LAS INDICACIONES DE TEMPO
DE MOZART Y LOS PROBLEMAS
DE LA INTERPRETACION *

Jean-Pierre Marty

Entre todos los signos e indicaciones de la notaciéon musical tradicional,
son muy pocos los que transmiten mensajes inequivocos. De hecho, aparte de
las notas mismas que escribe el compositor -Re (no Do o Fa), o un Sib determi-
nado (no el de la octava superior o inferior)-, casi cualquier otro elemento de
la notacién musical requiere algin tipo de interpretacién. Tomemos, por ejem-
plo, la famosa frase inicial de la Sonata para piano en Si b mayor, D. 960 de
Schubert (ej. 1).

Schubert, Sonata para piano en Si s mayor, D. 960
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El pianista que comience a estudiar esta sonata solo sabra a buen seguro
una cosa: las teclas que deben pulsar sus dedos. Schubert escribe pianissimo,
pero esta indicacion se refiere al efecto sonoro “global”: no es posible interpre-
tar las cinco partes de la polifonia exactamente al mismo nivel de pianissimo,
por lo que el intérprete ha de decidir cual es el mejor modo de plasmar la indi-
cacion en vista del texto musical concreto. Por lo que respecta a la articula-
cién, aunque Schubert requiere legato, algunas notas aparecen agrupadas bajo

* Mozart's Tempo Indications and the Problems of Interpretation, en Perspectives on
Mozart’s Performance, pp. 55-73, Cambridge University Press, 1991.
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una ligadura mientras que otras no lo estan, por lo que habri de resolverse -esto es, interpre-
tarse- esta aparente contradiccion. El tempo indicado es Molto moderato: no hay modo, por
supuesto, de evaluar objetivamente una indicacion de este tipo. “Muy moderado” es una
expresion vaga que puede significar algo diferente para personas diversas. Pero, podria obje-
tarse, ¢no hay también otro elemento indicado claramente por la notacién musical, es decir, el
ritmo? Aunque éste podria parecer suficientemente claro, no cuenta en absoluto, de hecho,
con una notacion inequivoca. {Qué clase de artista asignaria a los dos acordes iniciales exacta-
mente la misma duracion, a pesar de que estén escritos de manera idéntica? ¢Quién, en el
compas 2, procuraria que las corcheas se toquen exactamente el doble de deprisa que las
negras, tal y como ensena la teoria musical? Al tocarlas de este modo, un pianista equipararia
el mensaje interno de Schubert con su notacién. El intérprete fiel de la sonata seria el que des-
cifrara del modo mas convincente todas las secretas y sutiles inflexiones de las emociones cre-
adoras de Schubert a partir del texto abstracto en el que las limitaciones de la notacién musi-
cal guiaron su pluma. Seamos siempre conscientes de que, aunque este sistema notacional
haya demostrado ser adecuado en el curso de los siglos, es sin embargo rigido y, por tanto,
aproximado, dado que sus diferentes unidades estan todas enlazadas entre si mediante ratios
de dos-a-una o tres-a-una (o0 combinaciones de las mismas). Los sentimientos y las emociones
humanas no saben de una aritmética tan precisa, de ahi que reasignar al flujo musical las
ratios vitales y también los elementos espontaneos, irracionales que se encuentran en el ori-
gen de la creacion musical, pero que son imposibles de transcribir por ningin sistema nota-
cional, constituya el desafio que tiene planteado el intérprete y, podria afirmarse, la esencia
misma de su arte.

La definicion de la musica por parte de Igor Stravinsky como una poética organizacion
del tiempo ! ha conseguido una amplia aceptacién. Aunque la importancia relativa de las pala-
bras “poética” y “organizacion” varie segun los periodos histéricos, los estilos y los composi-
tores concretos, queda fuera de toda duda que la caracteristica fundamental del arte de la
musica es su dimension temporal. De hecho, podria decirse que, sin una consciencia del tiem-
po percibido a través de la estética de la musica, no existe auténtica musica, sino simplemen-
te una sucesion de sonidos (no importa cuan agradables sean). La restitucion por parte del
intérprete de aquellos precisos elementos que la notacién musical no puede de ningiin modo
transmitir se erige como la condicion indispensable para la percepcién particular del tiempo
por medio del discurso musical: una percepciéon de que la musica posee un poder nico para
modular, tanto en cantidad como en calidad, de un nimero de modos infinito. Esta percep-

1. La definicion de la musica de Stravinsky citada mas habitualmente procede, creo, de su Poética musical y
guarda relacion con “ un orden entre el hombre y el tiempo”. Recuerdo que Nadia Boulanger nos hablé de la defini-
cién mas precisa que cito.
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cion cuantitativa y cualitativa por medio de la misica tiene un nombre, el mismo en la mayo-
ria de los idiomas: tempo (“lo mas dificil y lo mas importante, y el principal elemento de la
musica”, en palabras del propio Mozart, en una carta dirigida a su padre el 24 de octubre de
1777). Para Mozart, el tempo no era en absoluto el mero equivalente del tiempo (en el senti-
do del Takt aleman o la mesure francesa). En la misma frase, predice que Nanette Stein, la
joven hija de su amigo, el fabricante de pianos Johann-Andreas Stein, nunca “obtendra” el
tempo debido a que no toca “a tiempo” (auf dem Takt), un problema del que habl6 con el
Sr. Stein -le cuenta a su padre- “dos horas largas”. 2 La distincion realizada por Mozart entre
tempo y tiempo, junto con la duraciéon de la conversacion, nos anima a creer que se debio
tratar precisamente del tema de la no equivalencia entre la notacién abstracta del discurso
musical por parte del compositor y su traslacion “poética”, en la que el intérprete actia como
un catalizador de esa misteriosa transmutacion del tiempo en tempo. Estas importantes obser-
vaciones sirven como minimo para orientar nuestras reflexiones sobre las indicaciones de
tempo de Mozart, que fueron concebidas con toda seguridad para expresar el tempo tal y
como €l lo veia -un aspecto central de la musica y de la mayor dificultad e importancia- y no
como un intento premetronémico de evaluar el tiempo musical en su notacion abstracta.

Las Sinfonias num. 38 en Re mayor (“Praga™), K. 504 (ej. 2) y num. 39 en Mi b
mayor, K. 543 (ej. 3) empiezan ambas con introducciones adagio. En las interpretaciones tra-
dicionales, J = 46 ha servido como una indicacién orientativa para las dos introducciones,
aunque suele pecar de lenta para la K. 504 y casi siempre de rapida para la K. 543. Esto no

Sinfonia “Praga”, K. 504
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puede ser correcto. Aunque ambas introducciones estan de hecho marcadas Adagio, la pri-
mera es a 4 (C) y la segunda a 2 (¢). Cy ¢ no eran en absoluto intercambiables en la mente
de Mozart, como sabemos por sus observaciones en una carta a su padre fechada el 7 de
junio de 1783: “Clementi es un charlatan, como lo son todos los italianos: escribe en una
sonata Presto e incluso Prestissimo y Alla breve y la toca Allegro 4/4. Lo sé, porque le he
oido.” 3 Para Mozart y sus contemporaneos, €l compas era una parte inseparable de la indica-
cion de tempo. Es seguro, por tanto, que las dos introducciones no deberian interpretarse a
igual velocidad; el alla breve de la K. 543 deberia ser mas rapido que el compas de compasi-
llo de la K. 504. Pero la diferencia va mas alla de una simple diferencia de velocidad. Si se
tratara solo de un problema de velocidad, Mozart también podria haber utilizado el compas
C para la K. 543 con una indicacion de tempo que sugiriera mayor movimiento, Andante
maestoso, por ejemplo. El signo alla breve tiene su propia significacion, independientemen-
te de la indicacion de tempo: asciende a la blanca al papel de factor decisivo del tempo, que
es como decir de la organizacion interna (cualitativa) del discurso musical, asi como de su
aspecto cuantitativo (velocidad). Esto implica, en primer lugar, que cada compas se agrupa
basicamente en dos pulsos de blanca, aunque no en dos regulares, dado que el segundo es la
parte menos acentuada y su alternancia se corresponde a grandes lineas con el fendmeno de
inhalacion-exhalacion del sistema respiratorio. Esto no significa negar a la negra toda impor-
tancia organica: su pulso es también perceptible a lo largo de la introduccion de la K. 543
(de hecho, la cuarta negra del primer compas esta presente en la parte del timbal). El papel
de la negra no elimina, sin embargo, el de la blanca, con respecto a la cual ocupa un papel
secundario. Si se marca la cuarta negra del primer compas, la segunda no, y el piano del
compas 2 comienza precisamente en la segunda parte. En consecuencia, el director debe
procurar que el pulso de negra no llegue nunca a dominar la métrica. Esto conduce a una
interpretacion particular de todos los valores: el discurso musical en la musica clasica es tan
regular y esta organizado tan racionalmente que los diferentes valores se perciben siempre
dentro de los grupos binarios que forman con aquéllos que son inmediatamente mas rapidos
o mas lentos. Existen, por ejemplo, dos modos en los que pueden percibirse las negras:

con referencia bien a blancas - |# J # J |é - 0 a corcheas - dp d pd b a 0 |ap

estas dos posibilidades se hallan enfrentadas entre si. Las notas mas ripidas capturan primero
nuestra atencion, ya que el oido percibe la pulsacion mas riapida con mayor inmediatez que la
mas lenta. Resulta obvio, pues, que si en la introduccion lenta de la K. 543 las corcheas se
interpretaran con una referencia especifica a las negras, es decir, a exactamente la mitad de

3. Briefe vol. 3, p. 272.
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su valor, elevarian automaticamente el rango de la pulsacion de negra en detrimento del pulso
fundamental a dos. Como resultado, se pasaria por alto en la prictica la indicacion alla breve.
Asi, independientemente de la velocidad adoptada para la negra, el director no debe nunca
resaltar la corchea. Un acento sobre la primera fusa de las escalas descendentes, una observan-

cia estrictamente aritmética del silencio de semicorchea en el ritmo ostinato m m m m l.r

a partir del compis 9, una interpretacion superficial por parte de la flautadel motivo  , [ ] ), JJJ
entre los compases 10 y 14: cualquiera de estas posibilidades promoveria a la rTé/gra en detri-
mento de la blanca. En resumen, mas alla de la estricta observancia de los principios de la
notacién musical, la corchea en un alla breve no es nunca exactamente la mitad de la negra,
y su verdadera plasmacioén viene determinada directamente en relaciéon con la blanca, pasan-
do por encima, por asi decirlo, de la negra. El signo alla breve en la musica de Mozart, ade-
mas de apuntar al pulso fundamental a dos, es también la clave de una determinada lectura de
la notacién musical. Una vez que se ha establecido en la interpretacién la supremacia del
pulso de la blanca, esto afecta claramente al elemento cuantitativo del tempo, es decir, la
velocidad. En el caso de la Sinfonia en Mi b mayor, una negra a 60 implica una blanca a 30,
esto es, una cada dos segundos. Este es ciertamente un pulso muy lento, pero su combina-
cién en el oido del oyente con el pulso subyacente, dos veces mas rapido, de la negra, contri-
buira a la percepcién -adagio- del discurso musical en su conjunto. Si se observa en la ejecu-
cién la interpretacion correcta de todos los valores escritos, estas cifras pueden tomarse como
la base para todos los adagios alla breve de la musica de Mozart: el aria de concierto “Vorrei
spiegarvi”, K. 418, la Musica funeral masénica, K. 477, el trio “de las Miscaras” de Don Giovan-
niy el Ave Verum, K. 618, entre muchos otros ejemplos.

Muy diferente es el caso de la introduccién de la Sinfonia “Praga”. Su compas es ine-
quivocamente 4/4 (C), lo que significa que la unidad de referencia es en este caso la negra, no
la blanca: cualquier €nfasis que realice el director sobre la blanca traicionaria, por tanto, las
intenciones de Mozart. ;Cual es la caracteristica principal del compas de 4/4? No tanto el
hecho de que contenga cuatro negras (también lo hace el compas ¢); resulta mis crucial la
posicion de la anacrusa, situada en la cuarta negra, no en la tercera, como en el compas ¢. La
unica asi llamada parte débil del compas de 4/4 es la cuarta, ya que la segunda y la tercera no
son mas que extensiones temporales de la primera parte fuerte. En consecuencia, el “ritmo de
respiracién” en un compas de 4/4 es muy diferente del de ¢. Cuando examinamos con aten-
cion el comienzo de la Sinfonia “Praga” nos damos cuenta de que la primera nota, el Re al
unisono, se prolonga hasta la cuarta negra, no la tercera, como en el acorde inicial de la Sin-
fonia en Mib, y de que el silencio de negra con puntillo de esa parte representa el primer
momento para coger aire del compas inicial (en este caso, “coger aire” es una expresion
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tomada literalmente de los instrumentistas de viento). Mas importante resulta la acentuacion
del arpegio en Re mayor del compas 3: si el Fa} se interpreta con menos fuerza que el La, se
asentara una sensacion de alla breve, y lo hara con una especial facilidad, ya que la segunda
negra esta ausente en los tres compases siguientes (motivo J\_/-h 7 ). En el compas 7 (ej. 4),

Sinfonia “Praga”, compds 7

Ejemplo 4

Vla. - ® ®
Cb. ~—

debe resistirse la tentacion de interpretar el motivo ritmico en los segundos violines, las violas
y los contrabajos como en un alla breve: la segunda parte debe “marcarse” ligeramente. El
tratamiento de este compas surte un efecto inmediato sobre el caricter de la frase en los pri-
meros violines, el primer elemento expresivo de la introducciéon: en €, seria intensamente
melodico; en ¢, meramente ornamental, y esto es asi por una razon muy objetiva. Hemos
visto en el alla breve de la K. 542 que la negra se identifica por medio de su relacion con la
blanca y que su grado de autonomia se ve, en consecuencia, limitado. En C, por el contrario,
la negra es el agente principal del tempo y, por tanto, su propio amo. En este compas, al
motivo de los primeros violines puede darsele todo su caracter intenso y efusivo, ya que el
compas nos permite ampliar la tercera negra muy ligeramente. En un alla breve, no es posi-
ble una libertad de este tipo, ya que contradiria el compas. La duracion real de las semicor-
cheas se acercaria mucho mas a la notacién escrita; y el motivo sonaria como una suspension
ornamentada. Asi, la interpretacion del texto escrito diferird grandemente dependiendo de si
se realiza eficazmente o no el compas C. Resulta obvio que si se establece firmemente un
pulso de negra, la negra habra de ser significativamente mas lenta de como lo seria en un alla
breve, en el que el mismo pulso lento de la blanca sigue siendo el elemento cuantitativo basi-
co del tempo. M.M. J = 46, que tiene poco que ver con el J = 60 del adagio alla breve, hara
una mayor justicia musical a la introduccion de la Sinfonia “Praga” y a un niumero incontable
de ejemplos de ¢ adagio en la musica de Mozart, como en el aria de Konstanze “Ach, ich lieb-
te”, la prueba del fuego de Pamino y Tamina, y el Kyrie inicial del Requiem.

Por otra parte, esta indicacion nunca serviria para muchos otros casos de C adagio en
las obras de Mozart: por ejemplo, el segundo movimiento del Concierto para violin en Sol
mayor, K. 216 (€j. 5). A J = 46, no habria modo de asegurar un tempo adagio, por una razén
practica. Desde el comienzo, la negra se halla relacionada constantemente con la corchea,
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Concierto para violin en Sol mayor, K. 216, segundo movimiento
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cuyo papel en la conformacién global de la linea musical resulta en este caso esencial. De
hecho, los valores iniciales del tema son todos corcheas y el pulso de corchea no cesa hasta
el final del movimiento. A pesar de que las negras estén presentes de una manera tan conspi-
cua en la estructura musical (especialmente, a partir del tercer compas, en la progresion
armoénica), no sirven (como en la Sinfonia “Praga”) de unica referencia al resto de los valo-
res; la importancia melddica de las corcheas es en este caso verdaderamente enorme y, por
tanto, lo mismo sucede con la percepcion de su movimiento por parte del oyente. En conse-
cuencia, resulta indispensable realizar un ajuste en la velocidad de la negra para lograr una
sensacion de adagio semejante a la creada a J = 46 en la Sinfonia “Praga”. La velocidad de la
negra en el Adagio del Concierto para violin puede evaluarse en torno a J = 36, ya que el
pulso secundario subyacente de la corchea a 72 compensa la velocidad mas lenta del valor rit-
mico principal.

En la musica de Mozart existen muchos ejemplos de C adagio construidos sobre los
modelos del segundo movimiento del Concierto para violin en Sol mayor: todos aquellos que
no se adecuan al modelo de la Sinfonia “Praga”. El Adagio para violin y orquesta, K. 261 de
Mozart es uno de ellos; otros son el comienzo de la Fantasia para piano en Do menor,
K. 475 y la segunda aria de Fiordiligi, “Per pieta, ben mio, perdona”. No sabemos, por
supuesto, que el propio Mozart fuera consciente de discrepancias comparativas de velo-
cidad entre las diversas obras que llevan la misma indicacion de tempo: sin el empleo de
un instrumento como el metréonomo, no tenia modo alguno de saberlo a ciencia cierta Y,
en caso de saberlo, probablemente le hubiera importado muy poco.

Dicho sencillamente, sus indicaciones de tempo se aplicaban al discurso musical en su
conjunto, ya que eran el resultado de la estructura concreta de una pieza determinada, y no
estaban ligadas a un valor en particular, ni siquiera a aquél que aparecia indicado ostensible-
mente en el compas. Todo dependia de como se tramaba la estructura musical. Esto es muy
probablemente lo que tenia en mente Leopold Mozart cuando escribié en su Violinschule de
1756 (cap. 1, secc. 2): “Cada pieza melodica tiene al menos una frase a partir de la cual puede
discernirse con seguridad el tipo de movimiento expresado por la pieza. Naturalmente, con
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frecuencia se impulsa con fuerza hacia su movimiento natural; pero en otros casos debe ser
observada con la mayor atencion.” 4 La segunda aria de Fiordiligi constituye un buen ejemplo
de este ultimo caso. Su comienzo (véase ej. 6) bien podria sugerir un Adagio del tipo de la

Cost fan tutte, “Per pieta, ben mio, perdona”

. Adagio
Ejemplo 6 Fiordiligi
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Per pie - 1a, ben mio, per - do - na
Sinfonia “Praga”, con la negra en torno a 46. No es hasta el compas 8 cuando la entrada de
las flautas y las trompas (ej. 7) revelan sin ningun género de dudas el papel organico que
Cosi fan tutte, “Per pieta, ben mio, perdona”
Ejemplo 7

juegan las corcheas en la estructura musical, de tal modo que J = 36 (0 en torno a esa cifra
con, por supuesto, una corchea sentida intensamente a 72) demuestra ser el tempo correcto.
Este tipo de C adagio, con dos unidades dispares que contribuyen conjuntamente a la deter-
minacion del tempo, es semejante (aunque los valores ritmicos sean mas largos) al Adagio
alla breve de la Sinfonia en Mi b mayor, K. 543, donde la relacién J/J resulta esencial. Esto
es lo que he denominado un tempo compuesto, en contraste con el Adagio de la Sinfonia
“Praga” con su tempo simple, en el que una sola unidad (en este caso la negra) actia como
una referencia a todas las demas.

Los dos tipos de C adagio tienen en comuin un elemento crucial: la posicion de la ana-
crusa en la cuarta negra. Este es un punto extraordinariamente importante que los intérpretes
deben tener en cuenta, ya que desdenarlo alterara ipso facto radicalmente el tempo, a pesar
de que se mantenga una velocidad correcta. En el Adagio del Concierto para violin K. 216,
existe de hecho el riesgo, a resultas de la extension de la frase, de que el oyente perciba cada
compas de 4/4 como dos compases de 2/4. Esta percepcion es inevitable si no se respeta la

4. “Jedes melodisches Stiick hat wenigstens einen Satz, aus welchem man die Art der Bewegung, die das
Stiick erheischet, ganz sicher erkennen Kann. Ja, oft treibt es mit Gewalt in seine natiirliche Bewegung; wenn man
anders mit genauer Achtsamkeit darauf sichet.”
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posicion de la anacrusa sobre la cuarta negra: podria oirse tanto el €j. 8 como el €j. 9. En el

Concierto para violin K. 216, Adagio

T T h Ejemplo 8

aus

anacrusa

Concierto para violin K. 216, Adagio

T hT Ejemplo 9

1 1 1 1
1 1 11
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anacrusa

primer caso (ej. 8), se entenderia un compas compuesto de 2/4 (J/ ) similar al de “Dalla sua
pace” de Don Giovanni, donde la indicacion de tempo es Andantino sostenuto (véase €j. 10).

Don Giovanni, “Dalla sua pace”

Andante sostenuto
Don Ottavio Ejemplo 10

%@F

A
k= 3 1

J

~ Dal - la sua pa - ce
En el segundo caso (€j. 9), se entenderia de facto un sencillo tempo de 4/8 (Mozart y sus con-
temporaneos nunca utilizaron el 4/8, disfrazandolo en su lugar como un 2/4) y, a ) = 72, se
trataria del mismo tipo de Andante ma sostenuto que el del aria de Ilia “Se il padre perdei” de
Idomeneo (véase ej. 11).

Idomeneo, “Se il padre perdei”

Andante ma sostenuto

llia

| Ejemplo 11

Podemos extraer algunas conclusiones de lo que hemos examinado hasta este momen-
to. El mismo compds y las mismas indicaciones de tempo utilizados en contextos musicales
diferentes pueden dar lugar a velocidades radicalmente diferentes; a la inversa, la misma indi-
cacion metronémica puede ser de aplicacion a indicaciones de tempo muy diferentes. La
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velocidad es claramente s6lo uno -y no necesariamente el mas importante- de los diversos
elementos que, combinados, dan lugar al establecimiento del tempo. Entre el resto de los
elementos se encuentran el compas real (que se caracteriza por la posicion de la anacrusa)
y la estructura ritmica. Todo ello tiene implicaciones para la plasmacion practica de todos
los valores escritos. Las indicaciones de tempo de Mozart y las de sus contemporaneos se
refieren por igual a todos estos elementos; desgraciadamente, la introducciéon del metréono-
mo dio lugar a la postre a un €nfasis excesivo en el elemento cuantitativo (velocidad) a
expensas del resto. Cuando Beethoven, por ejemplo, indic6 ) = 92 para el tercer movi-
miento de su Sonata para piano op. 106, no queria dar a entender en absoluto que una
corchea a 92 era todo lo que se necesitaba para conseguir el tempo Adagio sostenuto 6/8, y
mucho menos “appassionato e con molto sentimento”. Adagio sostenuto 6/8 no es sinoni-
mo de J) = 92. Para Beethoven, la indicacion del tempo tenia también que ver con el dis-
curso musical en su conjunto. En el caso del movimiento lento de la op. 106, el tempo se
centraba en la relacion entre corcheas y negras con puntillo. Podria haber indicado tam-
bién J. = 30 -de hecho, habria generado una menor confusion-, pero una indicacion de
este tipo era imposible a la vista de las limitaciones del invento de Maelzel (por extrano
que pueda parecer, nuestros modernos metronomos electrénicos siguen estando aun rigi-
damente graduados entre 40 y 208). Durante el siglo XIX, ese elemento puramente cuanti-
tativo, porque era el unico que el metronomo podia expresar y porque seguia inevitable-
mente la indicacion de tempo propiamente dicha, eclipsé en la mente de los intérpretes (e
incluso de algunos compositores) la idéntica importancia que tenian los elementos cualita-
tivos del tempo. En comparacion, Mozart tenia extraordinariamente en cuenta estos ele-
mentos cuando se referia al tempo como algo a la vez “importante” y “dificil”.

Porque es ciertamente dificil diferenciar los tempos por medio de la articulacién
interna en vez de por la velocidad, y es dificil expresar la misma sensacion de tempo valién-
dose de medios diferentes. Por ejemplo, la distincion entre el Largo (C) de la Sonata para
violin en Sib mayor K. 454 (ej. 12) y el Adagio (C) del Concierto para violin K. 216 (ej. 13)

Sonata para violin y piano en Si b mayor, K. 454, Largo

Ejemplo 12
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Concierto para violin en Sol mayor, K. 216, Adagio

Adagio
=3 Ej lo 1
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se encuentra Unicamente en los diferentes modos de interpretar la pareja negra-corchea, ya
que la indicacién J = 36 aparece justificada en ambos casos. Si, en la sonata, la semicorchea
delritmo [ J,) se toca durante toda la duracién escrita, la negra comienza a afirmar-
se como un agente subsidiario del tempo, y mucho mas si, como es con frecuencia el
caso, la anacrusa que cierra el compas se toca con excesiva expresividad. En consecuen-
cia, el siguiente disefio ritmico le sugerira al oyente un pulso subyacente de corchea,

o~
PP

que, combinado con la pulsacion basica de negra, creara una sensacion de adagio semejante a
la del concierto. El uinico modo de evitar esto -y, por tanto, de respetar la indicacion de
tempo de Mozart- es concentrarse en el ritmo majestuoso de la negra interpretando el resto
“de los valores en relacién con ella. En términos practicos -y todo es practico cuando se trata
de la plasmacion real del tempo-, la primera semicorchea debe ser mas corta de como esta
escrita, la anacrusa ligera y el diseno ritmico del compas 2, fluido. De este modo no se estable-
ce ningun pulso secundario, mas rapido, por lo que el avance del discurso musical es no solo
lento (adagio), sino amplio (largo).

Un desafio algo diferente es el que ofrece la indicacion de tempo, Andante ¢, para el
cuarteto “Non ti fidar’de Don Giovanni (ej. 14) y para el aria de Donna Anna “Or sai chi
I'onore”, que llega inmediatamente después (ej. 15). No es posible interpretar las dos piezas a
una misma velocidad. Ya hemos visto en el caso de la Sinfonia “Praga” y del Concierto para

Ejemplo 14 Ejemplo 15
Don Giovanni, “Non ti fidar” Don Giovanni, “Or sai chi I'onore”
Andante Andante Donna Anna

Donna Elvira
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violin K. 216 que la misma indicacion de tempo (adagio C) sugiere velocidades significativa-
mente diferentes para la misma unidad métrica, debido a los diferentes papeles jugados por la
corchea. En el caso de andante ¢, el problema es diferente, ya que es la relacion negra-blanca
la que se halla en el centro mismo del aspecto cualitativo del tempo. La diferencia se halla
dentro de esa relacion, y mas precisamente en el aspecto cuantitativo de cada unidad. En el
cuarteto, se confia a la negra desde el comienzo -en lo referente a la velocidad- la determina-
cion del tempo andante, sin que ello vaya en menoscabo de la realidad del compas alla breve
(a dos, con la parte débil en la tercera negra). En el aria, es la blanca la que cumple este
papel, con la negra anadiendo un elemento de movimiento adicional. La velocidad de los
valores en juego no puede ser, por tanto, la misma en ambos casos, ya que en uno es un valor
“rapido” el que prende primero nuestra atencion, mientras que en el segundo se trata de uno
“lento”. Todos los ¢ de Mozart se encuadran en uno de estos dos modelos. Semejante al cuar-
teto es, por ejemplo, el aria de concierto “Per pieta, non ricercate”; el aria de Tamino “Wie
stark ist nicht dein Zauberton”; y el Tuba mirum del Requiem; y como el aria, el tema y varia-
ciones del finale de la Sonata para piano en Re mayor, K. 284; el aria de concierto “Nehmt
meinen Dank”; el duo inicial de Figaro, Acto III, “Crudel, perche finora”; y la Obertura de
Cosi fan tutte. Pero todos estos ejemplos dependen, por supuesto, a la postre de como se eje-
cute en la interpretacion la relacién negra/blanca. El peso respectivo de cada unidad es nece-
sariamente diferente en cada grupo: mayor en el primero y menor en el segundo, sin afectar
nunca al pulso basico de blanca con su caracteristica anacrusa sobre la tercera negra. Todo
esto presenta problemas muy sutiles de interpretacion y explica por qué, de todas las indica-
ciones de tempo de Mozart, andante ¢ es probablemente la que se comprende peor y la que
se interpreta mas erroneamente.

Una vez mas debemos recordar que la interpretacion de los valores escritos es la
clave principal de nuestra comprension de las indicaciones de tempo de Mozart. ;Como
marca un director al que se le confia una interpretacién de Le nozze di Figaro las diferen-
cias entre los tempos del ddo inicial, “Cinque, dieci” (Allegro C; ej. 16); el duo inicial del
Acto II, “Crudel, percheé finora” (Andante ¢; ej. 17); y el aria del Conde “Vedrd mentr’io sos-
piro” (Allegro maestoso ¢; ej. 18)?

Le nozze di Figaro, “Cinque, dieci”

Allegro
Ejemplo 16 ) f_i —
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Le nozze di Figaro, “Crudel, percheé finora”

Andante

Conde Ejemplo 17
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Le nozze di Figaro, “Vedro mentr’io sospiro”
Allegro maestoso Ejemplo 18

—_

I 1 o 1 A O I T Y
- : ] ] H——71 77—
- & 1 J'} =

Con toda seguridad, no por medio de diferencias de velocidad. Si existen las diferen-
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cias, son demasiado pequenas para justificar tres indicaciones de tempo, ya que las tres piezas
podrian interpretarse de manera convincente a c¢. J = 126. En cada caso, una lectura concreta
de los valores escritos crea una sensacion de tempo especifica, a pesar de que las velocidades
globales sean practicamente idénticas. ;{Como puede ser el tempo, a un idéntico J = 126, Alle-
gro C en el duo inicial y Allegro maestoso ¢ en el aria del Conde? En el duio, la segunda negra
se afirma de modo evidente, mientras que la cuarta sigue siendo la anacrusa mas ligera. A las
corcheas se les asigna importancia melédica desde el compas 8 en adelante (ej. 19), y su dura-
cién real tiende a ser mas larga que la notacion escrita. En el aria, por contraste, su papel es

Le nozze di Figaro, “Cinque, dieci”

A — — Ejemplo 19
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bastante secundario y sus duraciones tienden a ser mas cortas; la segunda negra permanece
en segundo plano de modo que, como consecuencia, la blanca surge como un pulso secunda-
rio que, a 63, creara la sensaciéon de maestoso. En el dao del Acto III, la misma blanca también
a 63 pasa a ser el elemento dominante del tempo, mientras que el pulso de negra subyacente
a 126 aporta el movimiento adicional para justificar la indicacion Andante. Podrian citarse
facilmente otros ejemplos en los que valores idénticos se interpretan de manera diferente
segun las diferentes indicaciones de tempo. Asi, la fuga (Andante maestoso C) de la Fantasia
Dbara piano en Do mayor, K. 394 (ej. 20) y el Adagio ¢ de la Fantasia en Re menor, K. 397

Fantasia para piano en Do mayor, K. 394, fuga

Allegro maestoso Ejemplo 20
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(€j. 21) deberian ambos interpretarse a c. J =060; pero mientras que a la corchea se le asigna

Fantasia para piano en Re menor, K. 397, Adagio

Adagio
Ejemplo 21 g A A .. —~
d . ! % 1 1 Il Ir = 1‘{ Y / Qll ’ I 1

en la primera un papel organico, en la segunda este papel lo asume la blanca. La primera
entrada de Monostatos en Die Zauberflite esta marcada Molto Allegro C (ej. 22); su reaparicion
al final del acto, unicamente Allegro (ej. 23). Pero si la negra no se afirma con la suficiente

Die Zauberflote, “Du feines Tdubchen”

Allegro molto

Monostatos

Ejemplo 22
f Du fei- nes Taub - chen
Die Zauberflote, “Na stolzer Jiingling”
Allegro

Monostatos

Ejemplo 23
% | - I 1 E;E
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Na stol zer Jing - ling

fuerza en el primer caso y se enfatiza en exceso en el segundo, las indicaciones de tempo se
invertiran realmente, en caso de que la negra se tomara a ¢. 168 en ambos casos. La verdadera
significacion de indicaciones como Andantino, Larghetto y Allegretto -tema de tantas contro-
versias- queda fuera del puro dominio de la velocidad. ;Por qué esta “Dove sono” de Le
nozze di Figaro marcado Andantino 2/4 y el duio inicial del finale del Acto I de Cosi fan
tutte, “Ah che tutto in un momento”, Andante 2/4? ;Por qué habria de ser mas rapido? Una
pregunta dificil de responder y, en cualquier caso, carente totalmente de importancia. Porque
en el primer caso el Andante es la consecuencia de una articulaciéon concreta de la corchea
con la negra en un balanceo nostilgico, mientras que en el segundo es el movimiento de la
corchea unicamente el que establece el tempo Andante. En el manuscrito de la segunda aria
de Sarastro, “In diesen heil’gen Hallen”, la primera indicacion de tempo, Andantino sostenuto
(2/4), aparece tachada y sustituida por Larghetto. Ningtin cambio de indicacion metronomica
podria nunca traducir esto a la realidad. S6lo por medio de un cambio en la relacion
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negra/corchea puede llevarse a cabo la modificacion, de modo que la corchea algo “andandi-
to” (andantino) da paso a una negra algo “amplia” (larghetto). Por lo que respecta al Allegret-
to, su principal caracteristica es la traduccion ligera del valor mas breve en relacion con el
mas largo. Ya sea la unidad principal el valor corto o el largo, la velocidad se vera afectada,
pero no el tempo: a J. = 50, la Serenata de Don Giovanni es un Allegretto igual que lo es el
aria de Despina “Di pasta simile” a 72. Los Allegrettos en 6/8 de Mozart estian repartidos casi
uniformemente entre estos dos modelos. Pero si la relacion negra con puntillo/corchea no se
interpreta correctamente, el tempo Allegretto resulta viciado, independientemente de la velo-
cidad. Del mismo modo, es la relaciéon concreta de la negra con la blanca la que, antes que
cualquier cuestion de velocidad, asegura que el alla turca de la Sonata para piano en La
mayor, K. 330 y el aria de Guglielmo “Donne mie” se interpreten allegretto (2/4) y no allegro
(mas o menos) moderato.

En resumen, la correcta determinacién de los valores escritos y, por tanto, el segui
miento fiel de las indicaciones de tempo, pueden realizarse inicamente por medio de un exa-
men exhaustivo de toda la textura musical en cada caso. Esto no tiene nada que ver con cues-
tiones de velocidad. Antes que ninguna otra cosa, debe repararse en el reconocimiento de la
caracteristica esencial del compas: la posicion de la anacrusa. Hemos visto como en el movi-
miento lento del Concierto para violin K. 216 el tempo se altera decisivamente con el simple
desplazamiento de la anacrusa. Hemos visto también que esta distincion determina la diferen-
cia entre C y ¢. El mismo principio resulta igualmente valido, por supuesto, en el caso de los
compases ternarios. Por ejemplo, el hecho de no observar la anacrusa en 6/8 convierte esen-
cialmente cada compas de 6/8 en dos compases de 3/8, lo que afecta fundamentalmente al
tempo. Los finales de la Sonata para piano en Fa mayor, K. 280 (ej. 24) y del Concierto
para piano en Sib mayor, K. 456 (ej. 25) sugieren una negra con puntillo a ¢. 100, aunque el
primero estd marcado Presto y el segundo sélo Allegro vivace. La pulsacion de la negra con
puntillo se percibe mucho mas vividamente si cada una de ellas se acentua
regularmente,como en 3/8, que si el acento cae en notas alternantes, como en 6/8: en suma,
la percepcion del tempo no es la misma. Pero, ocasionalmente, la indicacion métrica justifica

Sonata para piano en Fa mayor, K. 280, finale

Presto
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Concierto para piano en Sib mayor, K. 456, finale

Allegro vivace

Ejemplo 25 o
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un mayor escrutinio. En los segundos movimientos de la Sinfonia “Haffner”, K. 385 (Andante
2/4), 1a Sinfonia en Mib mayor, K. 543 (Andante con moto 2/4) y la Sinfonia “Jipiter”, K.
551 (Andante cantabile 3/4), es la corchea, no la negra (siquiera como pulso secundario), la
que fija el tempo. Es muy importante tener en cuenta que Mozart nunca utilizé 4/8, y que 6/8
implica siempre una ratio ternaria: negra con puntillo a corchea. Es muy importante tener
esto presente, ya que 2/4 no es nunca el equivalente de 2/2 (¢), ni 4/8 es el equivalente de
4/4, o 3/8 de 3/4, porque a cada uno de los tres valores que utiliz6 como unidades métricas
-la blanca (¢, 3/2, 4/2), la negra (C, 3/4, 2/4) y la corchea (3/8, 6/8, 4/8 “disfrazado” y 6/8
“binario”)- Mozart le confia un caricter especifico o, mas precisamente, un peso especifico,
desde el mas grande (blanca) al mas ligero (corchea). Esto explica por qué, cuando reescribi
en 2/4 el finale del Cuarteto de cuerda en Sib mayor, K. 458 (“La caza”), que habia bosqueja-
do primeramente en C, cambi6 a un simple Allegro assai la indicacion original Prestissimo. No
se utiliza ningin otro valor como unidad métrica (por ejemplo, no hay ningin 12/16, como
en Bach), ni ningtin otro valor juega un papel fundamental a la hora de determinar el tempo,
ni siquiera como pulso secundario. Asignar a la semicorchea en 3/8 o “4/8” el papel jugado
por la corchea en algunos compases de 3/4 y 4/4 constituye un error. La determinacién de los
valores principales del tempo resulta inseparable de nuestra comprension del verdadero com-
pas: la plasmacion practica de los valores escritos depende totalmente del papel que desem-
penen en la estructura musical y de su relacion con la(s) unidad(es) fundamental(es) del com-
pas. Los tres ejemplos citados mas arriba de Le nozze di Figaro ilustran este punto. Aparte
totalmente de la velocidad sugerida por la indicacién de tempo, las corcheas (por ejemplo)
no deberian interpretarse del mismo modo en Cy en ¢.

Ahora podemos empezar a entender el juicio sobre la Srta. Stein formulado por Mozart
(“nunca obtendra el tempo”) y su diagnéstico (“porque no tocaba a tiempo”). El entendimien-
to del tempo tal y como lo consideraba Mozart va estrechamente ligado a una plasmacion
concreta del texto escrito. Cada indicacion de tempo (inseparable del compas, ya sea patente
o disfrazado) le sugiere al intérprete esas ligeras desviaciones, esas interpretaciones particula-
res que devuelven a un guién inerme las realidades vitales de la creacion musical. Pero esta
claro que no puede percibirse nunca ninguna desviaciéon a no ser que sea con referencia a un
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orden. En el caso de la musica, este orden es el “tiempo”, esto es, un conjunto constante y
coherente de ratios que enlaza conjuntamente a todos los valores. Establecer la base de un
orden de este tipo es la primera obligacion del intérprete. “Tocar a tiempo” constituye el tra-
bajo preliminar indispensable sin el cual las realidades vitales, pero irracionales, del tempo no
pueden ni traducirse ni experimentarse. La dialéctica de tiempo y tempo, la paradoja de un
orden vivo que surge de otro abstracto, ocupa un lugar central del arte del intérprete, quien
tiene confiado, en palabras del propio Mozart, “lo mas importante de la musica”. Todo el
mundo sabe que el ritmo armonioso del Partendn es el resultado de desviaciones impercepti-
bles de las leyes estrictas de la simetria. Traducido a términos musicales, €l ritmo se denomina
tempo, y se trata de un ritmo no en manos del creador, sino en las del intérprete. Esta inmen-
sa responsabilidad nos obliga a reflexionar largamente sobre el vinculo entre creacion e inter-
pretacion e incluye, asimismo, consideraciones de una naturaleza mas técnica. Es mas que
probable que éste fuera el eje de la conversacion entre Mozart y Stein pére vy, si asi fue, puede
entenderse muy bien que aquélla durara “dos horas largas”.

Nuestro examen de las indicaciones del tempo de Mozart nos ha conducido a conclu-
siones que tienen que ver con un campo mucho mas amplio que el de la propia obra de
Mozart. En primer lugar, estos tempos formaban parte de un lenguaje comuin, casi un codigo,
que era compartido por todos los compositores del siglo XVIII y, de manera concomitante,
comprendido por todos los intérpretes experimentados. Asi, por ejemplo, las indicaciones
realizadas sobre la especial significacion de la indicacion Allegretto (la relativa ligereza del
valor corto cuando se articula con el mas largo) son de aplicacion igualmente a la musica de
Mozart, Johann Christian Bach y Franz Joseph Haydn (véanse los ejs. 26 a 28). En la Misa Pau-
ken de Haydn, la diferencia entre el Largo del Kyrie (€j. 29) y el Adagio del Sanctus (ej. 30) es
de la misma naturaleza que la diferencia senalada entre el K. 454 y el K. 216.

Sonata para piano en Re mayor, K. 570, finale

Allegretto

— — Ejemplo 26

kil ‘L‘ { 1 1 1 1 1V L

D)
J.C. Bach, Concierto para piano Op. 7 niim. 3
Allegretto
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Franz Joseph Haydn, Misa “Nelson”, Benedictus

Allegretto
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Franz Josepb Haydn, Misa Pauken, Kyrie
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Franz Josepbh Haydn, Misa Pauken, Sanctus
Ejemplo 30 Adagio
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Los dos tipos de andante ¢ examinados mas arriba estan también presentes en Gluck: véase el
aria de Orfeo del Acto III (ej. 31) y el trio subsiguiente (ej. 32). Ambos difieren significativa-
mente del Andante C del ballet del Acto II (ej. 33). Por supuesto, cada compositor utilizaba el
lenguaje habitual segin su propia personalidad. En las obras de un compositor se encuentran
algunas indicaciones métricas, pero no en las de otro. Largo ¢ y Lento ¢, por ejemplo, se
encuentran en Haydn, pero no en Mozart (que, por cierto, nunca escribié nada en 9/8).

C.W. Gluck, Orfeo, “J'ai perdu mon Eurydice”

Andante
Ejemplo 31 i
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C.W. Gluck, Orfeo, trio del Acto III
Andante
Ejemplo 32 . Eurydice
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C.W. Gluck, Orfeo, ballet del Acto IT
Andante
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Pero es verdad que compartieron una idea del tempo comin, una idea que transcendia la mera
cuestion de la velocidad. La invenciéon del metrénomo a comienzos del siglo XIX representd un
serio contratiempo tanto para la comprension como para la expresion del tempo, que quedé
entonces reducido a su elemento puramente cuantitativo. Esta reduccién tuvo dos consecuencias
fundamentales: dejaron de comprenderse las indicaciones del tempo del siglo XVIII; y €l compas
perdi6 su papel central en la expresion del tempo, por lo que los compositores se vieron priva-
dos de un elemento esencial para transmitir la expresién de su mensaje musical. Por ejemplo,
Schumann prescribi6é para el primer movimiento de su Concierto para piano Allegro affettuoso €
(J = 84); Allegro ¢ seria una indicacion mis precisa. El tempo del segundo movimiento, Andanti-
no grazioso 2/4 (d = 120), parece carente de significado y ciertamente no es de aplicacién al
tema principal. Andante 2/4 (J/ ) es probablemente lo que hubiera indicado Mozart (como en
“La ci darem la mano”); asi descrito, el movimiento deviene comprensible. Por lo que respecta al
finale, su caracter bullicioso y ligero habria quedado mejor expresado mediante un sencillo Allegro
3/8 que con un Allegro vivace 3/4 (J. = 72). De un modo similar, el abandono de ¢ para los movi-
mientos lentos representé una gran pérdida para la expresion del tempo. César Franck utilizé la

oscura expresion Molto moderato quasi lento para el comienzo de su Quinteto con piano (ej. 34),
y Puccini opt6é por Andantino € (J = 56) para la entrada de Tosca en el Acto I (ej. 35). En ambos
casos, Adagio ¢ habria expresado perfectamente el verdadero tempo. Finalmente, si Schubert
hubiera utilizado el mismo sistema de indicaciones de tempo que Mozart en su gran Sonata para

César Franck, Quinteto para piano y cuerda

Molto moderato quasi lento
Ejemplo 34
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Giacomo Puccini, Tosca, Acto I
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piano en Sib mayor, el mensaje intimo de la musica se habria manifestado de manera inequivo-
ca. No podemos estar realmente seguros de que Molto moderato C exprese con precision lo que
Schubert tenia en mente. Con Mozart, sin embargo, no habria habido ninguna duda, ya que pro-
bablemente habria indicado Allegro (o Allegretto) moderato C o Andante moderato ¢; en cual-
quier caso, el papel de los valores musicales habria quedado claramente indicado, al igual que las
relaciones que funcionan como eslabones entre ellos, relaciones que se hallan, como hemos
visto, en el corazén mismo del problema de la interpretacion.

Entender las indicaciones de tempo de Mozart nos lleva a valorar de nuevo la relacion
entre creacion e interpretacion. La libertad cada vez mayor que se tomo el ejecutante al inter-
pretar el texto escrito en el curso del siglo XIX (y hasta bien entrado el XX) estuvo muy relacio-
nada con el declive de la verdadera expresion del tempo por parte de los compositores y con
la inadecuacion como sustituto de las indicaciones metronémicas. En una época en la que el
respeto por la intencién del compositor (como queda de manifiesto en la bisqueda del
“Urtext”) se ha convertido en la primera preocupacién del intérprete, un estudio de las indica-
ciones de tempo del siglo XVIII, tan magistralmente aplicadas por Mozart, contribuye a devol-
ver a la noble palabra “interpretacion” parte de su alcance y su significacion originales. m

Traduccion: Luis Carlos Gago
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