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MOZART Y LA INTERPRETACION DE SUS
OBRAS EN EL SIGLO XXI: VIENA, INGOMAR
RAINER Y LA INTERPRETACION
HISTORICAMENTE INFORMADA

JUAN MANUEL ABRAS CONTEL
(Universitit fiir Musik und darstellende Kunst Wien - USAL -
UCA)

Resumen

Ingomar Rainer es uno de los actuales referentes austriacos de la Interpretacion
histéricamente informada: instrumentista, director, docente y erudito, ha
desarrollado sus actividades en cuatro continentes. Hemos unido los conocimientos
y experiencia adquiridos sobre W. A. Mozart —particularmente durante nuestros
estudios de Composicion (con K. Schwertsik), Direccion orquestal (con L. Hager)
y Practica de interpretacion historica (con I. Rainer) en la Universidad de Musica y
Arte Dramatico de Viena— a los dialogos que logramos establecer —tras una
investigacion ad hoc—con Ingomar Rainer, esperando poder contribuir a la
reversion del vacio bibliografico que pudiera existir en espafiol con respecto a
Mozart en tanto objeto de estudio de la ultima de las mencionadas disciplinas.
Abordaremos aqui, desde la Interpretacion histéricamente informada, diversos
aspectos relativos a Mozart y la interpretacion de sus obras en el siglo XXI que son
comunes a toda la produccion del creador austriaco.

Palabras Clave: Mozart - Viena - Austria - Ingomar Rainer - Interpretacion
histéricamente informada

MOZART AND THE PERFORMANCE OF HIS WORKS IN THE
21ST CENTURY: VIENNA, INGOMAR RAINER AND THE
HISTORICALLY INFORMED PERFORMANCE

Abstract

Ingomar Rainer is one of the current Austrian points of reference related to
Historically Informed Performance: instrumentalist, conductor, professor and
scholar, he has carried out his activities in four continents. We have put together
the knowledge and experience acquired about W. A. Mozart—particularly during
our Composition studies (with K. Schwertsik), Orchestral Conducting (with L.
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Hager) and Historical Performing Practice (with I. Rainer) at the University of
Music and Performing Arts Vienna—with the dialogues we were able to
establish—after an ad hoc research—with 1. Rainer, hoping to be able to contribute
to the reversion of the bibliographic vacuum that might exist in Spanish regarding
Mozart as object of study of the latter of the mentioned disciplines. We will tackle,
from the perspective of Historically Informed Performance, diverse aspects related
to Mozart and the performance of his works in the 21st century which are common
to the whole output of the Austrian creator.

Key words: Mozart - Vienna - Austria - Ingomar Rainer - Historically Informed
Performance

* % %

1. Introduccion

Cuando a mediados de 2011 comenzamos la investigacion de la cual se
desprende el presente texto', las tltimas décadas del siglo XX ya habian
albergado el feliz surgimiento en Sudamérica —es el caso, por ejemplo, de
la Republica Argentina— de un interesante y minoritario grupo de
conjuntos musicales cuyas interpretaciones se hallaban vinculadas —en
mayor o menor grado y buscando emular a aquéllas europeas capaces de
absorber in situ la continuidad de su tradicion sonora— a la denominada
‘Interpretacion historicamente informada’ (IHI) [‘Historically Informed
Performance’ (HIP)]: un término que ha logrado imponerse en el ambito
académico por sobre ciertos debates de los cuales llego a ser objeto hace ya
mas de veinte afios en los paises desarrollados.

Sin embargo, las loables actividades emprendidas durante lustros por las
meritorias agrupaciones mencionadas (vide supra) no implican hoy de
modo alguno: a) Que exista un abundante corpus bibliografico en lengua
castellana referido a aspectos teéricos y técnicos de la Interpretacion
historicamente informada; b) Que el medio musical argentino posea un
solido conocimiento no anecdotico del panorama actual relativo a la
Interpretacion histoéricamente informada propia de aquella ciudad que fuera
cuna del clasicismo musical: Viena.

Fue en virtud de lo arriba expuesto que en 2011 —siguiendo el ejemplo
de quienes nos precedieron— decidimos intentar contribuir a la reversion
del vacio bibliografico aun existente en la lengua cervantina con respecto a
Wolfgang Amadeus Mozart y su produccién sonora en tanto objeto de

" Parte de este texto tiene por origen un trabajo que realizamos para el ‘Seminario
Filosofico-teologico - El pensamiento dramatico-musical de Mozart’, dictado en
2011 por Fernando Ortega en la Pontificia Universidad Catdlica Argentina ‘Santa
Maria de los Buenos Aires’.
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estudio de la Interpretacion histéricamente informada, haciéndolo en base a
los conocimientos y experiencia sobre la vida y obra de dicho creador que
adquirimos durante nuestros estudios de Composicion (con Kurt
Schwertsik), Direccion orquestal (con Leopold Hager) y Practica de
interpretacion historica (con Ingomar Rainer) en la Universidad de Musica
y Arte Dramatico de Viena, asi como en la Universidad Mozarteum de
Salzburgo, entre 1999 y 2004.

Para lograr nuestros fines (vide supra) se antojaba oportuno llevar a
cabo una investigacion cuya primera fase’ contuviera dos abordajes
metodoldgicos concomitantes: por un lado, localizar, recopilar, traducir,
criticar, contrastar y sintetizar las fuentes secundarias relativas al estado
actual de la cuestion correspondiente a la Interpretacion historicamente
informada, a fin de relacionar éste con nuestras experiencias y
conocimientos austriacos ya referidos (vide supra); por otro, intercambiar
nuestras opiniones con aquéllas de un referente austriaco e internacional de
la Interpretacion histéricamente informada, haciéndolo bajo forma de una
entrevista cualitativa en profundidad capaz de generar nuevas fuentes
ligadas al tema en cuestion, tanto mediante las preguntas por nosotros
formuladas —que debian presentar al lector, segiin estimabamos, una
sintesis de nuestra investigacion previa referida— como a través de las
respuestas obtenidas merced a nuestro entrevistado. Asi, ambos abordajes
se enmarcaban dentro de nuestra formacion y actividades propias de un
historiador, musico (compositor, director e instrumentista) e investigador, y
dadas las circunstancias del momento, el erudito que resultaba mas idoneo
para nuestra labor no era sino Ingomar Rainer. Ad rem!

* kX

2. Acerca de Ingomar Rainer

Ingomar Rainer’ (Villach, 1954) es uno de los actuales referentes
austriacos de la Interpretacion histéricamente informada: clavecinista,
organista, director, profesor universitario y erudito, ha desarrollado sus
actividades profesionales en cuatro continentes del mundo. Tras completar
en Viena sus estudios universitarios de Filologia germanica e Historia, a los
cuales deben sumarse aquéllos de Organo y Clave en la Escuela Superior
de Musica, desde 1979 comenzo a ensefiar, en la actual Universidad de

* Una segunda fase de dicha investigacion, todavia en curso, incluye una serie de
entrevistas cualitativas que le realizamos oportunamente a una serie de musicos
argentinos (directores, instrumentistas y cantantes) de cara a poder contrastar sus
respuestas con aquéllas de Ingomar Rainer (vide punto 3).

> A menos que se indique lo contrario, todos los hechos referidos se basan
estrictamente en fuentes primarias facilitadas por Ingomar Rainer.
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Musica y Artes Dramadticas de dicha ciudad, Stilkorrepetition [disciplina
relativa a la actividad de un ‘maestro interno’], Practica de interpretacion
historica [Historische Auffiihrungspraxis] para directores e instrumentistas,
Interpretacion de bajo continuo, Clave, Analisis de estructuras, Teoria de la
Musica y Tonsatz [disciplina relativa a la Composicién y los Arreglos
musicales] de los siglos XIV a XVIII, asi como Introduccion a la Historia
de la Cultura. Entre 1986 y 1989 estuvo al frente de las catedras de Organo
y Clave en el Conservatorio Estatal de Carintia (Klagenfurt) y desde 1993
hasta 1997 trabajé como Profesor invitado de Practica de interpretacion
histoérica en la Academia de Musica de Graz. Desde 1998 estuvo al frente
de los Cursos de Practica de interpretacion historica dictados en la Escuela
Superior de Viena, siendo invitado a brindar cursos, conferencias y
seminarios en Austria, Italia, Japon, Sudamérica, etc. Recibié de Austria la
‘Habilitacion’ [para desempefiarse como docente de una carrera de
educacion superior] y desde 2004 es Primer Profesor Catedratico [Erste
ordentliche Professur] de Practica de interpretacion historica en Austria, en
el marco de la Universidad de Musica y Arte Dramatico de Viena.

Autor de articulos, ensayos y ediciones musicales, entre 1980 y 1982
trabajé en un proyecto de investigacion de la Catedra de Musicologia
historica en la Universidad de Viena sobre musica de la Edad Media,
obrando como consultor durante exhibiciones realizadas por el Museo
Histérico de dicha ciudad y en calidad de miembro de ‘referato’® en
simposios y congresos. En 1998 tuvo a su cargo uno de los proyectos de
investigacion financiados por el Fondo para el fomento de la investigacion
cientifica en Austria y desde ese mismo afio es editor, junto a Rudolf
Hofstotter, de la serie ‘Wiener Editionen Alter Musik’ [Ediciones de
Musica Antigua de Viena].

Ha realizado conciertos y grabaciones en CD como solista (tocando el
organo, el clave y el fortepiano), musico de camara, acompanante de
cantantes y director musical, trabajando junto a solistas (instrumentistas y
cantantes) y directores de trayectoria internacional. Ha desarrollado sus
actividades con ensambles tanto de Musica antigua (Musica Antiqua Wien,
Cappella Academica Wien, Wiener Akademie) como de Nueva musica
(Ensemble XX. Jahrhundert), cooperando con renombradas orquestas
(Orquesta de Camara de Viena, Orquesta Filarmonica de Viena, Orquesta
Sinfénica de Viena) y desde 1983 también con su propio grupo Ensemble
Studio da camera Wien. Ha llevado a cabo producciones de Musica antigua
y Nueva musica, presentandose en Europa (incluyendo Escandinavia),
Africa del Norte, Sudamérica (incluyendo Argentina y Pert) y Japon.

* La Real Academia Espaifiola (2009) no ha recogido atin la palabra ‘referato’ en su
Diccionario de la lengua espariola.
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3. Entrevista cualitativa en profundidad a Ingomar Rainer:
Interpretando las obras de Mozart entre el ayer y el hoy’

Juan Manuel Abras Contel: Durante mas de treinta afos usted ha
ensefiado Historische Auffiihrungspraxis [Practica de interpretacion
histérica] en algunas de las instituciones de educacion musical mas
prestigiosas del mundo, como la Universidad (ex Academia) de Musica y
Arte Dramatico de Viena —donde fui su alumno—, brindando al mismo
tiempo conciertos, cursos y talleres especializados en cuatro continentes.
(Como definiria Ud. la Practica de interpretacion historica y como puede
ayudarnos esta disciplina a interpretar mejor® durante el siglo XXI, las
obras de compositores como Wolfgang Amadeus Mozart?

Ingomar Rainer: Parece muy dificil definir la Practica de interpretacion
historica. El afirmar poder interpretar musica historica de nuestra cultura
europea occidental —;Siempre hablo solamente de ésta, porque tengo poca
idea acerca de la musica de otras culturas!— tal y como era interpretada
hace siglos es simplemente un sinsentido, porque: a) Nunca podremos saber
completamente como fue hecha; y b) Aunque lo supiéramos, no nos
gustaria, quizés, hacerla de la misma manera. Por ejemplo, tenemos
grabaciones precoces hechas por Reger y Grieg de sus propias obras y, no
obstante, muchos colegas, asi como yo mismo, rechazamos en muchos
aspectos ‘seguir’ aquellas interpretaciones ciertamente ‘auténticas’ con
argumentos solidos a favor de esta musica. Un término mejor para describir
nuestros estudios es la sugerencia de Butt de denominarlos ‘Interpretacion
historicamente informada’ (IHI) [‘Historically informed Practice’ (HIP)] o,
como formul6 Reidemeister, el tratar de comenzar un dialogo con la musica
antigua bajo sus propias e histéricas premisas. Eso significa tratar de
aprender a leer partituras antiguas a través de los ojos de sus
contemporaneos, asi como a través de la experiencia de otros estilos y
movimientos musicales. Una aproximaciéon Unicamente moderna podria
ocultar muchos aspectos que ya no son familiares para nuestra practica hoy,
pero una aproximacion Unicamente historica podria reducir la miisica a sus
funciones histéricas sin la revelacion —como es el caso de las chef-
d’oeuvres [obras maestras]|— de todos sus potenciales estéticos. La
‘Practica histérica’ entendida de esta manera, como formuldé una vez un
amigo mio, “reduciria Bach a Telemann”.

> Viena-Buenos Aires, junio de 2011; trad. del autor.

6 Vide BROWN, H. M. y S. SADIE, 1989; CYR, M., 1992; EISEN, C., 2002;
GORDON, S., 2005; HARNONCOURT, N., 1989; HOULE, G., 1987; LAWSON,
C.y R. STOWELL, 1999; RINK, J., 2002; ROTHSCHILD, F., 1961; TODD, L. R.
y P. WILLIAMS, 1991; ZASLAW, N., 1989a.
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J. M. A. C.: Durante las décadas pasadas hemos sido testigos de una
proliferacion de ediciones Urfext, algo que podria ser visto, entre otras
cosas, como un intento por equilibrar los excesos fantasiosos cometidos por
algunos editores ¢ intérpretes de los siglos XIX y XX —bajo forma de
adiciones editoriales relativas a la articulacion, los matices, Ia
ornamentacion, etc.— a la hora de tratar con obras musicales de épocas
anteriores’. Sin embargo, personalmente considero que tocar o cantar
utilizando algunas ediciones Urtext —aun cuando mis ediciones preferidas
de las dperas mozartianas sean las Urtext der Neuen Mozart-Ausgabe— sin
el conocimiento apropiado puede ser tan riesgoso como hacerlo usando
‘ediciones de interpretacion’ infundadas, ya que pueden contener,
respectivamente, tanto una falta de convenciones de interpretacion —que
compositores como Mozart no incluian en sus partituras porque habrian
resultado obvias para los intérpretes de aquellos dias®— como una cantidad
considerable de adiciones arbitrarias. ;Como podrian evitarse, de cara a la
interpretacion de una obra mozartiana, estos dos extremos que no son
auténticos?

I. R.: jCoincido completamente con su opinién! Un texto critico por si
solo nunca garantiza una buena interpretacion estilisticamente adecuada.
Por supuesto, es un desafio para la pedagogia musical darles a los
estudiantes la habilidad de leer textos histéricos de acuerdo a sus
demandas, esto es, completar convenciones, etc. Con los nuevos medios —
por ejemplo, el CD-ROM— hay también nuevas posibilidades de editar
textos musicales. Asi, en una edicion de las obras de Mozart en CD-ROM
se puede imprimir ya sea la pura edicion critica, o una version altamente
comentada —con adiciones del editor en azul o rojo—, o una real
Gebrauchsausgabe [edicion de uso] —con golpes de arco, digitaciones,
etc.—, o incluso una mezcla de las tres. Estamos, justamente, trabajando en
tales proyectos para dar un poco mas de informacion de aquéllas que dan
generalmente las ediciones Urfext, porque somos completamente
conscientes de los peligros de ‘los dos extremos’ que usted menciona en su
pregunta.

J. M. A. C.: Pasando de la opera a las obras sinfonico-corales, desde que
a los 23 afios dirigi el Requiem de Mozart por primera vez me he estado
preguntando por qué deberiamos ‘creer’ en compleciones modernas de la
obra que comenzaron a aparecer durante los afos 70 —como aquéllas de
Beyer, Druce, Maunder, Robbins Landon, Levin y Andrews— en lugar de
preferir la partitura tal y como nos fue pasada a través de Eybler y

" Vide COOPER, B., 2002.
8 Vide EISEN, C., 2002: 26 y COOPER, B., 2002: 91-102.
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Siissmayr: ambos contemporaneos, amigos e incluso alumnos de Mozart’.
Al margen de la ‘Ediciéon de Neukomm’ y dado su conocimiento y
experiencia como intérprete y especialista en Interpretacion histéricamente
informada, ;cual considera usted que sea la mas confiable de las
compleciones del Requiem de Mozart?

I. R.: Brahms ya encontrd en la complecion de Siissmayr la solucion
mas honesta y reverente del problema fragmentario del Requiem de Mozart.
Como podemos ver en el autégrafo de Viena, Eybler, aun siendo un
compositor mucho mas dotado, dejo el enorme proyecto tras unos pocos
intentos. Aun cuando las nuevas compleciones pudieran ser mas perfectas,
siéndolo incluso més en el sentido de la musica de Mozart, y sus soluciones
mas elegantes —especialmente en el caso de aquélla de Levin, la cual, por
otro lado, es pareja y perfecta hasta la esterilidad—, Siissmayr tiene la
ventaja de: a) Haber sido una persona muy cercana a Mozart y b) En su
imperfeccion, mostrar claramente que el torso del Requiem es s6lo un torso,
sin pretender hacer de éste una obra terminada.

J. M. A. C.: Con respecto a los tempi del siglo XVIII'’ he escuchado a
través de los afios dos opiniones contradictorias: que aquéllos eran mas
rapidos, en términos generales, que los que usamos actualmente, pero
también que eran mds lentos; y lo mismo se aplica a la flexibilidad del
tempo durante el mismo periodo: algunos afirman que uno deberia
mantener en la interpretacion un fempo estricto'' —como el mismo Mozart
dijo hacer'>— a menos que se indique lo contrario mediante un accelerando
o un ritardando —al margen del tempo rubato" el cual no afectaba al bajo,
segiin declar6 Mozart en una oportunidad'*—, pero también que
deberiamos disminuir el tempo al interpretar, por ejemplo, el segundo tema
de una forma sonata, como también podemos escuchar en algunas
interpretaciones y grabaciones del siglo XX. ;Cual seria la manera
apropiada de tratar los tempi de Mozart en cuanto a su velocidad y
flexibilidad?

I. R.: Esta pregunta, para mi, se conecta claramente con la primera de
mis repuestas. Bajo ciertos angulos de observacion, los tempi del siglo
XVIII podrian ser mas rapidos, asi como mas lentos que los actuales. En
todo caso, durante la época de Mozart habia todavia en existencia un

? Vide WOLFF, C., 1994.

' Vide EISEN, C., 2002; MALLOCH, W., 1988 y MARTY, J. P., 1988.

"' Vide EISEN, C., 2002: 19.

"2 Wolfgang Amadeus MOZART, apud KERST, F. y E. KREHBIEL, 1965: 29.
" Vide EISEN, C., 2002: 19 y HUDSON, R., 1996.

'* Wolfgang Amadeus MOZART, apud KERST, F. y E. KREHBIEL, loc. cit.
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‘sistema de tempo’ de relaciones y proporciones dentro de los compases del
tempo ordinaro; justamente, Beethoven dice que Mozart tenia todavia “sus
tempi ordinarii”’, los cuales perdieron validez después de 1800. Eso
significa, al menos: nada de contrastes extremos, nada de ‘efectos’, etc. La
pregunta sobre la flexibilidad, por otro lado, depende en gran medida del
género, el caracter y la forma de las obras en concreto. En un Adagio la
flexibilidad serd ciertamente mayor que en un Andante; en una sinfonia,
ciertamente mayor que en la musica eclesiastica, etc.

J. M. A. C.: Junto con la idea de que la musica instrumental deberia
asemejarse al canto", la nociéon de ‘notas buenas’ y ‘notas malas’', y el
concepto de que la interpretacion debe imitar a veces el recitado poético —
especialmente en los recitativos de las 6peras— y también el habla'’ —aun
cuando Mozart declaré que “En la o6pera [...] la poesia debe ser la hija
obediente de la musica”®—, son muchas las fuentes del siglo XVIII" que
parecen estar de acuerdo en afirmar: si las notas no estdn ligadas ni
marcadas con puntos de staccato —excepto cuando estos signos se
combinan con ligaduras para indicar portato—, éstas deben tocarse
separadas —non legato— una de la otra y, por tanto, mas brevemente de lo
que estan escritas®. Otra idea que data del mismo periodo es que en un
grupo de notas ligadas la primera debe ser enfatizada mientras que las
siguientes deberian ser interpretadas diminuendo®. ;Deberian aplicarse
todos estos conceptos a toda obra musical que Mozart compuso?

I. R.: En general estoy de acuerdo, pero podria haber excepciones.
Algunas veces, e incluso a menudo en los clasicos vieneses, los asi
llamados ‘puntos de staccato’ so6lo indican notas iguales, esto es, sin
acentos —por ejemplo, en la obertura de La flauta magica— o dan la orden
de ‘no ligar entre si las notas pequefias’, lo cual —si no estaba indicado de
esa manera— era la practica corriente: debemos recurrir a los estudios de
Brown sobre este tema.

' Vide LAWSON, C., 2002: 68 y 70; EISEN, C., 2002: 24.

1 Vide EISEN, C., 2002: 23.

' Vide WIGMORE, R., 2002: 87.

' Wolfgang Amadeus MOZART, apud KERST, F. y E. KREHBIEL, 1965: 16;
trad. del autor.

¥ Vide BACH, C. P. E., 1974; QUANTZ, I. J., 2001 y MOZART, L., 1985. Vide
EISEN, C., 2002.

* Vide EISEN, C., 2002: 21 y WARD, D., 2002: 48.

' Vide DRUCE, D., 2002 : 56 y LAWSON, C., 2002: 71.
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J. M. A. C.: Con respecto a lo dicho anteriormente, algunos eruditos™
han afirmado que, excepto cuando se combinan puntos con ligaduras para
indicar portato —un ejemplo de ello es cantado por Pamina en La flauta
mdgica [N.° 17, Aria Ach ich fiihl’s, es ist verschwunden!]—, Mozart nunca
llegd a escribir puntos de staccato en sus partituras sino, en lugar de éstos,
solo trazos verticales —aun cuando la aclamada Neue Mozart-Ausgabe®
contiene tanto puntos como trazos— y también que dichos trazos no
pretendian indicar separacion —ya que el non legato era la articulacion
estindar de ese tiempo para las notas no ligadas ni marcadas®— sino
acentuacion, finales de frase, figuras secuenciales o arpegiados repetidos™.
(Como deberian interpretarse los signos mencionados a la hora de
interpretar la miisica de Mozart?

I. R.: De acuerdo a Brown, la cuestion de los puntos o trazos es
solamente acerca de los materiales de escritura. Yo no comparto esta
opinién. En algunos casos, especialmente en Haydn, los trazos tienen otros
significados diferentes, mas alla de aquéllos citados en su pregunta.

J. M. A. C.: ;Deberian realizarse ‘alteraciones ritmicas’ —término
empleado por Eisen*— que vienen del periodo barroco’ al interpretar
ritmos con puntillo que se encuentran en los ‘pasajes de obertura’ de la
musica de Mozart, acortando asi los valores de las notas breves? (Por
ejemplo, interpretando una corchea, un silencio de semicorchea con
puntillo y una fusa en vez de una corchea, un silencio de semicorchea y una
semicorchea).

I. R.: No me gusta hablar de ‘alteraciones ritmicas’ en este contexto. Me
parece que la verdad radica en lo dificil que resulta notar las relaciones
exactas entre una nota corta y una nota larga que sigue a ésta: jen este
orden! En ello radica el problema esencial de los ritmos con puntillo. Asi
que cada manera de notarlo, desde la notacion negra de la practica del siglo
XVI hasta el doble puntillo moderno, puede ser s6lo un valor aproximado
para con la verdadera apariencia musical; y eso también parece valido para
la mussica del periodo clésico e incluso la del temprano siglo XIX.

* Vide EISEN, C., 2002: 21. Vide BROWN, C., 1993: 593-612 y RIGGS, R., 1997.
3 Se trata de la Wolfgang Amadeus Mozart. Neue Ausgabe simtlicher Werke,
editada por la Internationale Stiftung Mozarteum Salzburg y publicada en Kassel
por Bérenreiter.

** Vide EISEN, C., 2002: 21 y WARD, D., 2002: 48. Vide BROWN, C., 1993: 593-
612 y RIGGS, R., 1997.

* Especialmente en el caso de Haydn; vide EISEN, C., 2002: 22.

* Vide EISEN, C., 2002: 22.

*" Vide CYR, M., 1992.
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J.M. A. C.: La mayoria de las fuentes® estan de acuerdo en que ‘p’ y ‘f’
eran los matices mas frecuentemente utilizados en el periodo clasico —su
rango iba a menudo de ‘pp’ a ‘ff’—, aunque sin recurrir a la ‘aterrazada’ —
expresion utilizada por Eisen”— manera barroca de interpretar éstos®” En
Mozart, la combinacion de dichos simbolos bajo la forma ‘fp’ a efectos de
indicar fortepiano podemos hallarla en pasajes operisticos como aquéllos
que albergan los tutti orquestales utilizados para acompafiar el canto del
Comendador en Don Giovanni [Scena XV, compés 456]; sin embargo, hay
algunas discrepancias®’ sobre como deberiamos interpretar apropiadamente
un pasaje marcado ‘fp’ en una obra de Mozart cuando el autdgrafo y la
edicion difieren en la posicion del signo ‘p’. (Qué podria decirse de estos
conceptos en cuanto a la interpretacion de la musica mozartiana?

I. R.: Todavia tenemos que aprender mucho sobre la cuestion de los
matices en el barroco, asi como en la musica clasica. Ante todo, tenemos
que distinguir matices generales, que son mas un caracter, de aquellos
verdaderos matices finos dentro del fraseo. Al considerar el ejemplo de
Quantz en su tratado de flauta, se encuentran muchas mas indicaciones de
matices de lo que podria esperarse, comunes a todo instrumentista de la
época, pero nunca escritos. Pienso, en efecto, que la ‘manera aterrazada’ de
interpretacion, como usted la denomina, es por lo general la excepcion; en
el caso de Mozart o Haydn, en particular, el forte subito esta por lo general
indicado claramente como ‘sf’: equivale a subito forte y no es siempre un
acento sforzato; jhay una diferencia con el ‘sfz’! Un rinflorzando] es un
crescendo muy rapido. Un ‘pp’ es por lo general piu piano en el sentido de
decrescendo. Sélo ‘ppp’ significa pianissimo y asi sucesivamente. Asi que
‘fp’ podria ser un diminuendo también.

J. M. A. C.: Aun cuando algunas interpretaciones y grabaciones del
siglo XX parecieron ‘olvidar’ que la ornamentacion improvisada era el
estandar durante el periodo clasico™, otras mas ‘informadas’ empezaron a
tener esto mas en cuenta. Al mismo tiempo, el concepto de que los trinos
siempre comienzan en la nota superior fue dando lugar a la idea de que si
esto sucede o no, es algo que depende principalmente de razones
armonicas™; y de acuerdo a esto, los intérpretes ideales deberian tener una

2 Vide EISEN, C., 2002 y WARD, D., 2002 : 49.

Y Vide Ibidem e Ibidem.

** Vide CYR, M., 2002.

! Vide EISEN, C., 2002: 26.

32 Vide EISEN, C., 2002: 28-34 y LAWSON, C., 2002: 73. Vide NEUMANN, F.,
1986.

* Vide EISEN, C., 2002: 30.
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buena formacion en Armonia. Asimismo, muchos musicos comenzaron a
darse cuenta de que, durante el clasicismo, el vibrato era un ornamento
usado rara e infrecuentemente — tanto al tocar como al cantar— que estaba
sobre todo reservado —como la messa di voce®— a notas largas, tenidas’’;
sin embargo, tanto Tartini como Leopold Mozart mencionan una vibracion
regular que sigue el ritmo de la musica®. ;Se ajustan todas estas
convenciones el verdadero estilo mozartiano®’ o deberian tocarse y cantarse
de otra manera las obras de Mozart?

I. R.: Sélo algunas ideas: Mozart mismo anotdé sus ornamentaciones
muy cuidadosamente; las compuso. Asi que ‘improvisacion’ me parece un
término peligroso para el problema del embellecimiento. Si tenemos en
cuenta que el tratado de C. Ph. E. Bach se dedica solamente a la
ornamentacion en una de las mitades del libro, podemos ver lo
cuidadosamente que debe ser manejado este material. Asi, en ultima
instancia, todas las decisiones sobre asuntos como éste —vibrato
incluido— tienen que ser tomadas desde un concepto analitico muy claro
que incluya todas las cuestiones de naturaleza relativa a la sala, las fuerzas
sonoras, los instrumentos e incluso la afinacion.

J. M. A. C.: Entre otras cosas, recuerdo de sus clases en Viena como
continuaron cambiando los instrumentos y las técnicas de interpretacion
durante el periodo clasico®: Mozart compuso para los fortepianos® de
‘accion vienesa’ de Stein, que tenian un teclado mas sensible que el de los
pianos modernos y producian un sonido mas claro y articulado* Muchos
instrumentistas de cuerda —excepto algunos contrabajistas— adoptaron el
‘arco Tourte’ mientras sus instrumentos sufrieron cambios —en el largo y

3 WIGMORE, R., 2002: 80; EISEN, C., 2002: 33 y LAWSON, C., 2002: 70.

* EISEN, C., 2002: 33; WIGMORE, R., 2002: 81; DRUCE, D., 2002: 59 y
LAWSON, C., 2002: 70.

** DRUCE, D., 2002: 59.

" Dice al respecto EISEN, C., 2002: 29: “Cuando Mozart publico sus sonatas para
piano durante la década de 1780, frecuentemente agregd ornamentacion que de otra
manera falta en sus autografos [...] La situacion es diferente, por ejemplo, con los
conciertos, donde las anotaciones de Mozart son esqueléticas en el mejor de los
casos: dado que ¢l no tenia expectativas de que éstos fueran publicados y
difundidos, no se sintid, aparentemente, compelido a anotar la ornamentacién que
¢l improvisaba durante la interpretacion. No obstante, es claro que €l improvisaba y
ornamentaba en muchos pasajes que, vistos solamente en la pagina, parecen
desnudos”; trad. del autor.

* Vide CARSE, A., 1964 y CHIANTORE, L., 2001.

* Vide LATCHAM, M., 1997 y 1998.

* Vide WARD, D., 2002 y CANTORE, L., 2001.
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angulo de insercion del cuello, en el puente, etc.—, ganando asi un sonido
mas poderoso pero perdiendo la ligereza y brillantez que tenian en el
barroco®. Los 6rganos®, los instrumentos de percusion y las arpas® —
cuyos modelos de pedal comenzaron a proliferar— también cambiaron
durante aquéllos afios, asi como la seccién ‘normal’ de vientos, que se
volvié mucho més grande* y albergaba instrumentos menos estandarizados
que sonaban mas ‘delgados’ y menos ‘melosos’ que los modernos. ;{Qué
podria hacerse al tocar la musica de Mozart en instrumentos modernos*’ —
ya que aquéllos antiguos o las reproducciones no siempre estan
disponibles— para ajustarse mejor a las ideas de este compositor?

I. R.: Esta pregunta es una de aquéllas centrales en mi tarea de
ensefianza: como obtener resultados convincentes al interpretar musica
antigua en los asi denominados instrumentos modernos. Ante todo, los
instrumentistas, asi como los cantantes, tienen que aceptar que hay mas de
una manera de hacer que un instrumento o una voz suene de manera
‘hermosa’. Como en la musica contemporanea, debemos dejar los sonidos
‘idiomaticos’ y darnos cuenta de todas las posibilidades de los
instrumentos. Un ‘buen’ sonido de violin no debe necesariamente contener
muchisimo vibrato de mano izquierda; un arco moderno es también capaz
de articular de un modo ‘parlante’ si es tocado de una cierta manera.
Depende mucho, también, de un concepto en verdad consciente de
afinaciéon ‘pura’ y asi sucesivamente. Pienso que todas las orquestas de
camara modernas deberian recobrar los amplios e importantes campos del
repertorio barroco y clasico que éstas les han cedido a los ensambles
especializados durante las tltimas décadas.

J. M. A. C.: Volviendo al tema de la dpera y las voces, un sonido dulce
y redondo, una agilidad y dominio de los estilos ‘brillante’ y ‘patético’, una
ornamentacion®® y flexibilidad controladas era lo que se esperaba, entre
otras cosas, de los cantantes del periodo clasico*’ durante un tiempo en cual
los castrati fueron reemplazados por las sopranos®, a quienes les estaba
prohibido cantar en coros de iglesia tanto catélicos como protestantes®; era
una época en la cual no eran todavia populares las divisiones en cuatro

' Vide DRUCE, D., 2002 : 51. Vide CYR, M., 1992.

2 Vide WARD, D., 2002 : 49.

* Vide DRUCE, D., 2002: 63.

* Vide LAWSON, C., 2002.

* Vide WARD, D., 2002: 49 y GLOVER, J., 2002: 2.

* Vide EISEN, C., 2002: 28-34; LAWSON, C., 2002: 73 y NEUMANN, F., 1986.
" Vide LAWSON, C., 2002: 76.

B Vide Ibidem: 89.

Y Vide Ibidem.
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tipos basicos de voces hoy vigentes® y en aquel entonces las sopranos
pudieron haber llegado a utilizar, incluso, una ‘extension del falsetto™'.
Muchos cantantes tenian entonces la formacion necesaria para improvisar’>
apoyaturas™ y embellecimientos en los blunt endings y también
decoraciones —como la mencionada messa di voce— en las fermatas™ —si
bien los saltos amplios en notas largas no eran embellecidos™—, asi como
para utilizar portamento cuando era necesario, aunque normalmente
evitando el vibrato™. ;Qué pasos deberia seguir hoy un cantante para lograr

una interpretacion historica certera de las obras de Mozart?

I. R.: En general, veo los mismos problemas aqui que encuentro para los
instrumentistas de cuerda o también para los pianistas. No deberiamos
olvidar que los cantantes de los tiempos de Mozart siempre tuvieron una
educacion instrumental y composicional muy so6lida que hoy, generalmente,
falta. El director-maestro de capilla puede compensar de forma parcial estas
falencias, pero a la longue [a la larga] tiene que haber un cambio en los
conceptos educacionales destinados a los cantantes.

J. M. A. C.: (Qué tan real es, histéoricamente hablando, el Mozart
retratado en peliculas como Amadeus®” de 1984, dirigida por Milo§ Forman
y basada en la obra de teatro homénima de Peter Shaffer? Mi pregunta
surge porque en dicho largometraje, entre otras cosas, Antonio Salieri —
profesor de Beethoven, Schubert y Liszt— describe a Wofgang como “un
nifio presumido, lascivo, obsceno e infantil”**; Constanze Weber, esposa de
Mozart, muestra sus pechos desnudos a Salieri® (en la version Director’s
Cut); y Emanuel Schikaneder se refiere a La flauta mdgica como un
“vaudeville”, “una gran produccion [...] con hermosos trucos magicos |[...]
y unos pocos animales amaestrados” que contiene ‘“un par de canciones

pegadizas™®.

% Vide WIGMORE, R., 2002: 77.

Y Vide Ibidem: 78.

52 Vide EISEN, C., 2002: 28-34; LAWSON, C., 2002: 73 y NEUMANN, F., 1986.
% Vide CRUTCHFIELD, W., 1989.

* Vide EISEN, C., 2002: 34 y WIGMORE, R., 2002: 83-87.

> Vide WIGMORE, R., 2002: 84.

% Vide EISEN, C., 2002: 33; LAWSON, C., 2002: 70; DRUCE, D., 2002: 59 y
WIGMORE, R., 2002: 81.

" Vide BROWN, A. P., 1992.

*8 Amadeus. Dir. Milo§ Forman. Act. F. Murray Abraham, Tom Hulce y Elizabeth
Berridge. The Saul Zaentz Company. 1984. Pelicula/DVD; trad. del autor.

5 Ibidem.

5 Ibidem; trad. del autor.
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I. R.: Ciertamente, este retrato del caracter de Mozart es una imagen
bien buscada con gran parte de verdad. A veces puede ser exagerado, pero
en general pienso que debemos estar de acuerdo. En todo caso, la discusion
de Forman sobre la imagen de Mozart tiene un convincente y alto nivel
intelectual.

J. M. A. C.: [Qué podria decirse sobre algunas puestas escénicas
modernas de operas de Mozart que, desvinculando al drama de decorados
realistas y llevando la accién a lugares y tiempos diferentes de aquéllos
buscados por el compositor y el libretista —algo también sufrido por obras
de otros compositores—, han retratado, por ejemplo, a la Condesa de
Almaviva como drogadicta y alcohdlica, o incluido sexo simulado y
desnudez gratuita sobre el escenario®'?

I. R.: Modernizaciones de este tipo pueden ser divertidas, pero la
mayoria de las veces las encuentro mas o menos aburridas e innecesarias.
(Por qué no contar una historia de épocas antiguas tal y como fue prevista?
Esto no debe forzosamente crear una interpretacion ‘historizante’. Por otro
lado, una puesta estrictamente historica seria imposible para la
comprension de hoy. Asi que la mejor manera de realizar una puesta seria
permanecer en medio de dichos extremos.

J. M. A. C.: Algunas personas elogian a Berlioz por el uso de pasajes col
legno tan tempranamente como en 1830 —en su Sinfonia fantastica—
olvidando quizas que Mozart ya habia usado esta técnica mas de medio
siglo antes —en 1775— en su concierto para violin y orquesta KV 219,
relacionado con su obra Le gelosie del seraglio, bosquejada anteriormente y
vinculada a su opera Lucio Silla. Muchas personas aclaman el genio de
Mozart, pero algunos pasan por alto, al hacerlo, las innovaciones —término
que emplean Keller” y Keefe®— de este compositor en diferentes
campos® de la musica. ;Qué podria decirse, historicamente hablando,
acerca de dichas innovaciones?

%' Dada la copiosa cantidad existente de ejemplos de dichas puestas, omitimos
referirnos a alguno de éstos en particular por ser de publico conocimiento el eco
que de tales manifestaciones llegara a hacerse oportunamente la prensa argentina y
extranjera.

> KELLER, H., 1981: 465.

% KEEFE, S. P., 2001: 658.

% Como ejemplo de otras posibilidades instrumentales utilizadas por Mozart,
sefiala EISEN, C., 2002: 15: “Cuando Mozart quiso un sonido especifico de
trompeta y corno en Idomeneo, le escribio a su padre requiriéndole un tipo especial
de sordina que no estaba disponible en Munich, pero era usada por los vigias en
Salzburgo”; trad. del autor. Sin embargo, no debemos circunscribir lo innovador de
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I. R.: Yo no hablaria de innovaciones, sino mas bien de la habilidad y
voluntad de usar todas las posibilidades instrumentales. El efecto col legno
es tan viejo como el violin mismo. Ya ha sido usado en el Capriccio de
Farina de 1624, asi como en Fechtschul de Schmelzer. Es so6lo que resulta
asombroso el hecho de que nadie, ademas de Mozart, lo encontrara digno
de volver a ser utilizado.

J. M. A. C.: Se dice que “la musica vienesa permanecié esencialmente
fiel a conceptos de sonido originados a partir de los clasicos vieneses,
aunque hubo algunos desarrollos™® posteriores, un hecho que se refleja, por
ejemplo, en las diferencias entre los ‘oficialmente’ denominados
‘instrumentos vieneses’ de madera®® y metal, y aquéllos de otras
orquestas®’. ;Cuales son las caracteristicas de este ‘sonido vienés’ y como
podemos percibir en él la tradicion mozartiana?

I. R.: Todos los instrumentos ‘vieneses’ —Ilas maderas, asi como los
bronces— no son de hecho vieneses —el famoso oboe vienés vino de
Dresde— ni instrumentos clasicos, sino invenciones del siglo XIX. Asi que
un monton de cosas vienesas son, de hecho, herencia del siglo XIX. Con
respecto a las asi llamadas tradiciones vienesas de tocar podria decirse que,
de acuerdo a lo que podemos saber o reconstruir, han llegado a perderse
ampliamente con la internacionalizacion de la cultura orquestal. Por
ejemplo, el estilo non vibrato en la interpretacion orquestal, la técnica
especial de manejar el contrabajo o la ornamentacion en la interpretacion de
la percusion, todas muy tipicas de Viena, fueron completamente olvidadas
después de la Segunda Guerra Mundial. La {inica que persistio en su
momento —distinguiendo claramente a las orquestas vienesas del resto de
las europeas por un largo tiempo— fue el especial sistema de afinacion
armonico no temperado. Hasta qué punto, en alguno de estos momentos,
incluso tradiciones de los tiempos de Mozart pueden haber sobrevivido, es
una cuestion todavia por discutirse. Al ensefar, justamente, nosotros

Mozart a campos de la musica como éste, sino también a otros: vide KELLER, H.,
1981: 465 y KEEFE, S. P., 2001: 658.

% Wiener Philharmoniker [Orchester] (2011); trad. del autor. Vide
BIBLIOGRAFIA.

% Vide BURGESS, G., 2001. A pesar de su denominacion, algunos de estos
instrumentos hunden sus origenes en invenciones no austriacas, como el oboe
vienés; éste, surgido merced a la labor de Josef Hajek (1849-1926), esta basado en
un modelo creado por el aleman Karl Friedrich Golde (1803-73), oriundo de
Dresde.

%7 Vide Wiener Philharmoniker [Orchester] (2011). Vide BIBLIOGRAFIA.
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estamos en vias de recobrar esas ‘tradiciones vienesas’ para la
interpretacion del repertorio vienés del siglo XIX.

J. M. A. C.: (Seria posible decir que el crecimiento de musicos,
orquestas, grupos y coros especializados e ‘histéricamente informados’ —
segun se encuentra documentado en sus interpretaciones y grabaciones, de
confiabilidad variable— por un lado, y los resultados musicales de personas
que se centran en la musica contemporanea por otro, estdn de alguna
manera ‘limitando’ el repertorio de las orquestas sinfonicas al periodo
romantico?

I. R.: Ese parece ser cada vez mas el caso. Y este proceso sigue
ocurriendo. Durante la ultima década, orquestas sinfénicas tradicionales
comenzaron incluso a perder gran parte de su repertorio romantico: tuvimos
interpretaciones de obras de Berlioz, Mendelssohn, Weber, e incluso de
composiciones de Brahms y Liszt con ‘instrumentos originales’. Asi que mi
politica personal es tratar de recuperar este repertorio a través de musicos
historicamente bien informados que puedan tocar en los asi llamados
instrumentos modernos, asi como el no perder las conexiones con la musica
contemporanea.

J. M. A. C.: Creo que, al intentar mostrar al publico general la
importancia de Mozart, algunas personas han buscado la genialidad de este
compositor en la direccion equivocada. En la ya referida pelicula Amadeus,
Antonio Salieri contempla algunos bocetos escritos por Mozart mientras
dice: “jAsombroso! Era verdaderamente inverosimil. Estos eran los
primeros y unicos bocetos de musica y sin embargo no mostraban
correccion de tipo alguno. Ni siquiera una”®. Sin embargo, la verdad es que
los autografos reales de Mozart —incluyendo aquéllos correspondientes a
sinfonias, conciertos, cuartetos y canciones— contienen, de hecho,
correcciones a veces”. Ademas, incluso hoy, muchos compositores

% Amadeus. Dir. Milo§ Forman. Act. F. Murray Abraham, Tom Hulce y Elizabeth
Berridge. The Saul Zaentz Company. 1984. Pelicula/DVD,; trad. del autor.

% Es el caso de los autografos de las siguientes obras: Sinfonia en Re mayor KV 48
(vide MOZART, W. A., 1984a), Sinfonia en Fa mayor KV 43 (vide MOZART, W.
A., 1984b), Concierto para piano y orquesta en Do mayor KV 503 (vide
MOZART, W. A., 1959a), Concierto para piano y orquesta en Do menor KV 491
(vide MOZART, W. A., 1984b) y Cuarteto en La mayor para flauta, violin, viola y
violoncello KV 298 (vide MOZART, W. A., 1962); asimismo, es el caso del
autografo (vide MOZART, W. A., 1971) que contiene los nocturnos KV 438 (2.
‘Se lontan, ben mio, tu sei’. Nocturno (terceto) para dos sopranos y bajo con
acompariamiento de dos clarinetes y corno di bassetto. Texto de Pietro Metastasio,
‘Strofe per musica’) y 436 (3. ‘Ecco quel fiero istante’. Nocturno (terceto) para
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simplemente desechan sus primeros bocetos y conservan sélo los ultimos;
como sefiala A. Peter Brown: “Mozart, como cualquier compositor de su
tiempo, tenia el oficio [necesario] para producir obras con rapidez inusual,
habia un nimero de intentos fallidos y composiciones dejadas en progreso
[inconclusas] [...]. Porque algunos bocetos de composiciones sobreviven y
uno debe creer que éstos eran mas comunes que el nimero de ejemplos
existentes indica””’. Al mismo tiempo, el Salieri retratado en la mencionada
pelicula afirma acerca de Mozart: “[...] El habia anotado miisica ya
terminada en su cabeza. Pagina tras pagina de aquélla, como si sélo
estuviera escribiendo al dictado””'. Sin embargo, aunque estoy de acuerdo
con que la inspiracién viene verdaderamente del Absoluto” —y que uno
escucha a menudo, al componer, aquéllo que hay que escribir’*— pienso
que declaraciones como aquéllas citadas de dicha pelicula pasan por alto la
importancia que el estudio y el esfuerzo también tienen para la produccion
de todo compositor, volviéndose insultantes para la memoria de Mozart;
como Wolfgang mismo declard: “Es un error pensar que la practica de mi
arte se ha vuelto facil para mi. Le aseguro, querido amigo, que nadie ha
cuidado tanto el estudio de la composicién como yo™’. “A las seis en punto
de la mafiana ya terminé con mi friseur, y a las siete estoy totalmente
vestido. Acto seguido compongo hasta las nueve en punto”” “Tengo la
costumbre de [...] escribir algo antes de irme a la cama. Frecuentemente
me olvido de mi mismo y escribo hasta la una en punto: entonces|[,] arriba
de nuevo a las seis”™. No tiene idea [de] lo dificil que es hacer un arreglo
semejante para que pueda ser adaptado a instrumentos de viento y sin
embargo no pierda nada de su efecto. Bien, bien: tendré que hacer el trabajo
de noche””. Yo creo, por lo tanto, que deberiamos continuar elogiando la
genialidad de Mozart, pero buscandola principalmente en otros aspectos de
su musica mas que en aquéllos mencionados; entre otras cosas, por

dos sopranos y bajo con acompaiiamiento de tres corni di bassetto. Texto de Pietro
Metastasio, de la canzonetta ‘La partenza’). Todos los autégrafos mencionados se
encuentran reproducidos facsimilarmente en la Wolfgang Amadeus Mozart. Neue
Ausgabe sdmtlicher Werke, editada por la Internationale Stiftung Mozarteum
Salzburg y publicada en Kassel por Birenreiter (Vide BIBLIOGRAFIA)
"BROWN, A. P., 1992; trad. del autor.

" Amadeus. Dir. Milo§ Forman. Act. F. Murray Abraham, Tom Hulce y Elizabeth
Berridge. The Saul Zaentz Company. 1984. Pelicula/DVD; trad. del autor.

”? Vide WOJTYLA, K. [loannes Paulus PP. II], 1999; VENDITTI, R., 2005;
CAMPBELL, J., 1991; Juan Manuel Abras entrevistado en SOLOMOS, M., 2006.
7 Vide Juan Manuel Abras entrevistado en SOLOMOS, M., 2006.

" Wolfgang Amadeus MOZART, apud KERST, F. y E. KREHBIEL, 1965: 6; trad.
del autor.

7 Ibidem: 65; trad. del autor.

76 Ibidem; trad. del autor.

7 Ibidem: 10; trad. del autor.
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ejemplo, admiro el elegante equilibrio entre previsibilidad e
imprevisibilidad del discurso musical mozartiano. ;Qué podria decirse
acerca de tales conceptos? ;Podria agregarse algo mas como reflexion
final?

I. R.: Echando un vistazo a la famosa ¢ imponente lista de obras de
Kochel, siempre me quedo asombrado por lo mucho que tiene de
fragmentario el corpus conservado de las obras de Mozart; por la cantidad
de piezas inconclusas de todos los géneros —sinfonicas, de cdmara, misas,
operas— que tenemos. Eso parece significar que sélo partes de su mejor y
mas perfecta produccion llegd hasta nosotros; que existié una produccion
virtual detras, incluso mds grande. Una ardua labor sin genialidad no es
suficiente para crear musica alejada de la mediocridad. Mas alla de lo que
sea que se admire, la musica de Mozart es admirable en todo aspecto.

skeskosk
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