publico
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Por lo tanto, desde este planteamiento hermenéutico, estético e interpre-
tativo, se impondria la necesidad del uso de las nuevas tecnologias (potencial-
mente a disposicidn efectiva de los intérpretes hoy en dia) en la medida en que asi
se sintiese necesario y conveniente (segun el analisis especifico de cada caso con-
creto) para expandir los instrumentos acusticos tradicionales mas allad de sus posi-
bilidades usuales mediante la aplicacion de la tecnologia electrénica, digital e in-
formatica.”?

Y es que la alternativa interpretativa actualista, tal como hemos anticipado
previamente, podria también formularse de la siguiente manera: utilizar tanto las
posibilidades sonoras expandidas del instrumento actual como la posibilidad de
expandirlas ain mas mediante el apoyo de la tecnologia digital para conseguir un
hiperinstrumento orientado a la interpretacion del repertorio histérico en lugar de
orientado a la composicidn y generacidon de musica nueva (tal como viene siendo
habitual en el uso de hiperinstrumentos). Y, siendo que el concepto de hiperinstru-
mento refiere a la expansidn en las posibilidades sonoras de los instrumentos tra-
dicionales, se trataria, pues, de convertir los instrumentos acusticos tradicionales
en hiperinstrumentos mediante la eventual aplicacién de dispositivos de captacién
del sonido (micréfonos y similares) y generacidon de un resultado final fruto del
tratamiento electrénico del sonido en tiempo real, con caracter de instantaneidad.
De esta manera, se podria lograr una actualizacion del sonido original, es decir, una
traduccion sdénica con perspectiva de adaptacién a la sensibilidad actual, acorde a
los nuevos tiempos desde el punto de vista cultural y sociolégico.

La propia naturaleza de esta aplicacidén, cinéndose al concepto de

concreto”.
Los corchetes son un afadido explicativo nuestro.

72 “The transmissibility of the past, as Hannah Arendt once remarked, ‘has been replaced by its
citability’. [...] There are many ways of citing, some of which are arguably even more rep-
resentative of the modern temper — for example, ways that incorporate distortion, styliza-
tion, and radical transformation. These too offer authentic modes of dealing with historical
material, as their current ubiquity in other musical contexts makes clear” (Morgan, 1988:
81).

Traduccidn propia: “La transmisibilidad del pasado, como sefialé una vez Hannah Arendt,
"ha sido sustituida por su citabilidad". [...] Hay muchas maneras de citar, algunas de las
cuales son posiblemente mas representativas del temperamento moderno, por ejemplo,
las que incorporan la distorsion, la estilizacion y la transformacion radical. Estas también
ofrecen auténticos modos de tratar el material histérico, como pone de manifiesto su ac-
tual ubicuidad en otros contextos musicales”.

No parece que Morgan estuviera pensando en algo como la practica actualista que aqui
exponemos cuando escribid estas lineas (porque no queda claro el elemento de rigor en
el intento heuristico de respeto a la intencion del compositor), pero sin duda que muestra
una amplitud de miras donde la practica actualista tendria una indiscutible cabida.
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“interpretacion” de una obra del pasado, deberia implicar unos requisitos de rigor
estilistico que condicionasen las opciones de tratamiento del sonido disponibles
para, asi, cumplir con el objetivo de servir a una adecuacién cuidadosa y fiel expre-
sién del caracter de la composicién original al tiempo que se realizaria la actuali-
zacion estética acorde a consideraciones de orden socioldgico.”74

5. Conclusion

En definitiva, este enfoque actualista es una propuesta de una hermenéutica mu-
sical que se basa en un valor estético fundante de propuestas interpretativas capaz
de oponerse (y, por tanto, complementar) con solidez filosdfica y artistica a las
practicas museisticas del historicismo tipicamente basado en una pretensién de
objetivismo sonoro supuestamente respaldado por las disciplinas historiadoras:”>
y es que, frente a la asuncidn historicista del sonido original como objetivo ultimo
de la intencidn del autor-compositor,’® el enfoque actualista asume como valor es-
tético fundante de su praxis, por contra, que la intencidn original del compositor,
en Ultima instancia, no es otra cosa que la afeccion en el psiquismo del oyente en
tanto que experiencia estética propiciada a través del sonido original en el con-
texto socioldgico primigenio.”” El sonido original seria tanto mas incapaz de lograr

73 “Es evidente que la reconstruccidn de las condiciones bajo las cuales una obra trasmitida cumplia
su determinacidn original constituye desde luego una operacion auxiliar verdaderamente
esencial para la comprension” (Gadamer, [1975]1984: 220).

74 “Rechazo una alternativa que ve la autenticidad como la aspiracién a recrear bajo condiciones
modernas los efectos estéticos que, originalmente, intentaba lograr el compositor” (Da-
vies, 2012: 81).

Evidentemente, hay quienes se oponen frontalmente a este enfoque desde un posiciona-

miento conservador netamente museistico.

75 “Grout concluye diciendo que la ‘autenticidad histérica perfecta en la ejecucién de mdusica anti-
gua es inasequible’” (Fabian, 2002: 158).

76 “We tend to assume that if we can recreate all the external conditions that obtained in the orig-
inal performance of a piece we will thus recreate the composer’s inner experience of the
piece and thus allow him to speak for himself” (Taruskin, 1982: 341).

Traduccidon propia: “Tendemos a suponer que si podemos recrear todas las condiciones
externas que se dieron en la interpretacidn original de una obra, recrearemos la propia
experiencia interior del compositor y le permitiremos asi hablar por si mismo”.

Y es que, obviamente, el sonido original que aconteciese en los conciertos primigenios de
cualquier obra se cuenta entre las “condiciones externas” de la interpretacion.

77 “L3 eleccién del material y la configuracién de la materia elegida no son producto de la libre
arbitrariedad del artista, ni pura y simple expresion de su interioridad. Por el contrario, el
artista habla a dnimos ya preparados, y elige para ello lo que le parece prometer algin
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ese cometido artistico cuanta mayor distancia cultural se diese entre compositor y
oyente,’® lo cual impondria la necesidad de una labor de actualizacién entendida
como traduccién trans-epocal: transplantar a la sensibilidad actual la experiencia
psiquica y estética (y corporal, y emocional, etc.) que perseguia el compositor en
su época. Esto cabria entenderlo como una mirada inter-cultural. Por ello, la praxis
actualista consistiria en alterar el sonido original, basandose en un andlisis riguroso
con afan de fidelidad al compositor, para tratar de reproducir virtualmente en el
oyente medio actual la experiencia estética original del oyente medio primigenio,”®
ya sea mediante aplicacidon de nuevas tecnologias al tratamiento en tiempo real
del sonido instrumental, ya sea mediante la explotacidn sistematica de los recursos
expandidos de los instrumentos actuales (incluyendo posibles cambios en la parti-
tura original).8°

efecto. El [sic.] mismo se encuentra en el interior de las mismas tradiciones que el publico
al que se refiere y que se retine en torno a él” (Gadamer, [1975]1984: 180).

78 “[...] the aesthetic response of today’s listener is his response; it cannot be taken, and should not

be mistaken, for the aesthetic response of past listeners. We can never experience music
as they did, even if we listened to the very same performance, were this possible [...]. For
the same reason, we cannot use our aesthetic response as evidence [...] of the musical
perception of early listeners” (Burstyn, 1997: 694).

Traduccién propia: “[...] la respuesta estética del oyente de hoy es su respuesta; no puede
tomarse, ni debe confundirse, con la respuesta estética de los oyentes del pasado. Aunque
escucharamos la misma interpretacion, si esto fuera posible, nunca podremos experimen-
tar la musica como lo hicieron ellos [...]. Por la misma razén, no podemos utilizar nuestra
respuesta estética como prueba [...] de la percepcion musical de los oyentes del pasado”.

78 “[...] with which type of sound can contemporary man experience the historical art work in the
way the person of that time experienced it? Or: how can the historical art work be made
to react on contemporaries in the same manner as it did then? This type of question
throws open anthropological, psychological and sociological aspects” (Fellerer, 1970: 220).

Traduccion propia: “[...] écon qué tipo de sonido un sujeto actual puede experimentar la
obra de arte histdrica de la misma forma que lo hacia un sujeto de aquel tiempo? O: écdmo
puede la obra histdrica ser realizada para que cause la misma reaccion en sus oyentes que
la que causaba en su época? Este tipo de pregunta abre aspectos antropoldgicos, psicolé-
gicos y socioldgicos”.

80 “My plea, therefore [...] is for a greater freedom of approach, for more wide-ranging experiments,
and for the possibility of greater intensity of expression. There is no good reason to assume
that ‘authentic’ is always to be equated with ‘classical’. On the contrary, performers have
far more legitimate room for manoeuvre than the restricted world of recent fashion might
lead us to believe. Fashion, after all, is by definition susceptible to change” (Leech-Wil-
kinson, 1984: 15).

Traduccién propia: “Mi suplica, por lo tanto, [...], es por una mayor libertad de enfoque,
por experimentos mas amplios y por la posibilidad de una mayor intensidad de expresion.
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Obviamente, el enfoque actualista que se abre al uso de las posibilidades
tecnolégicas aplicadas al tratamiento y generacion del sonido permitiria una
enorme expansion en el horizonte de lo posible de las propuestas interpretativas
del repertorio musical histérico, ya que permitiria un renovador enfoque para la
mirada intercultural en la medida en que trataria de unir comunicativamente épo-
cas distintas de la evolucion cultural mediante una praxis interpretativa fundada
en un planteamiento hermenéutico provechoso y sensato para recuperar y gene-
rar un mayor impacto culturalmente enriquecedor del legado artistico de nuestro
patrimonio musical en nuestra sociedad actual.®!

6. Epilogo

Por todo lo dicho, quiza el acto actualizador de traducciéon sénica, respondiendo a
un enfoque hermenéutico actualista en términos de reproduccién de un impacto
psiquico de la musica en el oyente, lograria dar una respuesta a la cuestion que
Harnoncourt plantea y que discutiamos mas arriba:

[...] si no conseguimos restablecer una unidad entre nuestra escucha musical,
nuestra necesidad de musica y nuestra vida musical —ya sea porque la demanday
la oferta en la musica contempordnea vuelvan a encontrar el equilibrio, o porque
descubramos una nueva forma de comprender la musica cldsica, la musica anti-
gua—, el fin estd a la vista. Entonces no seremos mas que conservadores de un
museo y no haremos mas que mostrar lo que hubo en otros tiempos; no sé si
habra muchos musicos que estén interesados en ello. (Harnoncourt, [1982]2009:
25)82

Es decir, que quiza la nueva forma de comprender la musica clasica por la
gue clama Harnoncourt, y que permitiese revitalizar la musica histérica para el
bien de nuestra sociedad, pasaria por un enfoque hermenéutico decididamente
actualista que podria dar lugar (entre otros) a una praxis interpretativa que

No hay ninguna razén para suponer que lo "auténtico" sea siempre equivalente a lo "cla-
sico". Al contrario, los intérpretes tienen un margen de maniobra mucho mas legitimo de
lo que el restringido mundo de la moda reciente podria hacernos creer. Al fin y al cabo, la
moda es, por definicién, susceptible de cambio”.

81 “The modernization and historical resuscitation of old music as a living heritage in present-day
musical life therefore pose new problems, even in a consciously historical conception and
execution” (Fellerer, 1970: 216).

Traduccién propia: “La modernizacion y la reanimacién histérica de la musica antigua
como patrimonio vivo en la vida musical actual plantean, por lo tanto, nuevos problemas,
incluso en una concepcidn y ejecucion conscientemente historicas”.

82 Las cursivas son nuestras.
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integrase el uso de los avances tecnoldgicos aplicados al tratamiento del sonido en
tiempo real en los términos propios de la practica actualista que aqui expone-
mos.23 Quiza asi la interpretacion musical del repertorio histdrico se liberaria mas
plenamente en los términos en que Baricco ([1998]2009, 20) describe:

La libertad de la interpretacion esta en el tener que inventar algo que no hay: ese
texto en este tiempo. En definitiva, no es el intérprete el que es libre: es la obra la
que, a través del acto de la interpretacion, se hace libre. Libre de la identidad sobre
la que la tradicién la ha inmovilizado. Libre de reinventarse segun la dindmica del
tiempo nuevo que encuentra. El intérprete es el instrumento, no el sujeto, de esa
libertad.

Y, por tanto, quiza con la practica actualista podria vislumbrarse por fin al-

guno de los posibles caminos por los que clama Chiantore (2004: 50) cuando es-

cribe:

Es inevitable preguntarse, mas alld del diverso destino que ha aguardado a aque-
llas propuestas [de Busoni con respecto a la interpretacidon musicall, si seriamos
capaces de trazar con tanta lucidez caminos para el futuro. Se trataria, probable-
mente, de caminos muy distintos de aquellos que trazé en su dia Busoni.

Para finalizar, no seria tan facil encontrar un mejor broche que, en primer

lugar, el siguiente parrafo de Chiantore, el cual sintetiza lo esencial de todo lo dicho
hasta ahora por su aroma claramente actualista...:

Beethoven siempre quiso que los productos de su creatividad tomaran parte ac-
tiva en la sociedad [...]. Un afan por comunicar que no oculta su componente es-
trictamente comercial. Beethoven queria gustar a sus oyentes y para eso su mu-
sica debia resultar atractiva y comprensible.

El intérprete de hoy no tiene ante si a aquel publico, sino a otro; pero el reto sigue
siendo el mismo. Por esto es tan importante comprender cdmo Beethoven vivié
su musica: no para rememorar aquellos sonidos o reconstruirlos tal como supues-
tamente se escucharon por primera vez, sino para captar las inquietudes y los an-
helos que dieron forma a ese momento extraordinario de nuestra cultura musical.
(Chiantore, 2010: 386)

8 “Helmuth Rilling was asked what he thought about the vogue for authentic performance practice

Cartaphilus

on original instruments. ‘It’s very interesting’, he replied, ‘but we have no original listen-
ers’“ (Schubert, 1994: 3).

Traducciéon propia: “A Helmuth Rilling se le pregunté qué pensaba sobre la moda de la
practica de interpretacidn auténtica en instrumentos originales. ‘Es muy interesante’, res-
pondid, ‘pero no tenemos oyentes originales’”.
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...y, en segundo lugar, esta cita de Leech-Wilkinson (que volvemos a desta-
car aqui) donde se expresa con claridad la apuesta por expandir el campo interpre-
tativo mas alld de los restringidos canones que han venido rigiendo la interpreta-
cidn del repertorio historico musical en el ultimo siglo:

Mi suplica, por lo tanto, [...], es por una mayor libertad de enfoque, por experi-
mentos mds amplios y por la posibilidad de una mayor intensidad de expresion.
No hay ninguna razén para suponer que lo "auténtico" sea siempre equivalente a
lo "clasico". Al contrario, los intérpretes tienen un margen de maniobra mucho
mas legitimo de lo que el restringido mundo de la moda reciente podria hacernos
creer. Al fin y al cabo, la moda es, por definicidn, susceptible de cambio.?

Y es que, la pretension Ultima de la practica actualista seria, obviamente,
que aquellos que ya amamos la musica clasica podamos ampliar nuestro gozo y
deleite de la misma mientras que aquellos que todavia no la aman puedan descu-
brir nuevos mundos de disfrute estético y enriquecimiento cultural en un patrimo-
nio musical que, hasta el momento, no ha podido (o no ha sabido) hablarles de un
modo que les resulte significativo e interesante. Esa posibilidad esta ahi y merece
la pena explorarla.
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Hammerklavier Lair: “Badura Skoda - Beethoven Sonata op.57 Apassionata 1/3”.
Youtube. Duracion: 9:05. Sin fecha.
http://www.youtube.com/watch?v=qZ6nxg56ztU.

helloitismetomato: “Andrds Schiff - Sonata No.23 in F minor, Op.57 "Appassio-
nata" - Beethoven Lecture-Recitals”. Youtube. Duracién: 46:19. Sin fecha.
https://www.youtube.com/watch?v=jEI40FemtLc.

OndaCC: “Beethoven | Piano Sonata No. 21 in C major Waldstein | Daniel Baren-
boim”. Youtube. Duracion: 27:06. Sin fecha.
https://www.youtube.com/watch?v=u6clsYmxnMY.

Mozart. Wolfgang Amadeus: “Mozart Piano Sonata B flat major, k.333- Daniel Bar-
enboim”. Youtube. Duracion: 20:21. Sin fecha.
https://youtu.be/oTS1fohQNec.
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