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Laberinto de la Terminologia Musical

El progreso de la musicologia durante las aGltimas décadas
de nuestro siglo ha encontrado el méas amplio de los apoyos en las
numerosas editoriales que en la actualidad se dedican a la difusién
de tratados histéricos, analiticos y puramente tebricos relaciona-
dos con la misica. A la par que esto, la retbrica musical desarrollada
en las salas de conferencias, que tan a menudo se ven frecuentadas
por musicologos, criticos e historiadores, ha pasado a ser un comple-
mento de gran demanda en la actividad de conciertos y audiciones.

Los foros artisticos, que en otros tiempos fueron privilegio de
pequeiias élites formadas por especialistas, son hoy dia frecuenta-
dos por crecido niimero de amateurs que no desperdician la oca-
sidbn de hacer valer sus opiniones, o que concurren a ellos llevando
en alto el pretencioso estandarte con que el «snob» generalmente
pretende encubrir su ignorancia.

Desde el mas conocedor, hasta el que, con el carnet de perio-
dista pretende reclamar derechos artisticos que no le corresponden,
concurren a los conciertos para llenar en seguida tres o cuatro co-
lumnas de nuestros diarios con juicios musicales cuyo valor varia
seglin la preparacién e intencién que en ellos se ponga.

El espiritu esencialmente orientador que debe impulsar tanto
el estudio «a priori», como el juicio critico objetivo de la miisica,
se encuentra sensiblemente afectado, por la imprecisién atribuida
al significado de los términos.empleados para hablar de esta ma-
teria. Y esto cuenta hasta para la terminologia mas corriente.

No deja de ser comiin en nuestra sociedad el que grupos pro-
fesionales afines se retinan a polemizar sobrematerias de su interés.
Es posible que tanto médicos, como matematicos y otros puedan
hacerlo contando con que la verba empleada no va a traicionar a
los principios expuestos. La negacion de este mismo factor es lo
que afecta en forma positiva, no sblo al estudio y critica musical,
sino que también a la propia interpretacion.

‘Términos como esinfonia» son empleados corrientemente por
compositores, estudiosos y amateurs. Habria de esperarse que la
sola presencia de esta palabra revelara de inmediato una idea comiin
a quienes la escuchan. Sin embargo, no sucede asf. Para los tebricos
de la Alta Edad Media la palabra sinfonia se definfa como «la con-
cordancia de los sonidos agudos y graves producidos por la voz o
los instrumentos» (Isidoro de Sevilla). Posteriormente se llamé sin-
fonia a instrumentos como las vielas v cornamusas. Hacia el fin
del siglo XVI se titulan sinfonias a diversos trozos de conjuntos
instrumentales. Luca Marenzio (1589) la emplea come titulo para
intermedios instrumentales de obras dramdticas (también se usa
para esto la palabra ritornello). Marini (1617) la usa como sinénimo
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de «<balletto». Hacia 1700 los maestros venecianos emplean el titulo
sinfonfa para designar las oberturas de sus obras. Bach la usa para
las introducciones instrumentales de algunas cantatas v en las ober-
turas de sus suites de orquesta. Este mismo llama sinfonfas para
dos y tres voces a sus Invenciones para clave.

Finalmente en el siglo XVIII se adopta el término sinfonia para
obras orquestales de forma sonata. Este término pasa a ser entonces
sinbnimo de una forma musical determinada, empleada como es-
queleto de una obra sinfénica. Sin embargo, v esto para hacer cul-
minar esta observacidn, es tal vez la sonata entre todas las formas
musicales, la que mas transformaciones ha sufrido en el transcurso
de las diferentes épocas que siguieron a su consolidacién; variacio-
nes que han cambiado totalmente su primitivo modelo. A pesar
de ello, en la actualidad vy durante todo el siglo XIX se llamé sin-
fonias a obras que comparadas entre si s6lo muestran puntos de
contacto formal muy lejanos.

Y para poner fin a un tema cuyos solos ejemplos servirian para
Henar algunos capitulos, es necesario considerar la ambigiiedad de
ciertos términos que estan directamente relacionados con la eje-
cucion musical, Caso es el de la palabra «Andante», cuyo significado
de velocidad es discutido hasta hoy dia, asignindosele diferentes
interpretaciones de un pais a otro.

El término procede de la expresion italiana «andare», sin em-
bargo, no existe alin acuerdo entre los misicos acerca de si éste de-
ba inclinarse hacia el lado de las marchas rdpidas o hacia el de las
lentas. Esta dualidad aumenta en el caso de emplear subtitulos
come ¢pitt andante», «meno andante», «molto andante», etc. En
estos casos debia esperarse que «piti» o «<molto», antecediendo al tér-
mino andante, servirfan para indicar mayor velocidad que la del
andante normal, mientras «meno» indicaria disminucién en la
rapidez del tempo. Brahms, al cierre del Andante de su Sonata
Op. 5 para piano, emplea el término «Andante molto» para expre-
sar aumento de velocidad con respecto a lo anterior. Sin embargo,
la mayor parte de los compositores usan esta misma expresion para
indicar un tempo menos movido que el andante mismo.

Serfa de desear que nuestro siglo, que por decirlo asi se ha cons-
tituido en un verdadero campeén en la celebracién de congresos
profesionales, destinados a discutir, desde los méis elevados pro-
blemas cientificos v educacionales hasta la verdadera orientacién
que debe darse a los textos de aprecmqén musical de concepcién
norteamericana, reuniera algtin dia a musicos de diferentes esferas
de actividad para llegar a un acuerdo en un terreno que afecta en
forma tan sensible a la expresién musical de todos los tiempos.
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