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Aproximaciones a la presencia del intéerprete como busqueda
de otras posibilidades en musica.

David Antunez Rodriguez.*

Resumen

¢Se puede potenciar la huella que imprime la interpretacion no como una
consecuencia, sino como una oportunidad para abrir la creacion a la participacion activa
del intérprete? Walter Benjamin sefiald el caracter artesanal de la narracion, en la que no
se expone la informacién en si misma, sino que ésta se sumerge en la vida del narrador
[el intérprete] para ser extraida de nuevo. La narracion presenta las huellas del narrador,
al igual que la vasija presenta las del alfarero.? Concretamente, en este texto se ilustraran
algunas de las huellas extraidas de la aplicacion del lenguaje humano (la voz articulada)
en la creacion musical.

Palabras clave: intérprete, presencia, huella, voz, irrepresentable.

Abstract

Is it possible to enhance the imprint of interpretation, no longer as a consequence,
but precisely as an opportunity to open up creation to the active participation of the
interpreter? Walter Benjamin highlighted the handcrafted quality of narration, in which
information is not presented per se, but is immersed in the life of the narrator [the
interpreter] in order to be taken up again. The narrative bears the imprint of the narrator,
just as the vessel bears the footprints of the potter.® Specifically, this text will illustrate
some of the imprints that could be left by the application of human language (the
articulated voice) in musical creation.

Keywords: interpreter, presence, imprint, voice, unperformable.

! Este texto se ha compuesto a partir de la conferencia que el autor prepar6 para el congreso Quale musica
per il futuro?, organizado por el Divertimento Ensemble el 28 de junio de 2024 en la Fabbrica del Vapore
de Milan. Se ha decidido mantener una escritura que se acerque al lenguaje hablado que la origind.

2 Walter BENJAMIN: “El narrador: Consideraciones sobre la obra de Nikolai Léskov en Iluminaciones, Jordi
Ibafiez Fanés (Ed.), traduccidn de Jesis Aguirre y Roberto Blatt, Madrid, Taurus, 2018, pp. 233-234. [Nota
del Autor: se trata de una paréafrasis del texto original].

3 1bid.
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INTRODUCCION

Me gustaria comenzar deteniéndome brevemente en el uso de la palabra otras ya
que, como veremos a continuacion, no pretendo presentar aqui nuevas posibilidades sino
buscar aquellas que ya han sido utilizadas en el pasado o que se estan explorando en la
actualidad pero que, por diversas razones, no tienen un papel protagonista en la creacion
musical a pesar de ser posibilidades fundamentales para estimular e impulsar la
creatividad, tanto de los compositores como de los intérpretes. Esta conferencia se
dividira en tres preguntas. En primer lugar: ¢por qué trabajar con el intérprete? Ya que,
al fin y al cabo, esta colaboracion es, en esencia, una eleccion. A continuacion, la que
constituira la parte principal del texto: ¢como trabajar con el intérprete? Esta es
precisamente la pregunta en la que se ha centrado mi investigacion artistica desde sus
inicios.* Por dltimo, y continuando con la pregunta planteada en este congreso: ¢qué
intérprete para el futuro? Es decir, con qué intérprete nos gustaria trabajar, pero también
qué estrategias podemos emplear en la creacion musical para producir o provocar la

aparicion de este intérprete ideal.

«ENCONTRAR» EN VEZ DE «IMPONER»

Frente a la primera pregunta que se plantea aqui, es necesario sefialar que el trabajo
con los intérpretes implica la apertura de nuestra creatividad, de nuestra musica, a la
presencia y la interpretacion del otro. Ademas, para poder encontrar particularidades
significativas, debemos dejar de imponer nuestras ideas artisticas, de buscar escrituras
extremadamente precisas y univocas, que imprimen sobre el papel una mdsica para ser
ejecutada, mas que interpretada.®> En su lugar, existe la posibilidad de buscar otras vias
para encontrar aquello que el material musical nos pueda ofrecer, pero sobre todo, en este
caso, para sugerir al intérprete aquello que estamos buscando, para que el intérprete, como

intermediario capaz de transmitir nuestras ideas al publico, pueda sorprendernos

4 En la actualidad, el autor se encuentra cursando un doctorado en Musica, Arti performative e STEM,
organizado por los Conservatorios de Milan y Florencia, en el cual continlia su investigacion artistica
centrada en la implicacion creativa del intérprete en la composicion musical.

® Para profundizar en las diferencias terminoldgicas entre «ejecucién» e «interpretacion», véase Hermann
DANUSER: "9 Execution - Interpretation - Performance: The History of a Terminological Conflict” en
Experimental Affinities in Music, Paulo de Assis (Ed.), Leuven University Press, 2016, pp. 177-196. —
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imprimiendo en la masica que interpreta tanto su arte como su creatividad. Esta via, que
despierta la inquietud por la investigacion —alejandose de la imposicion de «certezas» que
darian lugar a interpretaciones mas «comodas»—, se inspira en los muros de Antoni
Tapies, concretamente en la forma en que el artista catalan concebia el fenomeno de la
luz. Virginia Trueba Mira, en un ensayo en el cual reflexiona sobre el arte de Tapies,

recoge la siguiente idea:

La luz no se impone desde fuera del cuadro. Se crea en el
espacio del cuadro. Se crea a si misma. Y el pintor presencia,
asombrado, el fenémeno imprevisto. Es un modo de analizar el
fendmeno de la luz: asistir a su nacimiento. [...] Contrariamente a todo
realismo, para Tapies se trata, no de aplicar al arte ideas preconcebidas,
de convertir el arte en receptaculo de lo existente, sino de permitir que

lo existente, no conocido todavia, germine en la tela.®

Pensemos por un momento en la pintura de Turner o de otros artistas como Monet,
casos en los que los pintores despliegan todo un arte para representar la luz en el lienzo.
En cambio, Tapies creaba pinturas que se convertian en muros, con relieves, con
materiales tangibles que sobresalian ligeramente del lienzo, es decir, superficies donde la
luz encontraba su lugar. Las sombras son aquellas que se proyectan, los destellos son
aquellos que reflejan los materiales utilizados. Es decir, Tapies no intenta imponer una
luz «artificial», sino que se deja sorprender por la luz imprevista que se crea en la
superficie de sus muros. Esta radicalidad de pensamiento me ha llevado a intentar
extrapolar la libertad de la luz a la creacion musical. ;Podemos abordar el material
musical, los instrumentos, su mecanica, pero también al intérprete y su interpretacion, de
manera que encontremos con ellos y a traves de ellos una musica (inesperada) que nos
sorprenda con lo que estabamos buscando? ¢Podemos iniciar una busqueda que se aleje
de las imposiciones que limitan la musica para dirigirnos hacia unas sugerencias que

abran vias hacia otras posibilidades?

6 Virginia TRUEBA MIRA: “La forma como epifania de la materia en José Angel Valente: Dialogos con
Antoni Tapies”, en coll. Siglo XXI. Literatura y cultura espafiolas, n. 2, Universidad de Barcelona, 2004,

pp. 123-141, p. 126. —
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A modo de ejemplo, creo que la indicacion agdgica que utiliza Alberto Posadas
en su pieza Tan callando,” la primera obra de su ciclo Poética del camino, puede
sintetizar las ideas expuestas hasta ahora. Al comienzo de la obra en cuestion, Posadas
escribe: «Flexible (siguiendo la respuesta del instrumento)».8 Se trata de una declaracion
de intenciones, ya que Posadas exige técnicas que el intérprete no puede dominar por
completo, técnicas inestables que deben ser buscadas. El uso de numerosos calderones se
suma a una escritura que se abre a la busqueda del fendmeno [im]previsto, alejandose de
la rigidez que supondria una escritura univoca, una fotografia del resultado sonoro. La
presencia del intérprete se revaloriza asi, ya que el tiempo no lo decide la musica escrita,
ni siquiera una libertad desenfrenada por parte del intérprete, sino la busqueda de aquellas

sonoridades sugeridas que, de otro modo, no podrian obtenerse.
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Figura 1. PosaDAs, Alberto: “I. Tan callando” (2019), para clarinete bajo, ciclo Poética del camino, Paris, Edition
Durand, DF 16602, 2020, pp. 1-2, p. 1, cc. 1-4.

Otro ejemplo ilustrativo que evidencia la presencia del intérprete y la huella que
su interpretacion imprime en la musica se encuentra en la produccion musical de Horatiu
Ridulescu, concretamente en Subconscious Wave,® para guitarra y cinta magnética. En
este caso, Radulescu indica las cuerdas y, a veces, las zonas aproximadas en las que el
intérprete debe buscar los multifonicos, sin indicar las alturas exactas. Cabe sefialar que
la parte de guitarra se suma a una pista de electronica pregrabada que puede inspirar al
intérprete en la basqueda de los multifénicos imprevistos. Ademés, como en el caso de

Posadas, la gestion del tiempo es muy flexible, lo que permite al intérprete realizar una

7 Alberto POSADAS: “I. Tan callando” (2019), para clarinete bajo, ciclo Poética del camino, Paris, Edition
Durand, DF 16602, 2020, pp. 1-2.”

8 1bid., p. 1. «Flessible (following the response of the instrument)» [Traduccién del Autor].

® Horatiu RADULESCU: Subconscious Wave, Op. 58, para guitarra y sonido digital pregrabado, Vevey,
Lucero print, 1985.
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busqueda, mediante la escucha activa, en lugar de presentar lo que seria una reproduccion

de multifonicos «fijados» en los ensayos.
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Figura 2. RADULEscU, Horatiu: Subconscious Wave, Op. 58, para guitarra y sonido digital pregrabado, Vevey,
Lucero print, 1985, p. 1, cc. 5-7.1°

¢COMO POTENCIAR LA HUELLA DEL INTERPRETE?

Llegamos a la segunda pregunta de esta intervencién. Una vez que hayamos
decidido abrir nuestra practica artistica al dialogo, es decir, aproximarnos a las otras
posibilidades que nos ofrece el trabajo con el intérprete, detengdmonos ahora en la huella
que su interpretacion imprime en la musica. En el abstract he hecho referencia a Walter
Benjamin parafraseando uno de sus ensayos en el cual sefiala que la narracion no es sélo
la transmisidn en si de la informacion sino precisamente como ésta se transmite. Es decir,
coémo la informacidn pasa a través del narrador, que imprime su huella durante el proceso
de narracion. Si extrapolamos esta idea al &mbito de la misica, lo que aqui nos interesa
es examinar cémo lo que se escribe en la partitura, pero también lo que se dice en los
ensayos en la oralidad del trabajo conjunto, pasa a través del musico —del intérprete—
imprimiendo una huella en la mdsica que, precisamente, interpreta. Cabe destacar que

esto ocurre en toda interpretacion musical (incluso cuando se pretende obtener una

10 Radulescu indica que cada punto equivale a diez segundos, mientras que cada barra vertical equivale a
cinco segundos.

11 BENJAMIN: ‘El narrador: Consideraciones...’, op. cit. pp. 233-234. «[La narracién] no se propone
transmitir, como lo haria la informacion o noticia, el puro “en si” del asunto. Mas bien lo sumerge en la
vida del que cuenta una historia para luego poder extraérsela de nuevo. Por lo tanto, la huella del narrador
queda adherida a la narracidn tal como las manos del alfarero dejan su marca en la superficie de la vasija
de barro».
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ejecucion «univoca»), pero puede potenciarse, revalorizarse, puede llegar a ser decisivo
para la interpretacion Optima de la obra. Por lo tanto, la huella del intérprete puede
entenderse, no ya como una consecuencia que hay que aceptar, sino como una

oportunidad que se tiene que buscar.

En este momento, me habria gustado presentar tres ideas, tres formas de trabajar
con el intérprete para potenciar su huella, pero debido a la extension prevista para esta
conferencia, me limitaré a mencionarlas, deteniéndome sélo en la tltima. En primer lugar,
podemos trabajar con el intérprete a través de su memoria considerando, en vez de las
posibilidades de aprender de memoria, aquellas particularidades humanas inherentes al
olvido, a la ambiguedad que supone recordar con dificultad. En mi opinidn, aqui podemos
encontrar una gran riqueza —tanto temporal como timbrica— que merece la pena ser
explorada, una riqueza que se despliega ante nosotros sélo si abrimos nuestra practica
artistica a la posibilidad de difuminar los materiales, que de este modo se vuelven

escurridizos, inaferrables.

En segundo lugar, podemos trabajar con y a través del cuerpo, ya sea el cuerpo
del mdsico o su extension en el instrumento musical, entendido como méquina, como
objeto fisico. Esta via ya se ha explorado en el pasado, pensemos en obras como Gesti*?
de Luciano Berio o ?Corporel® de Vinko Globokar; o, en la actualidad, destacaria la obra
de Dario Buccino, donde el cuerpo desempefia un papel decisivo.* Sin embargo, como
he mencionado, se trata de ejemplos bastante aislados que no tienen un papel protagonista
en la creacion musical, sobre todo si no se quiere recurrir a otros &mbitos artisticos como
el teatro musical o la performance. Por ello, me gustaria proponer aqui una forma de
trabajar con los intérpretes en la cual no se busquen los sonidos que provocan sus gestos
(a menudo inadvertidos), sino que se parta precisamente de la basqueda de la gestualidad
de los intérpretes para descubrir, y encontrar, los sonidos (mas o0 menos imprevistos) que

ésta es capaz de originar. Aungue esta via se encuentra entre mis intereses mas recientes

12 |_uciano BERIO: Gesti (1966), para flauta de pico, Londres, Universal Edition, UE 15627, 1970.

13 Vinko GLOBOKAR: ?Corporel (1985), para un percusionista, Frankfurt/New York/London, Edition
Peters, Nr. 8673, 1989.

14 para profundizar en la practica artistica de Dario Buccino, véase Stefano LOMBARDI VALLAURI. “The
Composition of Experience in the Musical-Holistic Art of Dario Buccino” en El oido pensante, 4, 1 (2016),

pp. 1-27. r—
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y actualmente la estoy aplicando en mi préactica artistica, ain no he podido desarrollarla

plenamente.®

Por consiguiente, llegamos a la tercera idea que queria proponer en esta
intervencion, es decir, un trabajo con el intérprete centrado en el lenguaje humano,
concretamente en la aplicacion de la voz articulada en un ambito instrumental. La palabra
«articulada» sirve aqui para diferenciar la voz humana de otros sonidos, como los sonidos
ininteligibles de los animales, para centrarnos asi en lo que podria definirse como una
especie de fonética instrumental. A continuacion, propongo dos ejemplos que ilustran
cémo el material asignado a los intérpretes se aproxima a la fonética con la intencion de
reflejar, en un contexto instrumental, los sonidos del lenguaje humano. En la obra de
Rebecca Saunders Skin'® para soprano y trece instrumentos, la compositora llevé a cabo
esta reelaboracién fonética durante el propio proceso de composicién. En la leyenda,
Saunders indica que los materiales asignados a la flauta baja y la trompeta deben reflejar
precisamente la fonética que, a su vez, se presenta en la parte vocal de la solista. De este
modo, se despliega una especie de velo que envuelve al material de la voz cantada.
Concretamente, en la flauta se emplean técnicas para proyectar diferentes fonemas y
moldear los sonidos a través de la embocadura, mientras que, en la trompeta, el trabajo
fonético se centra sobre todo en el uso de la sordina para producir sonoridades que se

aproximan a una especie de / r /.17

15 Cabe destacar que el autor colabora activamente con la pianista e investigadora italiana Liliana Parisi,
cuya investigacion artistica se centra en The Pianist in Contemporary Music: An Investigation with and
through her Gesture. Desde hace unos meses, ambos trabajan en la composicion de ¢ lejos de donde?, una
nueva obra para piano creada a partir de su gestualidad.

16 Rebecca SAUNDERS: Skin, Henry Litolff’s verlag/C. F. Peters, 2016.

7 Ibid. Véanse las “Explanatory notes for Soprano” incluidas en la partitura.
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Figura 3. SAUNDERS, Rebecca: Skin, para soprano y trece instrumentos, Leipzig/Londres/Nueva York, Edition Peters,
EP 14188, 2016, p. 3, cc. 15-20 [fragmento].

El aspecto que en este caso nos interesa observar es la forma en que la fonética
del canto se refleja en la timbrica y la articulacién de una parte del ensemble instrumental.
De esta manera, se inicia un proceso de escucha por parte de los intérpretes, potenciando
su implicacion creativa. No obstante, en este ejemplo, el trabajo fonético no se lleva a
cabo principalmente en la interpretacién, sino mas bien en el material sonoro. La fonética
asignada a los instrumentistas se aisla para ser ejecutada como material musical,
alejandose de su origen de voz articulada, que sin embargo si esta presente en la figura de
la solista vocal. Por consiguiente, el trabajo de los intérpretes no difiere
significativamente, en lo que respecta a una verdadera fonética instrumental, de lo que

harian con otros tipos de material instrumental .8

Veamos ahora un ejemplo en el que el trabajo de fonética instrumental se produce
precisamente en el momento de la interpretacion, de modo que los intérpretes se implican
hasta tal punto que, sin su creatividad y su participacion activa, el éxito de la obra podria

18 Recientemente, compositores como Yildirim y Chen han orientado su investigacion artistica hacia el
analisis de la sonoridad de la voz humana en contextos instrumentales. Sus investigaciones se fundamentan
en las lineas de trabajo iniciadas por Ablinger, Harvey y Barlow, y contribuyen al desarrollo de la aplicacion
del lenguaje humano en la mdsica instrumental. Véase YILDIRIM, Onur. Phonetics-Based Techniques in My
Compositional Methodology, and Two Compositions: SA {karaz} for Large Ensemble and Eschaton
According to Bél-r ‘au-Su for Percussion Trio, Dissertation, Columbia University, 2021; y CHEN, Andrew.
“Voice Without Speaker: Human Speech Synthesis in Acoustic Instrumental Contexts” en Tempo, 77, 305 (OO
(2023), pp. 60-71.
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verse comprometido. Se trata del Cuarteto de cuerda n. 5 ‘before the universe was born "*°

de Horatiu Radulescu, en el cual el compositor introduce en la partitura unos textos de

forma similar a como lo hace Luigi Nono en su cuarteto de cuerda Fragmente-Stille, an

Diotima.?’ Sin embargo, mientras que, en el caso de Nono, «s6lo» se propone una lectura

alla mente para inspirar libremente a los intérpretes, sin pronunciar ni reflejar nunca los

textos en los materiales del cuarteto, Radulescu exige una participacion activa por parte

de los intérpretes que deben, ahora si, tratar de reflejar tanto la pulsacion y la ritmica

inherentes a los textos utilizados que pueblan cada pagina como su sonoridad,

imprimiendo la fonética en el timbre de los instrumentos de cuerda.

HORATIU RADULESCU opus 89
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Figura 4. RADULEScU, Horatiu: String quartet n. 5 fefore the universe was born’, Op. 58, para cuarteto de cuerda,
Vevey, Lucero print, 1993, p. 5.

19 Horatiu RADULESCU: String quartet n. 5 ‘before the universe was born’, Op. 58, para cuarteto de cuerda,
Vevey, Lucero print, 1993. N.B.: Para profundizar en la escritura empleada por Radulescu en el cuarteto
de cuerda en cuestion, véase William DOUGHERTY. “On Horatiu Radulescu’s Fifth String Quartet (‘before
the universe was born’) Op. 89” en Tempo, 68, 268 (2014), pp. 34-45.
20 para profundizar en el uso que Luigi Nono hace en su cuarteto de los textos de Friedrich Holderlin, véase
Susana JIMENEZ CARMONA. ‘Fragmente-Stille, an Diotima” de Luigi Nono. Escuchar lo imposible,

Universitat de Girona, Tesis doctoral, 2015; en particular, los puntos relativos a Las palabras silenciadas (O

de Holderlin, asi como En los bocetos, pp. 57-74.
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La implicacion activa de los intérpretes se debe al hecho de que Radulescu no
indica como debe reflejarse esta fonética en el material, sino que deja la responsabilidad
creativa en manos de los intérpretes, quienes, como intermediarios entre la idea y el
resultado sonoro, deben encontrar la manera de llevarlo a cabo. Cabe sefialar que este tipo
de trabajo sélo es posible porgue trabajamos con seres humanos, ya que el lenguaje y su
sonoridad son facultades que aprendemos en nuestros primeros afios y nos acomparian
durante el resto de nuestra vida. La riqueza y la complejidad inherentes al lenguaje y, en
este caso, a la voz articulada, ya han sido asimiladas por los intérpretes, constituyendo un
conocimiento —mas o menos consciente— con el que se puede trabajar también a nivel
musical. Lo que se debe buscar es la forma de reflejar mediante un instrumento musical
aquellas sonoridades que conocemos y que nos pertenecen por el hecho de ser humanos.
Estas afirmaciones podrian parecer un poco simplistas si no nos encontraramos en una
época en la que la inteligencia artificial o el uso de la electronica estan en auge, como
demuestran algunas de las ponencias de este congreso.?! Por lo tanto, considero
fundamental revalorizar en la creacion musical la presencia de los intérpretes y las
facultades que los hacen humanos. Regresando al tema, dirijamos por un momento
nuestra atencion a otros ambitos como la linglistica y la filosofia para considerar algunos
aspectos que también podrian aplicarse en la mlsica. En su ensayo La voz humana,??
Giorgio Agamben reflexiona sobre la diferencia que existe en el lenguaje humano entre
el sonido de la voz (articulada) y la escritura, es decir, entre phoné y logos, centrandose
en aquello que hace particular la voz de los seres humanos. En un determinado momento,

Agamben recoge la siguiente observacion de Saussure:

[...] si se pudieran reproducir en una pelicula los movimientos
de la boca, la lengua y las cuerdas vocales de un hablante que produce
lo que nos parece la serie de sonidos F-A-L, seria imposible separar los
tres elementos que la componen, que, de hecho, estan tan
indisolublemente entrelazados que no es posible aislar un punto en el

que termine F y comience A.%

21 Por ejemplo, la intervencion Compound Identities de Alexander Schubert.

22 Giorgio AGAMBEN. La voce umana, Macerata, Quodlibet, 2023.

2 |bid. p. 83. «[...] se si potessero riprodurre attraverso un film i movimenti della bocca, della lingua, e

delle corde vocali di un locutore che produce quella che ci appare come la serie di suoni F-A-L, sarebbe
impossibile dividere i tre elementi che la compongono, che si presentano in realta cosi indissolubilmente
intrecciati che non € dato isolare un punto in cui F finisce e A comincia.» [TdA]. Agamben continda
sefialando que «[u]n film realizzato nel 1933 dal fonetista tedesco Paul Menzerath ha puntualmente mu
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Por consiguiente, la escritura simplifica, escinde y enjaula una sonoridad que
luego el ser humano, gracias a su conocimiento, sabe emitir posteriormente sin ningun
problema. Es importante sefialar que, a pesar de esta aparente «facilidad», a nivel interno
existe una gran ambiguedad que puede explorarse, una ambiguedad que encuentro muy
estimulante para la creatividad. De este modo, si, por ejemplo, intentaramos imprimir
mediante un instrumento de cuerda lo que nos parece la serie de sonidos F-A-L, nos
encontrariamos ante el problema de poder fusionar, a nivel instrumental, los elementos
que la componen. De hecho, cuando empece a utilizar la fonética instrumental, esta fusion
—0 indisolubilidad— fue una de las principales dificultades que tuve que trabajar junto a

los intérpretes.?

coine se fosse un parlato, verso il mormorio (senza pronuciare il testo!)

los vestidos depdjaro  desolado en la lluvia...
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Figura 5. ANTUNEZ RODRIGUEZ, David: son mis voces cantando para que no canten ellos, para siete intérpretes,
2021, p. 5, p. 1, c. 15 [fragmento].

Es necesario evitar que las letras o las silabas aparezcan divididas, concatenadas
como si hubiera escalones entre un elemento y otro, para obtener, en cambio, un flujo
sonoro en el que los diferentes fonemas se confundan, afiadiendo sonoridades que se
entremezclen entre si y moldeen el sonido, sin presentar unos limites precisos que
cristalizarian la masica volviéndola «artificial». De nuevo, cabe destacar que este tipo de
investigacion es posible porque nos encontramos ante un trabajo realizado por seres

humanos, porque estamos buscando dentro de nuestros conocimientos, incluso los

confermato I’osservazione di Saussure. Nell’atto di parola, i suoni non si succedono, ma si intricano e si
legano cosi intimamente che le unita che noi crediamo di poter distinguere tanto a livello morfologico che
a quello fonetico costituiscono in realta un flusso perfettamente continuo».

24 En mi préctica artistica, la aplicacion de la fonética instrumental en instrumentos de cuerda se puede
observar en piezas como son mis voces cantando para que no canten ellos (para siete intérpretes), asi como
en hacia el silencio de cien mares, el tercer movimiento de deberian tener alas (para soprano y diez
intérpretes). Al final de este texto, se incluyen algunas paginas de esta Gltima obra.

Espacio Sonoro n° 62. Enero — Abril 2026
ISSN 1887-2093. D. L.: SE-2436-04



La huella de la interpretacion en la creacion musical. Aproximaciones a la presencia del intérprete como
blsqueda de otras posibilidades en musica.

David Antinez Rodriguez
inconscientes, que nos permiten explorar los umbrales donde los diferentes fonemas
deberian terminar o comenzar, sin estar seguros de ello. En el ejemplo mencionado
anteriormente, el paso de la F a la A podria reflejarse, a través de un instrumento de
cuerda, partiendo de una especie de soffio (tonlos), tocando ligeramente sul ponticello,
para revelar gradualmente un sonido con una altura determinada, tocando en ordinario.
Es precisamente en esta transicion gradual donde podriamos situar los infiniti possibili de
los que hablaba Luigi Nono en sus ltimos escritos.? Infinitas gamas de una sonoridad a
otra que el intérprete es capaz, no de imponer, sino de descubrir y encontrar durante su
interpretacion. Por lo tanto, se podria trabajar de forma similar a la fonética reflejada en
el cuarteto de Radulescu, aunque quizas guiando un poco mas a los intérpretes, tratando
de reflejar no solo la fonética, sino también la sonoridad de una voz que es articulada.
Destaco la palabra «reflejar» porque la transposicion completa de una voz humana a un
instrumento musical es imposible.?® No obstante, es esta imposibilidad la que impulsa la
creatividad.?” De lo contrario, bastaria con pronunciar los textos sin recurrir a ningan

instrumento musical.

En lo que respecta a la sonoridad que se obtiene mediante el uso de la fonética
instrumental, que constituye el motor de esta investigacion, suelo presentar el siguiente
ejemplo: cuando se viaja a un pais extranjero y se escucha un idioma que no se conoce,
aunque no se comprenda su significado, se puede entender que hay una ldgica, una
coherencia, unos sonidos que se repiten; es decir, nos encontramos ante la sonoridad del

lenguaje, un lenguaje despojado de todo significado, que nos permite escuchar

% Para profundizar en esta expresion inherente al Gltimo periodo de Nono, véase Luigi NONO. La Nostalgia
del futuro: Scritti scelti 1948-1986, Angela Ida de Benedictis & Veniero Rizzardi (Eds.), Il Saggiatore,
Milano, 2007; concretamente, el punto dedicado a Gli «infiniti possibili», pp. 243-265.

26 Respecto a los limites de la traduccion, Agamben recoge la siguiente idea expuesta por Emile Benveniste:
«Inoltre il semiotico € una proprieta della lingua e, come tale, € in sé generale; il semantico risulta invece
da un’attivita individuale del locutore che mette in azione la lingua ed & pertanto sempre particolare. La
diversita fra i due ordini appare con evidenza nel fatto che si puo trasporre il semantismo di un discorso in
un’altra lingua (& la possibilita della traduzione), ma non si pud tradurre il semiotismo di una lingua in
quella di un’altra (& I’impossibilita della traduzione)» en Emile BENVENISTE. Problémes de linguistique
générale, vol. Il, Gallimard, Paris, 1974, p. 228. Citado en AcamgeN, ‘La voce umana’, op. cit. p. 74. Cabe
destacar que, en el caso de la fonética instrumental, lo que se intenta «trasladar» es la sonoridad de la voz
articulada (ligada al semiotismo), mientras que lo que se pierde en el proceso es la posibilidad de
comprender el significado (es decir, el semantismo).

27 Respecto a las posibilidades creativas inherentes a la traduccion, véase José ORTEGA Y GASSET. “Miseria y
esplendor de la traduccién” (1964) en Obras completas: Tomo V (1933-1941), Madrid, Revista de
Occidente, 1947, pp. 427-448, [online] <https://archive.org/details/obras-tomo-v-1933-1941-jose-ortega-y-
gasset> [Ultima consulta: 30/9/2025] «[...] la traduccion es un género literario aparte, distinto de los demas,
con sus normas Yy finalidades propias. Por la sencilla razon de que la traduccion no es la obra, sino un
camino hacia la obra» [p. 347 del ePub]. Esta y otras ideas, aunque formuladas en un contexto literario,
pueden extrapolarse a la fonética instrumental entendida como una especie de traduccion (idiomatica).  p—
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precisamente sus sonidos.?® Por lo tanto, si un instrumentista de cuerda tocara un pasaje
de fonetica instrumental, no entenderiamos el texto (compartido o no con el intérprete)
que subyace al material, ni siquiera si el idioma fuese el espafiol. Sin embargo, si se
entenderia esa ldgica, esa coherencia, esos sonidos que se repiten; es decir, ese flujo de
palabras de las cuales Unicamente percibimos sus sonoridades, sonoridades cuyo estudio

espera ser investigado y profundizado en la musica del futuro.

ALGUNOS PUNTOS DE PARTIDA

Para concluir, me gustaria presentar un ejemplo tomado del &mbito teatral,
concretamente de lo que Federico Garcia Lorca denomino el teatro irrepresentable. En
los Gltimos afios de su vida, el poeta inicid la creacién de un nuevo tipo de teatro
impregnado de poesia y abierto a una creatividad sin limites, incluso irrepresentable.?
Un teatro en el que el artista es libre de plantear practicamente cualquier idea, dejando
para una etapa posterior la confrontacion con la realidad, para descubrir entonces como
concretar esas ideas en escena. Considero que se trata de una forma excelente para abrir
no solo el teatro a los actores, sino también la madsica —su escritura— a los intérpretes, a
otras posibilidades dentro de la interpretacion. Con este enfoque, el intérprete deja de ser
un mero intermediario y su huella ya no es una consecuencia, sino que el éxito de la obra
depende absolutamente de su creatividad, de sus huellas, ya que se enfrenta a obras
realmente dificiles de interpretar. Dificil en el sentido de que son obras que requieren de
una presencia activa, de una implicacién y una complicidad por parte del intérprete que
se vuelven decisivas. Para ilustrar este tipo de libertad creativa, cito aqui una de las
acotaciones que Garcia Lorca indica en su obra teatral Asi que pasen cinco afios, la Gnica

de su teatro irrepresentable que terming:*

28 En la literatura y la poesia del siglo pasado se observan aproximaciones a la sonoridad del lenguaje que
lo alejaron de su significado. Piénsese en el gliglico de Julio Cortazar, la poesia metaseméantica de Fosco
Maraini o algunos poemas de E. E. Cummings como ejemplos de sonoridad privada de un significado
inteligible en espafiol, italiano e inglés, respectivamente.

2 Para profundizar en el teatro irrepresentable de Garcia Lorca, véase la introduccion de Margarita Ucelay
en Federico GARciA LORCA. Asi que pasen cinco afios (1931), Margarita UCELAY (Ed.), Madrid, Ediciones
Catedra, 1995.

% Las otras dos obras teatrales que pertenecen a este nuevo teatro son El Publico (de la que solo falta la
Ultima parte) y la Comedia sin titulo (que qued6 inconclusa debido a la tragica muerte del poeta).
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(EL ARLEQUIN toca un violin blanco con dos cuerdas de oro.

Debe ser grande y plano. Canta).®

La peticidn de este nuevo instrumento nos sorprende, ¢cémo representarlo? ;Qué
sonido produciria un instrumento asi? Garcia Lorca podria haber indicado que se tocase
un violin tradicional, asi no habria ninguna ambigiiedad, ninguna dificultad para
representar la escena; pero no habria poesia, ni imaginacién, ni mucho menos un desafio
para quien debe interpretar el texto teatral.> Ademas, esta acotacion pertenece a la
primera mitad del siglo xX, una época sin impresoras 3D ni las posibilidades timbricas
que se desarrollaron mas adelante con la llegada de la musica electrénica, por lo que se
trata de una peticién en origen bastante irrepresentable. En estos casos, es necesario
contar con un/una director/a y unos/as actores/actrices que se enfrenten al «problema»
para que la obra teatral funcione, ya que se encuentran ante una dificultad interpretativa

que abre el teatro a la imaginacion del otro, involucrandolos en el proceso creativo.

Llegados a este punto, me gustaria hacer referencia a mi préctica artistica para
ilustrar como este tipo de didascalias también pueden utilizarse en el &mbito musical, ya
que las ideas expuestas en este texto, junto con mi investigacion artistica, impregnan
significativamente mi musica. En el punto culminante de hacia el silencio de cien mares,

el tercer movimiento de deberian tener alas,®* en lugar de escribir con precision cada una

31 Garcia LORCA “Asi que pasen cinco afios’, op. cit. p. 298. Garcia Lorca hace referencia explicita a este
instrumento en otras acotaciones, en la p. 325: «(Aparecen EL PAYASO y EL ARLEQUIN. EL PAYASO trae
una concertina'y EL ARLEQUIN un violin blanco. Se sientan en los taburetes.)», y mas adelante, en la p. 329:
«PAYASO: Y la musica de tu violin. (Tocan.)»

%2 Es importante destacar que el teatro irrepresentable no estaba destinado a ser leido, sino representado.
Margarita Ucelay recoge las palabras del poeta sobre esta necesidad: «El teatro es la poesia que se levanta
del libro y se hace humana» en GARCIA LORCA. ‘Asi que pasen cinco afios’, op. cit. p. 64.

3 Un trabajo tan estrecho con los intérpretes se puede encontrar en Découvrir la subversion. Hommage a
Edmond Jabés (1987) de Luigi Nono. En el Archivo Luigi Nono se especifica que la pieza en cuestion «&
stata un’improvvisazione guidata da Nono su un catalogo di suoni precedentemente studiati con gli
interpreti ed organizzati nell’esecuzione dal compositore stesso, secondo una propria idea compositiva, non
ancora definita con una partitura. [...] Ne consegue I’impossibilita di autorizzare nuove esecuzioni.» en
<http://www.luiginono.it/opere/decouvrir-la-subversion-hommage-a-edmond-jabes/> [Ultima consulta:
30/9/2025]. En la actualidad, esta relacion estrecha entre compositor e intérprete puede observarse en los
«sistemas recursivos» del compositor chileno Cristian Morales Ossio y en la «composicion dialdgica» del
violonchelista danés Jakob Kullberg. Véase Cristian MORALES OssIO. Recursive Dynamics Embedded in
the Core of Extended Compositional Practices. Doctoral thesis, University of Huddersfield, 2019.; y Jakob
KULLBERG: Transmogrification. Dialogic Composition, Research report, Norwegian Academy of Music,
2021.

3 David ANTUNEZ RODRIGUEZ: “III. hacia el silencio de cien mares ”, deberian tener alas, para soprano y
diez intérpretes, 2021, pp. 40-49. N.B.: La obra consta de tres movimientos: I. una sola multitud; 11. COMO p——
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de las partes instrumentales, es decir, de imponer una cristalizacion de mi idea, una
fotografia de lo que deberia ser el resultado sonoro, decidi abrir el material musical no
solo al diadlogo con los intérpretes durante los ensayos, sino también a su creatividad, a

través de la siguiente didascalia:

tras la sonorizacion del contrabajo (multifénico), el resto del
ensemble comienza a tararear segin las m y n de sus textos, hasta

obtener un «mosaico de breves luces».3®

Esta indicacion aparece en un contexto en el que a la mayoria de los intérpretes
del ensemble se les habia asignado sonidos «de aire» —aria, stoppati, tonlos— que debian
articularse mediante un trabajo de fonética instrumental aplicado a diferentes fragmentos
de un poema de Alejandra Pizarnik. Los fragmentos imprevistos de voz tarareada
comienzan a extenderse, adhiriéndose a los sonidos ‘de aire’, justo en el momento en que
los cuatro «solistas» —flauta en sol, percusion, soprano y contrabajo— comienzan a
sonorizarse desde los timbres ‘de aire’ hacia aquellos con alturas no temperadas. De esta
manera, trato de sugerir a los intérpretes la busqueda de un «mosaico de breves luces»
gue no esta escrito en la partitura, sino que se encuentra de forma espontanea. Por lo
tanto, cada vez que se interprete este fragmento, serd creado en la irrepetibilidad del

presente por una parte de los intérpretes.

Por un lado, dado que los intérpretes se han familiarizado con los materiales
durante los ensayos, existe un trabajo aplicado a su memoria que se despliega al recordar
lo que han escuchado, cambiante, en los ensayos. Por otro lado, hay un trabajo centrado
en la escucha, dirigida tanto a los solistas como entre el resto de los intérpretes, una
escucha activa que les permite tararear afindndose libremente con el contexto microtonal
que se propone. Por Gltimo, también hay un trabajo de lectura, ya que los intérpretes leen
alla mente —aunque imprimiendo la fonética instrumental— los fragmentos del poema de

Pizarnik.

yo uso los fosforos; I11. hacia el silencio de cien mares. Ademas de la voz, que desempefia un papel solista,
el ensemble estd formado por: flauta en sol (y flautin), clarinete (y clarinete bajo), fagot, trombdén, percusién
(un intérprete: dos platos orquestales, tam-tam y caja), piano, acordeon, violin, viola y contrabajo.

% |bid., p. 45. «dopo la sonorizzazione del contrabbasso (multifonico), il resto dell’ensemble inizia a

canticchiare secondo le / m /e / n/di loro testi, fino ad ottenere un mosaico di brevi lumi.» [TdA]. e
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A continuacién, en las Figuras 6, 7 y 8, se puede observar el fragmento en cuestion
que corresponde a la sonorizacion general del ensemble, asi como escuchar uno de los
resultados sonoros del «mosaico de breves luces».*® Con esta escucha, llegamos al final
de esta conferencia en la que no he pretendido dar respuestas, sino abrir las vias para
plantear otras o nuevas preguntas. Me gustaria reivindicar una madsica para el futuro que
revalorice el trabajo con el intérprete como uno de los aspectos esenciales, una forma de
trabajar para buscar otras y nuevas posibilidades; una musica en la que no se olviden
todas aquellas particularidades —como la memoria, el lenguaje, y la escucha— que nos

hacen humanos.

% E| fragmento en concreto puede escucharse en <https://on.soundcloud.com/fK GgHBK 7enkrawidA> [Ultima
consulta: 30/9/2025]. Ademas, la interpretacién completa del tercer movimento por parte del Ensemble =
Contemporani de I’ESMUC, dirigido por Jordi Francés, se puede escuchar en el siguiente enlace: ()
<https://on.soundcloud.com/eaxcRJ0ICaq8QGQdvI> [Ultima consulta: 30/9/2025].
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«Giva rilicendo | Mosso, quel mare, | Aperta per chi sogna.s
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Figura 6. ANTUNEZ RODRIGUEZ, David: “III. hacia el silencio de cien mares”, deberian tener alas, para soprano y
diez intérpretes, 2021, pp. 40-49, p. 44, c. 4.
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Figura 7. ANTUNEZ RODRIGUEZ, David: “III. hacia el silencio de cien mares”, deberian tener alas, para soprano y o
diez intérpretes, 2021, pp. 40-49, p. 45, cc. 4 5. m
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Figura 8. ANTUNEZ RODRIGUEZ, David: “III. hacia el silencio de cien mares”, deberian tener alas, para soprano y
diez intérpretes, 2021, pp. 40-49, p. 46, c. 5.
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