las expresiones musicales serd ajena al quehacer editorial de Quodlibet. Haremos los esfuerzos
necesarios para mantener la periodicidad cuatrimestral de la revista, asi como para impulsar
una politica de encargos a compositores que permita enriquecer con nuevas obras la practica
instrumental de estudiantes de musica e intérpretes profesionales.

El actual equipo de direccion de Qunodlibet, integrado por un grupo de investigadores,
profesores —pertenecientes a diferentes ambitos educativos—, compositores e intérpretes, ha
considerado oportuno adoptar diferentes medidas que permitan avanzar hacia la consolidacién
definitiva de la revista en el panorama editorial y cultural, tanto nacional como internacional.

En primer lugar, se ha procedido a normalizar la fecha de publicacién, dado que los
ultimos ndmeros habian acumulado un desfase que era urgente corregir, con el fin de adecuar el
documento impreso al tiempo real de ediciéon. Por ello, la extension cronoldgica consignada en las
tres primeras cabeceras, correspondientes al afio 2013, respondera al siguiente esquema:

Ounodlibet, n.° 52 ENERO - ABRIL
Quodlibet, n.° 53 MAYO - AGOSTO (MONOGRAFICO: MANUEL DE FALLA)
Quodlibet, n.° 54 SEPTIEMBRE — DICIEMBRE (DOSSIER: WITOLD LUTOSEAWSKI)

Hemos establecido como objetivo prioritario de esta nueva etapa ampliar el espectro de
temas tratados, prestando una especial atencion a la publicacion de textos inéditos agrupados,
puntualmente, en monograficos o dossieres. Del mismo modo, presentamos en este nimero unas
normas editoriales de redaccion especificas para QOuodlibet, con el fin de otorgar una identidad
propia al conjunto de los textos publicados.

Otra de las decisiones adoptadas persigue estrechar la relacion entre los cursos de
especializaciéon impartidos en el Aula de Musica y los textos recogidos en (Quodlibet, cuya
complementariedad enriquecerd, respectivamente, tanto a los alumnos que participen en estas
actividades formativas como al resto de profesionales de la musica interesados en estudiar las
materias tratadas. Dicha armonizacién optimizara el esfuerzo organizativo y docente realizado, al
tiempo que permitira profundizar en los contenidos académicos impartidos.

Quede constancia, como conclusién de este breve texto introductorio, de nuestra voluntad
en procurar la consecucion de los objetivos sefialados, los cuales deberfan establecer las bases para
abordar en el futuro nuevas propuestas académicas (curriculares y de especializacién musical) y
editoriales. A esa tarea confiamos nuestro esfuerzo. B

Alcala de Henares, 1 de abril de 2013

JAVIER RIVERA ENRIQUE TELLEZ
Vicerrector de Extension Universitaria Director del Aula de Musica
y Relaciones Institucionales Director de Quodliber
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ARTICULACION Y FRASEO*

La articulacién, en sus vertientes estructural y expresiva, fue un aspecto
que los tratadistas de los siglos XVIII y XIX analizaron con desigual
profundidad. La musica, considerada un lenguaje ideal pata la transmision
de los sentimientos del compositot, estaba estrechamente relacionada con la
retérica y por ello puntuacion y articulacién eran aspectos fundamentales.
El autor analiza, a lo largo de dos siglos, la evolucién del tratamiento de
la articulacion a través de los escritos de diversos autores como Sulzer,
Tirk, Baillot, Bériot y Moser. Este recorrido refleja ademas los cambios
que expetimentaron la notacién, las técnicas compositivas y la técnica
instrumental durante este periodo.

Durante los siglos XVIII y XIX existieron numerosas categorias de acentuacion
que aportaron matices al caracter de una pieza musical; de la misma manera, existieron
también distintos tipos y niveles de articulacién que los musicos de la época se encargaron
de analizar. La articulacién podia venir indicada por el compositor mediante silencios
o con signos de articulacion, aunque también cabfa esperar que fueran los propios
intérpretes quienes la establecieran basandose en su experiencia y musicalidad. Las
funciones de la acentuacion y la articulacion son, en lineas generales, parecidas y estan,
a menudo, estrechamente relacionadas, sobre todo a la hora de delimitar la estructura de
la musica. La articulacion influye fundamentalmente en dos aspectos: el estructural y el
expresivo. En el aspecto estructural, hablamos de la articulacién de frases y secciones,
mientras que Como recurso expresivo, la correcta articulacion de cada una de las notas y
figuras era fundamental para dar vida a una idea musical. A medida que fueron pasando
los afos, los compositores trataron de incluir en las partituras instrucciones cada vez mas
minuciosas sobre la articulacion, al igual que hicieron con la acentuacion; vy, tal y como

* Brown, Clive, “Articulation and Phrasing”, en Classical and Romantic Performing Practice
1750-1900, Oxford, Oxford University Press, 2002, cap. 4, pp. 138-167. [Nota del Director:
el presente articulo nos ha sido facilitado por el equipo anterior de coordinacion de Quodlibet.
Su publicacién viene a ampliar el nimero de capitulos del libro de Clive Brown incluidos en
diferentes nimeros de esta revista).

* Clive Brown es catedratico de musicologia aplicada en la Universidad de Leeds y
violinista especializado en interpretacion historica de musica del clasicismo y del romanticismo.
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sucedié con los acentos, la tarea del intérprete fue la de ejecutar cada vez con mayor precision
las indicaciones del compositor en vez de decidir dénde era mas apropiado complementar o
modificar el texto musical. Sin embargo, incluso en las partituras de finales del siglo XIX anotadas
con mayor cuidado, muchos aspectos siguieron quedando en manos del intérprete.

Durante estos siglos, la musica se consider6 sobre todo un lenguaje, aunque un lenguaje
que, como la poesia, invocaba mas a los sentimientos que a la razén. Sin embargo, era muy valorada
la precision con la que el lenguaje de la musica expresaba los sentimientos de quien la creaba. El
compositor Joseph Berlinger, hijo de la imaginacién de Wilhelm Heinrich Wackenroder, esperaba
que el oyente “sienta al escuchar mis melodias exactamente lo que yo senti al componetlas,
exactamente lo que yo traté de verter en ellas”. Por ello, la separacion de frases y secciones era una
parte esencial del proceso de llevar a la practica el concepto musical del compositor y la conexion
entre musica y retorica se mencionaba constantemente para ilustrar la importancia de la correcta
puntuacién con la que transmitir con claridad un discurso musical. El Volkommene Kapellmeister de
Mattheson, publicado en 1739, junto con otros textos de la primera mitad del siglo XVIII, analizé
la materia en cierta profundidad; muchos estudios posteriores publicados a lo largo de los siglos
XVIII y XIX utilizaron en gran medida la misma terminologia. A principios de la década de los
setenta del siglo XVIII, el Algemeine Theorie der schinen Kiinste aportd un extenso analisis del tema
que comenzaba con la matizacion: “Las divisiones de las frases son las comas de la melodia que,
al igual que en el lenguaje hablado, deberian hacerse notar mediante una pequefia pausa™. Turk,
que profundizo sobre la cuestion en 1789 al proponer una analogia incluso mas estrecha entre
el lenguaje y la musica, parece sugerir una relacién entre el grado de articulacién y su funcién
estructural. Su escrito ofrece un compendio muy util de la terminologia empleada por los teéricos
alemanes:

Una seccién musical [Abschnitd], de las cuales puede haber varias en una pieza, serfa lo que llamamos frase en la
lengua y estarfa separada de la siguiente mediante un punto y seguido (.). Una figura ritmica musical [Rbythmus|
se puede equiparar a la unidad inmediatamente menor de la lengua, que se puntda con dos puntos (:) o con
punto y coma ;). La frase [Eénschnit’], por ser la unidad més pequefia, seria aquella que en la lengua se puntta
con una coma. En caso de querer afiadir una cesura [Césur], podtia equivaler a la cesura de un verso (Vers)*.

En 1834, Baillot escribi6, en la misma linea, lo siguiente: “Las notas se utilizan en la
musica de la misma manera que las palabras en el habla; se utilizan para construir una frase, para

1

Wackenroder, Wilhelm Heinrich y Tieck, Ludwig, Hergensergiessungen eines kunstliebenden
Kiosterbruders, Betlin, 1797, citado por Oliver Strunk en: Source Readings in Music History, Londres, 1952, p. 759.
% Sulzet, Johann Geotge, “Vortrag”, en Allgemeine Theorie der schinen Kii nste, 1771-1774, vol. IV, p. 700.
* Einschnitt significa literalmente corte o incision y se solia utilizar no solo para designar la separacion
entre frases o figuras musicales, sino las frases y figuras en s{ mismas.
* Turk, Daniel Gottlob, Klavierschule, capitulo VI, parrafo 32.
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dar forma a una idea, de manera que conviene utilizar puntos y comas, al igual que en el texto
escrito, para distinguir las distintas frases y las secciones de estas unas de otras, y para que

sean mas faciles de entender’. Unos afios después, Habeneck también trat6 el tema al decir lo
siguiente: “En una melodia, al igual que en la lengua, nos encontramos con secciones (periodes),
frases y figuras que componen las frases”. En la misma linea, Chatles de Bétriot comenzé su
analisis de la puntuacién musical en su Méthode de violon de 1858 con la siguiente afirmacién: “La
finalidad de la puntuacion en la musica, al igual que en la literatura, es sefialar los puntos de reposo
necesatios; incluso cabria afiadir que, en la musica, la puntuacién es ain mas importante que en
la literatura ya que los puntos de reposo aparecen indicados de forma mas categorica debido a
la rigurosidad que impone el compas™. En 1905, Andreas Moser afirmé que la separacion y la
division de las frases tienen “la misma importancia en la musica que la articulacion y la puntuacién
en el lenguaje™.

Sin embargo, este acuerdo aparente en torno a los principios basicos puede que encubra
diferencias notables en la practica. El hecho de que una generacién tras otra de musicos haya
subrayado la importancia de la puntuaciéon musical para la correcta interpretacion de una melodia
y el que hayan descrito esa puntuacion de forma similar no significa que un musico de 1780 la
llevase a la practica de la misma manera que uno de 1880, igual que actores y oradores de distintas
generaciones y tradiciones habrian enfocado la articulacién del habla de forma distinta. Dejando de
lado otros aspectos, los cambios en el estilo compositivo acarrearon ya de por si nuevos enfoques
en la articulacién, ademas de en otros muchos aspectos de la interpretaciéon musical. La correlacion
entre las normas para la “correcta” composicion y las normas para la “correcta” interpretacion,
que tanto subrayaron los estudiosos del siglo XVIII’, se debilité en el siglo XIX a medida que
se fue imponiendo la idea de que los “auténticos genios”" hacen caso omiso de los principios
estéticos normativos. Aunque se siguié interpretando musica antigua, y de hecho se interpretd
cada vez mas a medida que avanzo el siglo, parece que se presté poca atencién a las técnicas
de interpretacién segin principios historicos, de tal manera que las generaciones sucesivas de
musicos tendieron a aplicar sus propios criterios estilisticos contemporaneos a toda la musica que
interpretaban. En concreto, puede que el creciente hincapié en el /egato, tanto al componer como
al tocar, desembocase en el siglo XIX en una separaciéon menos clara de las frases al interpretar
musica antigua y, quizas, en que la articulacion (cuando el compositor no habfa indicado roturas
en la continuidad) se llevase a la practica sobre todo con acentos y cambios de dindmica, y no

* Baillot, Pierre-Matie-Francois de Sales, I 'ar# du violon: Nonvelle méthode, Patis, 1834, p. 163.
¢ Habeneck, Francois-Antoine, Méthode théorique et pratique de violon, Patis, ca. 1840, p. 107.

" Bériot, Chatles de, Méthode de violon, Mainz, 1858 p. 226.

# Joachim, Joseph y Moset, Andteas, I 7olinschule, Betlin, 1905, 3. vol., p. 13.

? Pot ejemplo, Turk, Klavierschule, capitulo VI, parrafo 23 y siguientes.

' Anderson, Emily, (trad. y ed.), The Letters of Beethoven, Londres, 1961, p. 1325.
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mediante cortes claros del sonido. De todas formas, al tratar este tema, hay que tener en cuenta
que los instrumentos de tecla, los de cuerda, los distintos tipos de instrumentos de viento y la
voz humana poseen sus propios mecanismos y exigencias que afectan a la interpretacion y a la
aplicacion de la articulacion. Los recursos de los que dispone el organista o el clavecinista para
frasear con claridad son muy distintos de los que dispone el violinista, el flautista o el cantante.
Tampoco hay que olvidar que los grandes musicos habran dejado su huella personal en este
aspecto igual que en muchos otros y que dos musicos cualesquiera de una misma época pueden
haber adoptado enfoques claramente personales sobre la articulacién de la misma pieza musical.

Un analisis detallado de cada época y sus tradiciones interpretativas sacard a relucir las
diferencias mas evidentes de cada momento; otras muchas quedaran ocultas para siempre ya que,
tal y como apuntan muchos estudiosos, los detalles mas sutiles de la interpretacioén que distinguen
la forma de tocar y cantar de los muisicos mas refinados escapan a la palabra. Resulta imposible
reconstruir estas finuras a partir de las descripciones hechas por escrito, por muy elaboradas que
sean, y solo serfa factible escuchando a los musicos que fueron considerados los representantes
del buen gusto en un periodo concreto.

El tema de la articulacion estructural, tal y como lo trata J. A. P. Schulz en la Aljgemeine
Theorie de Sulzer, proporciona valiosa informacién sobre las actitudes predominantes en la
segunda mitad del siglo XVIII". Comienza afirmando que la separacion de las frases debe hacerse
no solo en el sitio adecuado sino que ademas debe ser claramente perceptible. Sus palabras son
las siguientes: “Las divisiones de las frases deberfan hacerse de forma clara y correcta”. De todas
formas, parece evidente que Schulz consideraba que un verdadero corte del sonido no era la unica
manera de articular y que era posible conseguir el mismo objetivo mediante un diminuendo al final
de una frase seguido de algun tipo de acento al comienzo de la siguiente. Puede lograse, segun
afirmo, “ya sea mitigando de alguna manera la ultima nota de una frase y atacando con firmeza la
primera nota de la siguiente frase, o dejando que el sonido decaiga de alguna manera y elevandolo
con el comienzo de la nueva frase”. Puede que contemplar ambas opciones le permitiera disponer
de la variedad necesaria para cada circunstancia; o quizas Schulz tuviera en mente las diferencias
basicas existentes entre los distintos tipos de instrumentos: los instrumentos de tecla como el
organo y el clave en los que no es posible hacer acentos dinimicos, de manera que las divisiones de
frase solo se pueden sefialar con separaciones; el clavicordio y el fortepiano, que si permiten lograr
sutiles grados de acentuacién, pero en los que la velocidad a la que se extingue el sonido escapa al
control del instrumentista; y los instrumentos de cuerda, los de viento y la voz, en los que el arco,
la lengua o las consonantes sirven para conseguir una gran variedad de articulaciones y en los que
se puede controlar el diminnendo en una nota aislada.

A diferencia de Tirk, Schulz no insinué que existiera una relacion directa entre el grado
de articulacion y su funcién estructural, aunque reconocié que un musico experimentado, teniendo

" Sulzet, J. G., “Vortrag”... vol. IV, p. 700 y siguientes.
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en cuenta el contexto, puede aportar una sutil variedad de articulaciones, sobre lo cual afiadi6 en
una nota al pie:

La palabra “frase” se entiende aqui en su significado mas amplio, como Einschnitts, Abschnitts y también como
secciones de la melodfa. A la hora de tocar, todas estas divisiones se ejecutaran de la misma manera, y si los
grandes instrumentistas y cantantes son realmente capaces de hacer distintas gradaciones, seran tan sutiles y
tan complicadas de describir que nos conformamos con su sola mencién.

El resto del andlisis se ocup6 fundamentalmente del problema del reconocimiento de las
divisiones de la frase por parte del intérprete. Admitia que: “si la frase termina con un silencio
no plantea problema alguno; la division de la frase [Eznschnitt] se marca por si misma”. También
seflal6 que para un cantante no deberfa suponer problema alguno marcar las divisiones de la
frase correctamente, “ya que no tiene mas que guiarse por las divisiones de la frase que sefialan
las palabras sobre las que canta y con las que la divisién en frases de la melodfa debe coincidir
exactamente”; aunque reconocié que podria resultar dificil en pasajes de virtuosismo (en los que
el cantante debe entonar un segmento de cierta longitud con una sola silaba). En el caso de los
instrumentistas, sugiri6 lo siguiente:

La regla fundamental que hay que tener en cuenta es que uno ha de guiarse por la forma en que comienza
la pieza. Una pieza musical completamente regular contiene a lo largo de toda ella frases regulares, es decir,
cualquiera que sea la parte del compads en la que comienza, alli comenzaran todas sus frases. De manera que,
en los fragmentos que aparecen a continuacion, las notas marcadas con el simbolo “O” son aquellas con las
que finaliza la primera frase, y las marcadas con “+”, con las que comienza la siguiente:

Ejemplo 1. Sulzer, Allgemeine Theorie, art. “Vortrag”.

el
L 1RER

Este tipo de simetria era mas caracteristica del ligero estilo galante de mediados del siglo
XVIII que de los lenguajes con mas carga emocional y dramaticos que se asocian con el desarrollo
del empfindsamer Stil y que se conoce como estilo clasico vienés, en el que los movimientos y las
secciones contenfan a menudo todo un repertorio de figuras contrastantes y complementatrias.
Schulz, que era consciente de ello, incluyé un ejemplo del comienzo de una sonata de C. P. E.
Bach (ej. 2) sobre la que coment6 que en ese tipo de musica el intérprete tenfa que reconocer
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las divisiones de la frase “basandose en el caracter de la melodia”. Pero también sefialé6 que con
cada nueva idea, igual que con el comienzo de la pieza, el fraseo se podia deducir de la colocacion
del comienzo de la frase. Por ello, recalcé que “serfa extremadamente incorrecto, por ejemplo,
pretender tocar el sexto compas como si la frase comenzase con la primera nota de este, cuando,
de hecho, la frase anterior termina en ella, tal y como indica el silencio de corchea del compas
anterior”.

Ejemplo 2. Sulzer, Allgemeine Theorie, art. “Vortrag”.
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Schulz también sefialé que a veces los compositores modificaban las barras y plicas de
la notacién para sefialar asi los comienzos y los finales de las frases y, en los casos dudosos,
consideraba esta opcion preferible a la de las barras continuas, ya que muestra las divisiones de
frase de forma palmaria. Sobre este punto coment6 lo siguiente:

Si, tal y como sucede en el tercer y cuarto ejemplo [ej. 3], la divisién de la frase recae entre dos corcheas o
semicorcheas que en la notacién convencional suelen anotarse unidas por una barra, algunos compositores
tienden a separar las que pertenecen a la frase anterior de aquellas con las que comienza la nueva frase
mediante la forma de anotarlas, para asi indicar la division de la frase de forma mas clara, por ejemplo de la
siguiente manera: [¢j. 4].

Ejemplo 3. Sulzer, Allgemeine Theorie, art. “Vortrag”.
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Ejemplo 4. Sulzer, Allgemeine Theorie, art. “Vortrag”.

2]
(el
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(Alolargo del siglo XIX, algunos compositores, como por ejemplo Schumann, siguieron utilizando
este método; véase el ejemplo 5.)

Ejemplo 5. Schumann, Segunda Sinfonfa op. 61, 2.° movimiento.

Allegro vivace M.M. J=1aq
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De todas formas, al darse cuenta de que este tipo de notacion no podia aplicarse a negras
y blancas, Schulz mencioné que en estos casos se podia “colocar un pequefio trazo sobre la dltima
nota de la frase, como hacen algunos de vez en cuando”. El empleo del signo del staccato con esta
finalidad no era en absoluto inusual en la musica de esta época, pero tal y como sefialaria Tiirk, la
utilizacién de este signo con el significado de nota final acortada y ligera podtia llevar facilmente
a error a los intérpretes menos experimentados, que lo podrian confundir con el staccato, que era
mas comun y que conllevaria un acento.

Schulz concluy6 su analisis con algunas observaciones generales sobre la importancia
de articular correctamente las separaciones de las frases y donde volvié a recalcar el valor de
acentuar el comienzo y aligerar el final de las figuras para aclarar la estructura de las frases dentro
de una pieza (el que utilizase el simbolo “+” para sefialar el comienzo de la frase, el mismo
simbolo que habia utilizado en otros puntos para sefialar las notas que necesitan un acento,
es, evidentemente, deliberado). El parrafo final muestra la estrecha relacion entre el fraseo y la
acentuacion estructural, y reafirma los comentarios de otros autores sobre la subordinacion de la
acentuacién exclusivamente métrica a estos factores:

Resulta sorprendente lo desfigurada y borrosa que queda la melodia si las divisiones de las frases no se tocan
en el sitio correcto o directamente no se tocan. Para convencerse uno mismo de ello basta con interpretar
una gavota ignorando las divisiones de frase a mitad del compds. Pese a lo sencillo que resulta entender
esta danza, de esta manera sonara totalmente irreconocible para cualquiera que la escuche. Una vez mas,
los errores se suelen cometer con mds frecuencia en piezas en las que las frases comienzan a la mitad de
un compds, y mas ain cuando es en una parte débil; y es que todo el mundo estd acostumbrado a marcar
con energfa solamente las partes fuertes del compds en las que recaen los acentos de la melodia y dejar las
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partes débiles completamente uniformes, tocandolas solo de pasada. Al hacer esto, las frases se rasgan; una
parte queda unida a la frase precedente y otra a la siguiente, lo cual es tan ridiculo como si al hablar uno
pretendiera hacer la pausa antes o después de la coma. En el siguiente ejemplo [ej. 6], si se hace la division de
la frase, la melodia se completa por si misma; ahora bien, si solo se marcan los acentos del compis, la melodia
quedari extremadamente plana y el resultado seri el mismo que si en vez de decir: “El es mi sefior; yo soy su
escudero”, uno pretendiese decir: “El es mi sefior yo; soy su escudero”.

Ejemplo 6. Sulzer, Allgemeine Theorie, art. “Vortrag”.
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Tirk, cuya postura demuestra un profundo conocimiento de este y otros puntos relevantes
de la materia, hizo comentarios parecidos, con algunas matizaciones. Entre otras cosas, insistia
especialmente, tal y como se menciona en el texto anterior, en que el intérprete no deberfa caer en
el error de tocar un staccato colocado para sefalar el fin de una frase, como si en realidad indicase
un acento. Sobre ello escribié lo siguiente:

A pesar de lo necesario que es levantar el dedo al final de una frase, resulta sin embargo equivocado
tocarlo de tal manera que el levantamiento al que nos referimos venga acompafado de un violento
staccato, como en el ejemplo a [e]. 7]. Esta interpretacién equivocada se escucha a menudo en los
casos en que la division de la frase aparece indicada con el conocido signo del staccato, como en c.
Y es que muchos intérpretes se confunden y creen que una nota staccato, como se suele decir en
el lenguaje de los musicos, tiene que atacarse siempre con cierta violencia'”

Ejemplo 7. Ttrk, Klavierschule, capitulo VI, 2.° apartado, parrafo 22.
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Hay que tener en cuenta que cuando Turk habla de levantar el dedo, se refiere a los
instrumentos de tecla. Schulz, que trata el tema de forma mds general, consideraba que la division
de las frases se lograba, o bien mediante un corte real, o sefilalando los limites de la frase mediante
acento y decrescendo, mientras que Tiirk solo menciona la primera opcién.

2 Turk, D. G., Klavierschule. . ., capitulo VI, parrafo 22.
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En vez de utilizar el simbolo del staccato para sefialar un acortamiento del final de la nota
o de la frase, Ttrk propuso un simbolo alternativo que no diese lugar a equivocos y que, al mismo
tiempo, facilitara el reconocimiento de “las divisiones de frase mas sutiles y menos perceptibles”
(¢j. 8). Ademas, afiadié que ya lo habia utilizado en su Leichte Klaviersonaten de 1783.

Ejemplo 8. Turk, Klavierschule, capitulo VI, 2.° apartado, parrafo 22.
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Sin embargo, ni Tirk ni Schulz mencionaron la ligadura de expresiéon como elemento
que puede facilitar el reconocimiento o la separacion de frases y figuras, aunque, segun los
tedricos, era comunmente sabido que este elemento requeria no solo acentuar la nota inicial
de la ligadura sino también acortar la tltima; de hecho, Ttrk advirtié de no acortar, en ciertos
casos, la nota final de los grupos de tres o cuatro notas unidas con una ligadura de expresion'.
LLa mayoria de los compositores del siglo XVIII parecen haber asociado la ligadura més con el
caracter de una idea musical concreta que con el fraseo estructural.

Para adquirir un buen sentido del fraseo, Turk también recomendd, junto con el estudio
de danzas, tal y como sugeria Schulz, el estudio de canciones de buenos compositores'* (en esta
época, los fieder se solian publicar como musica para teclado, en dos pentagramas, con la mano
derecha del teclista doblando la melodia a lo largo de toda la pieza y con la letra impresa entre los
dos pentagramas; de esta manera, los teclistas podian regular el fraseo basandose en la puntuacién
del texto).

Schulz, Tirk y otros tedricos del siglo XVIII que estudiaron la articulacion en el ambito
tedrico enfocaron la formacién de frases con cierta rigidez y simplismo. No fueron capaces,
practicamente en ningdn caso, de tener en cuenta y tratar aspectos como la elisién y otras
irregularidades de las frases que habrian alterado los patrones simétricos que constitufan sus
ejemplos (aunque Joseph Riepel y Koch, entre otros, trataron estos temas desde el punto de vista
del compositor)®. El fragmento de una sonata de C. P. E. Bach que Schulz cita no fue més que
un paso vacilante en esa direccion. Ninguno de estos autores parece haber querido analizar las

1 Véase capitulo 2, pp. 31 y siguientes, “Slurred groups” [del libro al que pertenece este articulo].
También, véase el capitulo 6 [idem.] para un andlisis mas profundo de las ligaduras de expresion y sus
implicaciones.

" Turk, D. G., Klavierschule. . ., capitulo VI, parrafo 25.

15 Riepel, Joseph, Anfangsgriinde ziur musikalischen S tzfunst, Regensburg, etc., 1752-68; Koch, Heintich
Christoph, Versuch einer Anleitung zur Composition, Rudolstadt y Leipzig, 1782-93.
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circunstancias que pueden haber incitado a compositores (o intérpretes) a crear un efecto artistico
que no cumpliese las expectativas del oyente. De hecho, Tiitk parece haber considerado estos
recursos invalidos, tal y como explica en cierto momento:

De la misma manera que resultarfa contraproducente si uno siguiera leyendo sin pausa al final de una frase,
también serfa erréneo que un musico siguiera tocando al llegar a un punto de reposo, uniendo una parte con
otra en una sola respiracién. Por ello, la forma de interpretar que aparece a continuacién va en contra de la
musicalidad: [ej. 9a] en vez de [e]. 9b].

Ejemplo 9. Turk, Klavierschule, capitulo VI, 2.° apartado, parrafo 19.
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Ademas, antes de analizar en detalle las razones de ello, afirmé que estaba convencido
de que sus comentarios podrian “influir de alguna manera (I6gicamente) a favor de un correcta
interpretacion”. Pero si analizamos la musica de los mejores compositores de la época, que eran
extremadamente precisos con las indicaciones, nos encontraremos con numerosos ejemplos de
este tipo de elision que el compositor se ha encargado de sefialar cuidadosamente. En el ejemplo
10a, Mozart termina la frase la primera vez en el compas 4 de la forma que cabia esperar, con una
ligadura desde el la' al sol', pero la prolonga a continuacion hasta el mi®, haciendo por tanto una
elision. Y en el ejemplo 10b, Beethoven hace una elisiéon parecida con una ligadura en el cuarto
compas del tema. Lo mismo sucede, ain con mas frecuencia, en el siglo XIX (ej. 10c), hasta el
punto de que Garcia recomendaba este recurso a los intérpretes incluso cuando el compositor no
lo hubiese indicado (véase el ej. 26). A pesar de todo, en el dltimo cuarto de siglo, Mathis Lussy
segufa considerando este recurso inaceptable e incluso llegd a sugerir que los compositores que
sefialasen algo asi simplemente se habfan equivocado con su propio fraseo. Aseguraba que:

Deberfa ser una regla inamovible que solo las notas que forman una idea o pensamiento musical, una seccién

o una figura ritmica, aparezcan unidas con una ligadura de expresion, una linea curva _, o una conexién
ritmica. Las ligaduras de fraseo |/aisons rhythmigues| nunca deberfan aparecer sobre notas que pertenezcan a

1 Turk, D. G., Klavierschule. . ., capitulo VI, parrafo 19.
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dos ritmos distintos y nunca deberfan unir o estar situadas encima de la tltima nota de un ritmo y la primera
del siguiente!”.

Ejemplo 10. a, Mozart, Rond6 K.511; b, Beethoven, Sonata para piano op. 31, n.° 2, 3. mov; ¢, Chopin,
Mazurka op. 6, n.° 3.
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La propuesta de Tirk antes mencionada de utilizar simbolos nuevos para sefalar las
divisiones de las frases y los acentos expresivos es un ejemplo de la preocupacion creciente por
encontrar medios mas explicitos para indicar la articulacién; preocupacion que compartia con C.
P. E. Bach, J. F Reichardt y muchos otros contemporaneos ya que, en la practica, el intérprete
tenfa que suplir esta carencia con su propia experiencia. Las sonatas de Tiirk de 1783 estaban
dirigidas, en primera instancia, a un publico aficionado con conocimientos limitados de quienes
no se podia esperar que poseyesen las habilidades y la capacidad de juicio de los profesionales en
estos temas. El mercado cada vez mas amplio de musica impresa, tanto para profesionales como
para aficionados, fue un factor importante a la hora de estimular el desarrollo de una notacién
mas precisa. Desafortunadamente, la falta de interés de muchos compositores y de la mayor parte
de los editores durante la primera mitad del siglo XIX frustré todo intento de asegurarse que los
intérpretes pudieran fiarse de la precision de las indicaciones de las partituras con las que tocaban.

Otro contemporaneo de Tirk, Domenico Corri, que no solo era cantante y compositor
(era alumno de Porpora), sino también editor, era profundamente consciente de las ventajas que
supondria el proporcionar a la clientela a la que estaban dirigidas sus publicaciones una mayor

" Lussy, Mathis, Traité de I’ Excpression Musicale: Accents, Nuances Et Mouvements Dans la Musigue 1 ocale
Et Instrumentale, Paris, 1874; 6.* edicion, Paris 1892, traducido por M. E. Von Glehn, Musical Expression,
Londres, en torno a 1885, p. 69.
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orientacién en la materia; una clientela que, por otra parte, estaba compuesta fundamentalmente
por aficionados. Su Select Collection de musica vocal tenfa como objetivo “facilitar y al mismo tiempo
petfeccionar la interpretacion de musica vocal e instrumental”'®
de los aspectos mas importantes a la hora de interpretar musica (sobre todo musica vocal) es la
divisién correcta de las SECCIONES; lo cual queda de manifiesto al escuchar a buenos cantantes
interrumpir a menudo el sentido y la melodia por no saber como respirar en el sitio adecuado™”’.

En Select Collection, Domenico Corti introdujo con este objetivo dos simbolos nuevos.

, v era de la opinién de que “uno

Uno de ellos (%), que utilizaba tanto para las partes vocales como instrumentales, seflalaba la
division de las frases dentro de la melodia; Corti ordenaba que cuando apareciese:

Hay que hacer siempre una Pausa y respirar. La Pausa tiene que tener la duracién aproximada de una Coma
en la lectura, y el tiempo que se toma para hacerla tiene que restarse del de la nota que esta mds cerca de la
sefial. Por ejemplo, cuando se antepone a la nota: esto [ej. 11a] serd aproximadamente lo mismo que esto [ej.
11b], y cuando esté pospuesta a la nota, esto [ej. 11c] sera lo mismo que esto [ej. 11d]. NB: esto es igualmente
de aplicacion a la Musica Instrumental.

Ejemplo 11. D. Corri, A Select Collection, vol. 1, p. 8.

(e} (b} ] (d) E

El otro simbolo (%), que solo se utilizaba en las partituras de musica vocal, tenfa como
objetivo sefialar los lugares en los que el cantante debia respirar; ahora bien, este deberfa “hacer
la pausa tan breve y discreta como fuera posible”, ya que estas respiraciones existfan tan solo
“debido a que el fragmento era demasiado largo o cuando la voz tenia que hacer un esfuerzo
especial, como antes de una cadencia, etc.”?.

Aunque en la introduccién Corri no traté los principios de la division de frases, las
instrucciones que contiene la musica (en la medida en que cabe fiarse de una impresiéon un tanto
ambigua) aportan informacion valiosa sobre sus métodos. En general, la divisién de las frases
esta estrechamente relacionada con la estructura armoénica y formal de la masica. En las partes
instrumentales, no aparecen seflaladas todas las divisiones que cabria esperar (algunas puede que
debido a descuidos o a un proceso de impresion negligente), pero las que si aparecen suelen
encontrarse en pausas evidentes de la melodia. Alli donde cabe aceptar méas de una forma de
dividir el texto musical, Corri opta por la que la parte vocal determina de forma natural, incluso
aunque el fragmento aparezca antes en la parte instrumental. En “Sento che in seno” de Giordani

' Corti, Domenico: A Select Collection, Edimburgo 1780-1810, vol. I, p. 1.
Y Cotti, D., A Select..., vol. 1, p. 2.

2 Corti, D., A Select....., vol. 1, p. 3.
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(1! Barone di Torre Forte), por ejemplo, la parte de la flauta en los compases 24-32 se puede dividir de
varias maneras, pero la distribucion de las palabras en la parte vocal unos doce compases después
constituye el factor decisivo (ej. 12). En “T1 seguiro fedele” de Paisiello, aparece a partir del cuarto
compas una articulacién secundaria en la parte instrumental cuyo significado se aclara con la
entrada de la voz (¢j. 13); algo parecido ocurre en “Rasserena i tuoi bei rai” de Sacchini (Enea ¢
Lavinia) en el tercer compas de la parte de violin (ej. 14).

La colocacién del primer tipo de signo de Corri () en la parte vocal es menos predecible
que en las instrumentales; a veces cabe preguntarse si no se ha impreso el primer signo en vez
del segundo por equivocacion, pero en otras ocasiones, resulta evidente que esta utilizando el
primero no solo para sefialar las divisiones mas importantes, sino también para sefialar las pausas,
necesarias para articular el texto y que no son fundamentales e incluso a veces se contradicen con
la musicalidad, como por ejemplo en “Dolce speme” de Sacchini (Rinaldo) (ej. 15). En algunos
casos, esta relacion entre articulacion y texto implica que las divisiones de frase dentro de un
mismo pasaje pueden variar a lo largo de una cancién; por ejemplo, en “If ever a fond inclination”
de Geminiani, aparecen dos versiones de la melodia inicial (ej. 16).

Ejemplo 12. D. Corti, A Select Collection, vol. 1. pp. 86-87.
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Ejemplo 13. D. Corti, A Select Collection, vol. 1, p. 19.

[Andante espressivo]

Ti se - gui - 1O fe - de - le om-bra om-bra nel ne - r10,0 - bli-o
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Ejemplo 14. D. Corri, A Select Collection, vol. 1, p. 29.

[Andantino]
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Ejemplo 15. D. Corri, A Select Collection, vol. 1, p. 104.
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Ejemplo 16. D. Corri, A Select Collection, vol. 11, p. 5.
[Andante affetuoso]
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Select Collection incluye muchos ejemplos en los que la articulacion es mas bien el fruto del
acortamiento de la anacrusa de una frase nueva que de la nota final de la frase precedente. En el aria
“Sento che in seno” de Giordani (ej. 17), el tiempo necesario para articular se toma a veces de la
nota anterior y otras de la siguiente. Otro buen ejemplo aparece en “The Soldier Tired” de la 6pera
Artaxerxers de Arne (ej. 18). Mas adelante, en el siglo XIX, Mary Novello también recomendara
esta forma de acortar las anacrusas para respirar, que describe como el método habitual para
“hacer una media respiracion en la mitad de una frase”. A continuacién, sefiala: “el tiempo para
inhalar debe tomarse de la nota que sigue a la respiracion, a no ser que la frase musical exija que
esta nota conserve su duracion completa”,; a lo que aflade que estas respiraciones deberfan hacerse
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antes de palabras como “#he”, “of”, “t0” y “and’*'. De todas formas, es importante sefialar que este

consejo patece contradecir las ensefianzas de Garcfa, Lablache, Duprez y el contemporaneo inglés
de Novello: John Addison®.

Ejemplo 17. D. Corti, A Select Collection, vol. 1, p. 88.
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Ejemplo 18. D. Corti, A Select Collection, vol. 11, p. 49.

[Allegro maestoso]
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Mientras que muchas de las indicaciones de Corri para respirar de la forma mas sutil
posible apatrecen en lugares en los que una articulacioén secundaria tendria sentido desde el punto
de vista musical, algunas se encuentran en puntos que no resultan tan obvios. Una peculiaridad
constante es la costumbre de Corri de sefialar una respiracion justo antes de un compas con un
calderén en el que se hara la cadencia, aunque solo esté precedido de una tnica nota breve, e
incluso muy breve. En “Nel partir bellidol mio” de J. C. Bach (ILa clemenza di Scipione), Corti coloca
una respiracion después de una anacrusa de semicorchea, a pesar de que a esta le precede una
respiracion (véase el ejemplo 7 del capitulo 12, compds 36)*. Muchas veces, estas respiraciones
aparecen incluso aunque la anacrusa sea la primera silaba de una palabra, como en el caso de
“Se placar non puo quest’” alma” de Sacchini (Perseo) (¢j. 19). También hay casos en los que estas
respiraciones en mitad de palabras aparecen situadas entre la anticipacion de una nota en forma
de portaments y 1a nota misma, como por ejemplo en “Say little foolish flutt’ring thing” de Dibdin
(The Padlock) (ej. 20).

2 Novello, Mary, Voice and Vocal Art, Londres, 1856, 11.

2 Addison, John, Singing Practicaly Treated in a Series of Instructions, Londres, 1850. Véase también
Toft, Robert, “The Expressive Pause: Punctuation, Rests, and Breathing in England 1770-18507, Performance
Practice Review, 7 (1994), pp. 199-232.

# N. de la T.: El capitulo al que se hace referencia es el capitulo doce del libro al que pertenece
este articulo y cuya referencia bibliografica aparece al comienzo de este.
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Ejemplo 19. D. Corri, A Select Collection, vol. 1, p. 51.

[Cantabile]
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Ejemplo 20. D. Corri, A Select Collection, vol. 11, p. 22.
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En The Singer’s Preceptor, Corri también traté un tipo de articulacién mas discreta, pero
no por ello menos importante, que se ejecuta entre palabras y que en cierta medida no esta
relacionada con la respiracion. Corri comenta que en “Angels ever Bright” de Handel:

Si cantamos la primera frase sin separar las palabras escritas, es decir [ej. 21a], el efecto para el Oido serd el
mismo que si estas dos palabras, “bright and”, estuviesen unidas y se convirtieran en “brightand”, mientras
que si la palabra “and” se separase de “bright” como en el siguiente ejemplo, se conservaria el verdadero
acento de las palabras, es decir [ej. 21b] [.T]odas las palabras repetidas, como “sad sad is my breast” [“|gone
gone is my rest”, etc. deberfan separarse.

Ejemplo 21. D. Corri, The Singer’s Preceptor, p. 65.
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Mi cancién “Beware of love” da pie a otro ejemplo que demuestra el efecto que provoca la separacion [de]
palabras; en el primer verso, en el que Koyan dirige a su madre palabras de agradecimiento, se entona la
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repeticion de la palabra “no” de la siguiente manera [ej. 22a]. En el segundo verso, en el que se dirige a su
hermana y en donde expresa una maliciosa advertencia tefiida de cierta ironfa, la repeticién de la palabra
“si” deberfa cantarse [ej. 22b], de manera que la diferencia de los efectos resultantes demuestra la ventaja
que supone la separacion de las palabras de la forma sefialada anteriormente. Asimismo, cuando las letras k,
th, gh y ¢, o cualquier consonante de sonido fuerte estan situadas al final de una palabra seguida de otra que
comienza con otra de estas letras, se debetfa prestar especial atencién a la separacion de las palabras™.

Ejemplo 22. D. Corrti, The Singers Preceptor, p. 65.
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En el siglo XIX, muchos autores de métodos para instrumentos y voz se limitaron a incluir
comentarios generales sobre la forma de articular aquellas divisiones de frase que el compositor no
hubiera senalado especificamente y consideraron que no existian reglas o principios fijos aplicables
en estos casos, o al menos quedaban fuera del alcance de su tratado. Dotzauer opinaba que “en la
mayoria de los casos, el musico debe dejar que sus certeras sensaciones le guien, aunque en general
existen reglas al respecto que se ocupan del ritmo, la fraseologia, etc.””. Spohr consideraba que
“la acentuacion y la separacion de frases musicales” era uno de los aspectos que diferenciaban
un “estilo elegante” de otro meramente “correcto”. La diferencia radicaba, en opinién de Spohr,
en que el primero implicaba “ser capaz de identificar el caracter de la pieza interpretada, estimar
cual es la emocién predominante e imbuir la interpretacion de esta”. Ademas, juzgaba que los
elementos que convertian un estilo correcto en uno elegante eran fruto de “un don natural, que
puede ser despertado y cultivado, pero que nunca podra ensefiarse””. Hummel, que adopt6 una

”2 no

postura similar sobre la distincién entre una interpretacién “correcta” y una “hermosa
tratd en ningin momento el tema de la divisién de frases en su método de piano, aunque dedicé

un espacio considerable a la colocacion de los acentos expresivos. Unos diez afios después, Carl

# Corti, Domenico, The Singer’s Preceptor, Londres, 1810, p. 65.

» Dotzauet, Justus Johann Friedrtich, Violoncell-Schule, p. 28.

% Spoht, Louis, ioknschule, Viena, 1832, traducido por John Bishop como Lowuis Spohr’s Celebrated
Violin School, Londres, 1843, p. 181.

“ Hummel, Johann Nepomuk, Awusfiibrliche teoretisch-practische Anweisung gum Piano-Forte-Spiel, 3 vol.,
Viena, 1828, traducido como A Complete Theoretical and Practical Conrse of Instructions, on the Art of Playing the
Piano Forte, 3 vol., Londres, 1828, 3. volumen, p. 39.
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Czerny se concentrarfa igualmente, en lo que al fraseo respecta, en el papel de la acentuacién en
vez de en el de la articulacion®.

En cierta medida, el desplazamiento del foco de atencién dentro del tema de la articulacion
tenfa que ver con la transformacion de la notacion. Mientras que la imprecision de gran parte de la
notacion del siglo XVIII oscurecia pasajes en los que una nota final de frase requerfa una duracién
mucho menor al ejecutarse de lo que aparecia anotado en la partitura, los compositores de finales
del XVIII y del XIX aportaron cada vez mas pistas o instrucciones dirigidas a los intérpretes que
no dejaban duda sobre los lugares en los que era necesario articular para separar correctamente las
frases musicales. De todas formas, algunos autores analizaron el tema en suficiente profundidad
como para proporcionar informacion valiosa sobre sus métodos.

El violinista Pierre Baillot, después de establecer el consabido paralelismo entre musica
y habla, afirmé que los equivalentes musicales de los signos de puntuacién son los silencios de
negra, corchea y semicorchea, asumiendo que el compositor los hubiera utilizado. Sin embargo,
reconocié que también existian “pequefias separaciones, silencios de duraciéon muy breve””
que no siempre aparecian indicados. A semejanza de Schulz, contemplaba dos métodos para
ejecutarlos, pero se diferenciaba de este al opinar que la utilizacién de un verdadero silencio era el
método menos frecuente de separacion de frases. Baillot afirmaba: “es necesario que el intérprete
la marque cuando estime que sea necesario, para lo cual hara que la nota final de la seccién de la
frase o del fragmento completo se extinga y que, en ciertas ocasiones, termine esa nota incluso
un poco antes del final de su duracién real”. De todas formas, en los dos ejemplos de Baillot, son
silencios los que sefialaban los puntos en los que articular (ej. 23). El ejemplo 23a, extraido del
concierto para violin n.° 27 de Viott, ilustra a la perfeccién las limitaciones del método de Schulz
y de Tirk para la division de frases en lo que al comienzo de la melodia respecta.

El resto de lo escrito por Baillot sobre la puntuaciéon musical trata sobre la forma en que
deberian interpretarse los finales de ciertos tipos de frase. Establecié una comparacion, tipica de
sus compatriotas, entre la nota que sigue a una apoyatura y la e muda del francés. Asimismo, afirmé
que cuando una nota perteneciente a la armonia coincide con una parte fuerte al final de una frase
no deberfa tocarse “ni con dureza, ni con demasiada suavidad, excepto al final de su duracion,
donde conviene dejar que el sonido muera para sefialar el final de la frase o de la pieza”. Por
otra parte, establecié una diferencia entre los finales que requerian un rallentando y que el sonido

# Czerny, Catl, Vollstandige teoretisch-practisch Pianoforte-Schule, op. 500, 3 vol., Viena, 1839, 3.
vol., Von den Vortrage, pub. en facsimil (Wiesbaden, Breitkopf & Harrel, 1990), traducido como Comsplete
Theoretical and Practical Piano Forte School op. 500, 3. volumen, p. 5 y siguientes.

# Baillot, P. M., LAt du violon. .., p. 163.

¥ Baillot, P. M., L’Art du violon. .., p. 164.
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se fuera apagando, y aquellos en los que era necesaria una interpretacién enérgica y una clara
articulacion entre las notas finales (ej. 24).

Ejemplo 23. Baillot, L’Art du violon, p. 163.

[Andantino]
H -~ - - - - ] ==j
— — T m— = s = T 1 T = vt e e E—— ]
el S S T S S e I S T N W
e L 4 [— — ¥
stay here_ and smg— thy mis - tress  to de -
% = %
T
Fa) . - R .- — ATy
P A—— 1 E X I = r 3 * ! =
5 - | 1 — 2 1 ra = - = =
- T Y i 1 1
— ¥
light thy mis - tress to. de - light

Ejemplo 24. Baillot, L’Art du violon, p. 164.

fa)

Allegro moderato

En la prictica

Manuel Garcfa, que aporta, igual que Corri, el punto de vista de un cantante de mediados
del XIX, analiz6 la division de la frase principalmente como una cuestion respiratoria; sin embargo,
este no era mas que uno de los siete elementos que componian lo que él llamaba “el arte del
fraseo” (los otros eran la pronunciacién, la formaciéon de la frase, el tempo, el fortepiano, los
adornos y la expresion). Al tratar la formacién de la frase, planteo la importante cuestion de que la
musica declamatoria o recitativa, por ser prosa musical, “no se rige por el numero de compases o
la simetria de las cadencias, ni siquiera por la regularidad del tempo” y esta “fuertemente influida
por los acentos prosodicos y la excitacion de la pasion”, mientras que en “un verso melodioso
[...] reina una regularidad perfecta, necesaria para satisfacer el instinto ritmico”. Asimismo, afirmé
que “se debe lograr una simetria absoluta entre las distintas partes de la melodia que tienen que
estar contenidas dentro de limites de duracion faciles de percibir. De esta manera, nuestro oido

9931

sera capaz de reconocer indefectiblemente cada elemento de una frase™'. Garcia explicé que

! Garcia, Manuel Patricio Rodtiguez, Traité complet de I'art du chant, 1, Patis, 1840, y 11, 1847, revisado
y traducido como Garcia’s New Treatise on the Art of Singing, Londres, 1894, p. 46.
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“las buenas melodias, igual que los discursos, estan divididos por pausas, que se regulan |...]
mediante la distribucién y la duracién de las distintas ideas que componen dichas melodias”, y
tras seflalar que el cantante debe respirar “allf donde haya silencios simultineamente en el texto y
en la melodia”, afirmé: “dichos silencios pueden hacerse, ya sea para desarrollar mejor las ideas o
para facilitar su ejecucion, incluso cuando el compositor no los haya indicado”. Asimismo, apunto:

Solo se debe respirar en las partes débiles del compds o después de la nota final de una figura melddica; de
esta manera, el cantante podra atacar la siguiente idea o grupo justo al comienzo de su duracion. Las pausas
que separan frases y sewifrases son de mayor duracién que aquellas que tan solo separan figuras o grupos de
notas, por lo cual se debera optar por silencios largos para hacer respiraciones largas y profundas; los silencios
breves situados entre fignras solo permiten respiraciones muy breves, rapidas y por ello se denominan mezzi-
respiri. Estos aparecen rara vez indicadas y es tarea del cantante introducitlos alli donde sean necesarios™.

Garcia ilustrd lo anteriormente dicho con dos ejemplos de Don Giovanni de Mozart (ej. 25).

Sin embargo, afirmé que, en ocasiones, “para potenciar el efecto de una frase, es posible
unir las distintas partes mediante la eliminacion de las pausas que las separan”, para lo que aportd
un ejemplo de Anna Bolena de Donizetti (ej. 26), pero sin sefialar donde se habrfa situado la
necesaria respiracion. En aquellos casos en los que se conseguia un efecto similar gracias a un
portaments, ordend que la respiracion se hiciese justo después del portamento, para lo cual mostrd
algunos pasajes de Rossini (ej. 27). Este procedimiento recuerda la indicacioén de Corri de respirar
después de un portamento en “Say little foolish flutt’ring thing” de Dibdin (ej. 20 anterior).

En contraposicion con la unién de frases para conseguir un efecto concreto, Garcia
afirmé que a veces era necesario separar figuras de duraciéon breve o incluso notas sucesivas, no
solo entre palabras, sino incluso dentro de una misma palabra, y que esto se podia llevar a cabo,
“bien respirando en cada parte del compas o sencillamente cortando el sonido sin respirar, lo cual

resulta indispensable en algunos casos”. Sus ejemplos inclufan uno extraido de I/ crociato in Egitto
de Meyerbeer (ej. 28).

Ejemplo 25. Garcia, New Treatise, p. 48.

Zerlina
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Don Giovanni J L — \VI T s - — ‘V T — Ip’ o — ¥ i’l 1
Bat-ti  bat-tio bel Ma-zet-to la ua po-ve-ra Zer-li - na, sa-rd
1
N 4R N Wk
o —" b T — ]
; 1 j 3 -; i{ 1 [PJ' 1 E LT [rl ]
Ma - zet-to  la tua Zer-1i - na, sta-ro
2 Garcia, M. P, Traité complet..., p. 48.
» Garcia, M. P, Traité complet..., p. 49.
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Ejemplo 25 (continnacion). Garcia, New Treatise, p. 48.
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Ejemplo 26. Garcia, New Treatise, p. 48.
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A pesar de que Garcia estuviese de acuerdo con otros entendidos en que, en circunstancias
normales, no se debia respirar “en mitad de una palabra o entre palabras estrechamente ligadas”,
reconocié que “en frases en las que las pausas estan mal colocadas, el artista se ve a veces obligado
a dividir una palabra o una frase con una respiracion; pero en tal caso, deberfa disimulatla con
ingenio para que pase completamente desapercibida”. Una de las circunstancias que hacen posible
que una respiracion en mitad de una palabra pase desapercibida es la sucesion de dos consonantes,
“sobre todo si la segunda consonante es oc/usiva’. Ademads, aconsejaba en estos casos inspirar
por la nariz (ej. 29). Garcia consideraba recomendable hacer una inspiracién adicional antes de
una cadencia cuando a esta le precedia una nota larga (ej. 30), en cuyo caso “el cantante debe
aprovechar el ruido creado por el acompafiamiento para inspirar”. A diferencia de Corri, no
parece haber considerado norma general la respiraciéon inmediatamente anterior al calderén de
una cadencia.

Ejemplo 28. Garcia, New Treatise, p. 49.
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Ejemplo 29. Garcia, New Treatise, p. 49.
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Ejemplo 30. Garcia, New Treatise, p. 49.
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Otro musico de mediados del siglo XIX que analiz6 sistematicamente la divisiéon de la
frase fue el violinista y compositor Charles de Bériot, al que unfan lazos personales con Garcia por
haber estado casado con su hermana, la gran cantante Marfa Malibran. Quiza fue este el motivo
por el cual Bériot enfoc6 en gran medida el tema del estilo interpretativo en la practica del violin
por analogia con el canto. En el capitulo de su Mézhode titulado “De la ponctuation” y después
de unos comentarios generales a modo de introducciéon bastante elementales, Bériot empezd
llamando la atencién del violinista sobre el efecto perjudicial que produce el acortamiento de los
silencios (un problema que sufren los violinistas principiantes al tocar sin acompafiamiento). A
continuacién recomendé lo siguiente:

Dentro del cuerpo de la frase, existen silencios de una duracién tan breve que no siempre aparecen indicados:
estos pequefios puntos de descanso no son por ello menos necesarios para la respiracion. Es tarea del artista
decidir cudl es su colocacién mas oportuna y, para ejecutarlos, dejara que la nota final expire un poco antes
de tiempo.

No traté6 de establecer reglas o principios generales sobre la colocaciéon de estas
articulaciones, pero aport6 una serie de ejemplos musicales de “puntuaciéon graduada en musica
reposada” que van desde lo que él mismo describié como “una especie de musica religiosa,
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desdibujada, sin orden, sin ritmo, sin palabras y carente asi de toda puntuacién”, hasta el tema
inicial del segundo movimiento del cuarteto de cuerda en re menor K. 421 de Mozart, en el que
el propio compositor anoté la articulacion. A continuacion apatecia uno de sus propios éfudes
como demostracién de “la puntuacion en estilo enérgico”, en el que la division de las frases y las
figuras aparecia también indicada mediante silencios y signos de articulacién®. Un ultimo grupo
de ejemplos ilustraban “los silencios para respirar”, primero con musica en la que el compositor
habia anotado los silencios y después con tres ejemplos en los que Bériot sefialaba con comas
los lugares donde hacer “los silencios necesatios para respirat” (ej. 31). Curiosamente, los dos
ejemplos clasicos incluyen numerosas articulaciones mientras que el ejemplo extraido de su
propio trio parece haber sido concebido mucho mas /garo, 1o cual puede que sirva para ilustrar
una consciencia mas avanzada de lo habitual sobre las diferencias estilisticas entre la musica de
finales del siglo XVIII y la de su propia época.

Ejemplo 31. Bériot, Méthode, 3.* parte, p. 230.

(a}

Andante

Se QUATUOR
Mozart

% Bériot, C., Méthode. .., pp. 226-227.
3 Bériot, C., Méthodk. .., pp. 228-229.
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Ejemplo 31 (continuacion). Bériot, Méthode, 3.* parte, p. 230.
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En el siguiente capitulo del Mézhode, titulado “Syllabation” aparece otro aspecto del analisis
hecho por Bériot sobre la articulacién. En este caso, Bériot comenta:

Existen unos silencios incluso mas breves que aquellos que acabamos de estudiar, los silencios de la silabacion.
Con esta palabra me refiero al método para separar palabras y silabas con el que las dotamos, en el recitado
litico, de mas fuerza y acento.

Estos detalles, que encajan perfectamente con el espiritu de la pieza, son tan sutiles que no pueden clasificarse
como puntuacion. Deberfan ejecutarse en mayor o menor medida dependiendo del sentimiento de la cancion.
Se han creado escuelas especiales de declamacién que nos enseflan cémo hablar bien; de declamacion lirica
y canto para enseflarnos cémo ejecutar una melodfa. A su vez, estos estudios vocales seran de gran ayuda al
violinista, cuyo arco debe expresar los acentos del alma.

En la musica, como en la literatura, estos breves silencios de silabacién no pueden ponerse por escrito; el
intérprete tiene que sentirlos. Por ello, los llamamos la puntuacién del sentimiento.

Los lugares en los que deben aparecer estos pequefios silencios aparecen indicados con una coma en los
ejemplos siguientes. Fijense en que suelen situarse entre una nota con puntillo y la nota corta que le sigue™.

Los tres ejemplos siguientes son opetisticos, aunque no resulta dificil aplicarlo a la
musica para violin de la escuela francesa de la época (ej. 32).

% Bétiot, C., Méthode. .., p. 231.
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Ejemplo 32. Bériot, Méthode, 3.* parte, p. 231.
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Un ultimo ejemplo, expresivo mas que estructural, ilustra la sutil flexibilidad que un
musico de mediados del siglo XIX, ya fuera cantante o instrumentista, podia aplicar en pasajes
con notas de igual duracién (ej. 33). El tratamiento ritmico del pasaje por parte de Bériot tiene
quiza reminiscencias de la tradicién francesa del 7negal, que parece, segun distintas fuentes, haber
sobrevivido de forma residual en el siglo XIX”’; de todas formas, la leve vacilacién que provoca
esta articulacién parece ser una nueva forma de refinamiento. En la introduccién al ejemplo,
anoto:

7 Fuller, David: “Notes inégales”, The New Grove Dictionary of Music and Musicioans, ed. Stanley
Sadie (Londres, 1980), vol. XIII, p. 423.
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En la musica extremadamente reposada, los compositores no siempre anotan las notas largas y cortas,
temerosos de que la cancién adquiera un caricter demasiado ritmico. En estos casos, dejan que el cantante
se encargue de marcar las silabas con esa extrema delicadeza que les aporta tanto encanto. Y por ejemplo, si
cantamos con absoluta regularidad las dos corcheas con que comienza cada compas de la siguiente romanza,
la diccion resultante serfa plana y frfa. Pero si el compositor hubiese anotado esas notas con puntillo, esta
dulce cancién habria resultado demasiado entrecortada y no habria encajado con el sentimiento del poema.
En estos casos, hay que optar por una solucion intermedia, que solo puede ser obra del sentimiento y que
no se puede expresar con signo alguno. Es suficiente que la primera corchea sea ligeramente mas larga que la
segunda y que la pequefia pausa que las separa sea casi imperceptible™.

Ejemplo 33. Bériot, Méthode, 3.* parte, p. 232.
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Andreas Moser (un alumno y colega cercano de Joseph Joachim), cuyo nacimiento
coincidié aproximadamente con la publicacién del Mézhode de Beriot, fue uno de los musicos de
finales del siglo XIX que analizaron en profundidad la cuestién de la articulacion. Su estudio de
los aspectos estilisticos de la interpretacion se centrd, ain mas que sus predecesores de mediados
de siglo, sobre cémo enfocar la musica del pasado, mas que la contemporanea; sin embargo, a
pesar de sus considerables conocimientos histéricos”, sus comentatios sobre la interpretacion de
la musica antigua parecen reflejar, en general, los habitos y las técnicas de violin de finales del XIX
en vez de los de la época en que se compuso.

* Bériot, C., Méthode. ..., p. 232.
¥ Como se desprende, por ejemplo, de su Geschichte des Violinspiels (Betlin, 1923).
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A pesar de comenzar el analisis de la articulacion musical con la obligada referencia al
habla, Moser aporté una visién personal del tema. Tras haber constatado que una idea musical
puede estar formada por tan solo dos notas, se pregunta retéricamente como puede uno sabet, si
las dos notas de esta figura no estan unidas con una ligadura de /egato, si deben articularse o unirse
cuando el compositor no las ha separado abiertamente, como sucede en el motivo inicial del .A/egro
vivace del cuarteto de cuerda op. 59 n.° 3 de Beethoven. Comenta que el instrumentista de cuerda,
“que es capaz y esta acostumbrado a hacer el cambio de arco en el talén de forma imperceptible”™®,
debe contenerse en ocasiones de utilizar esta técnica tan loable. Moser apunté que la aplicacion de
esta habilidad, por ejemplo, al comienzo de una bourée de Handel (ej. 35) provocaria una sincopa
aparente en vez de una anacrusa y recomendo al violinista que lo interpretase como si llevase un
punto de staccato encima. Sin embargo, en el comienzo de la sonata en sol mayor de Tartini (ej. 36),
comento que para “mantenerse en la linea de delicadeza del tema” la separacion entre las primeras
dos notas “apenas debetia ser percibida por el oyente y en todo caso no de manera prominente”™*!.
Ademas, afirmé que la separacion deberia equivaler aproximadamente a un pianista tocando la
misma tecla “dos veces seguidas 0 mas” (suponemos que ininterrumpidamente). Tras el andlisis
de la separacion sutil, pasé a tratar otras situaciones en las que el violinista deberfa evitar por
completo articular y aportaba como ejemplo un pasaje del segundo concierto op. 2 de Spohr en
el que “a pesar del punto que aparece sobre la nota mas aguda en muchas ediciones, no deberia
haber ningun espacio entre el fa’y el si grave” (e¢j. 37). Moser comparé al intérprete que deja
semejante espacio con un cantante asmatico y sefialé que la division de la frase (wetrische Einschnitt)
deberia localizarse donde €l ha colocado el simbolo | |. También le preocupaba que al utilizar la
flexibilidad de la mufieca, el intérprete eliminase cualquier sombra de separacion entre la anacrusa
de semicorchea y el acorde de cuatro notas situado al comienzo de la alemanda de la partita en si
menor para violin solo de Bach (ej. 38).

Ejemplo 34. Joachim y Moser, Violinschule, 3. vol., p. 13.
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Ejemplo 35. Joachim y Moser, Violinschule, 3. vol., p. 13.
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1 Joachim, J. y Moset, A., Violinschue. .., 3. vol., p. 13.
*oachim, J. y Moset, A., Violinschule..., 3. vol., p. 14.
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Ejemplo 36. Joachim y Moset, Violinschule, 3. vol., p.14.
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Después de analizar el grado de articulaciéon necesario para ejecutar el porfato que aparece
en los primeros movimientos de los conciertos para violin de Mendelssohn y Beethoven, Moser
pasé a tratar la articulacién de grupos de notas contenidas dentro de una misma ligadura y
cuya ultima nota tiene un signo de staccato encima (ej. 39) y coment6 que esta separacion podria
resolverse coordinando la utilizacién de cuerdas distintas con la separacién de las figuras. Siguid
profundizando sobre el tema y mencioné la relacion existente entre distintas posibilidades de
arcos y digitacion en el primero de los Fzudes de Kreutzer (ej. 40), en el que se puede enfatizar el
fraseo gracias a los colores distintos resultantes de tocar en cuerdas adyacentes. A continuacion y
mediante un par de ejemplos de Viotti, ilustro las ventajas de sincronizar los cambios de posicién,
siempre que sea posible, con el fraseo (ej. 41)*.

Ejemplo 39. Joachim y Moser, Violinschule, 3. vol., p. 14.
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2 Joachim, J. y Moset, A., Violinschule..., 3. vol., p. 15. En este caso, la digitacion supetior es, sin
lugar a dudas, mejor que la inferior.
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Ejemplo 40. Joachim y Moser, Violinschule, 3. vol., p. 15.

Ejemplo 41. Joachim y Moser, iolinschule, 3. vol., p. 15.

(a)
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Tras haber revisado todos estos aspectos de la articulacion y el fraseo, se enfrenté a la
cuestion de como separar unidades melddicas de mayor extension. En primer lugar, traté el caso de
los pasajes en los que el compositor habia sefialado la separacion de frase; en referencia al comienzo
del cuarteto de cuerda op. 18 n.° 4 de Beethoven (véase el ejemplo 28 del capitulo 3)," comento
que los signos de staccato exigian hacer el tipo de ruptura “que se solia llamar ‘sospir’ en los siglos
XVII y XVIII y cuya duracion era la que necesitaba un cantante avezado para inspirar sin alterar
la continuidad de una melodia en su conjunto”*. Para ilustrar los casos en los que el compositor
no ha proporcionado informacion alguna, escogié uno de los pocos ejemplos contemporaneos
del tratado, una melodia de Joachim. En este fragmento sale a relucir la practica interpretativa de
finales del siglo XIX, no tanto por la cesura que Moser sefiala, sino por todas aquellas que no
sefiala; este ejemplo implica que el violinista habtia tenido que tocar todos los demas cambios de
arco con el perfecto /gato al que Moser se habia referido anteriormente, al que describia como
“una virtud violinistica que jamas sera alabada lo suficiente”* (ej. 42). Probablemente Moser y el
propio Joachim habrian ejecutado el resto del fraseo de la melodia de Joachim mediante cambios
en la dindmica y acentos; la grabacién del propio Joachim de su romanza en do mayor hecha

#N. de la T: El capitulo al que se hace referencia es el capitulo tres del libro al que pertenece este
articulo y cuya referencia bibliografica aparece al comienzo de este.

* Joachim, J. y Moset, A., Violinschule. .., 3. vol., p. 15.

* Joachim, J. y Moset, A., Violinschule..., 3. vol., p. 13.
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en 1903* corrobora este tipo de enfoque, ya que, aunque el fraseo es extremadamente elegante,
sorprende la escasez de cortes perceptibles en el sonido. Sin embargo, muy distinto es el caso
de las grabaciones hechas por Joachim de dos de las danzas hingaras de Brahms, en las que el
caracter de las piezas exige una interpretacion articulada con mucha mas claridad.

Ejemplo 42. Joachim y Moser, Violinschule, 3. vol., p. 15.

Adagio
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Después de este ejemplo, Moser incluyé un comentario sobre aquellos casos en los que,
tras un pasaje en forma de cadencia, se volvia al tema, como en el finale del concierto para violin
de Beethoven (ej. 43), en el que era necesatio hacer un “corte en la tension” (Spannungs-panse). De
todas formas, admitié que existfan muchos casos en los que el “instinto musical” no bastaba para
decidir dénde colocar las divisiones de frase y mencioné los tltimos cuartetos de Beethoven como
especialmente dificiles en este sentido. Moser sugeria que en estos casos “tan solo un conocimiento
basico de las reglas sobre la estructura y la formacién de melodias” podrian aclarar la situacion.

Ejemplo 43. Joachim y Moser, VViolinschule, 3. vol., p. 15.
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A modo de conclusién de este capitulo sobre el analisis de problemas de la interpretacion,
Moser menciond la eleccién de los arcos en la orquesta y sus comentarios resaltan de nuevo la
actitud tan diferente adoptada frente a pasajes enérgicos y material cantabile. Moser se mostraba de
acuerdo con uniformar los arcos en contextos en los que hubiese frases musicales con principios

6 Publicada en CD por Pavilion Records en Opal CD 9851 (véase el capitulo 12, ejemplo 12 del
libro al que pertenece este texto).
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y finales bien definidos, pero se mostraba en desacuerdo para aquellos pasajes que el “compositor
concibi6 como notas mantenidas, frases conectadas o melodias de larga duraciéon”; en estos casos,
era de la opinién de que el director deberfa “dejar que cada violinista haga sus propios cambios
de arco donde le parezca mas oportuno y de la forma mas discreta posible” para asf conseguir “el
efecto de un /egato colectivo™.

Tras la lectura del estudio que aparece a continuacion® sobre los distintos tipos de
articulacion posible de notas sueltas y frases, quedara claro que la diferencia entre la forma
correcta de interpretar un adagio y un allegro” que imperaba a mediados del siglo XVIII empezé a
desaparecer a finales del siglo y dej6 paso completamente en el siglo XIX a la diferenciacién entre
pasajes que requerian una interpretacion cantabile, en los que el fraseo se basaba fundamentalmente
en la acentuacion y los matices dinamicos, y aquellos en los que era necesaria un fraseo mas
articulado, en los que las frases y las notas puede que estuvieran claramente separadas unas de
otras. En la musica del siglo XIX, el estilo interpretativo adecuado para una frase o un pasaje
concreto dependia en mayor medida del caracter que el compositor hubiese escogido para aquella
idea musical individual; en muchos aspectos, habia dejado de existir una diferencia significativa
entre un movimiento allegro y un adagio. Cualquier movimiento podia contener en si mismo desde
los gestos mas articulados hasta las melodfas mas liricas y /gato, y por ello, los compositores que no
querian que se malinterpretasen sus ideas se vefan cada vez mas obligados a aclarar sus intenciones
mediante signos o instrucciones.

Traduccion: Maria Pildain W

7 Joachim, J. y Moset, A., Violinschue. .., 3. vol., p. 16.

*¥N. de la T.: referido al capitulo siguiente del libro del que procede este articulo y cuya referencia
bibliografica aparece al comienzo de este.

¥ Véase el capitulo 10 [del libro al que pertenece este articulo].
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