APROXIMACION A LA TEORIA
DE LA RECEPCION Y SU
INTERRELACION CON LA OBRA
MUSICAL

Luis Pedro Bedmar Estrada

En estas lincas vamos a realizar una breve exégesis de la Teoria de la
Recepcion, y sus aplicaciones a la musica. Para ello haremos breve refe-
rencia a los fundamentos de dicha tcoria y a sus mas destacados repre-
sentantes, aplicando posteriormente los conceptos y la semantica utili-

zada, a la obra musical.

1. TEORIA DE LA
RECEPCION.

La teoria de la recepcion su-
puso un cambio a la hora de va-
lorar la obra de arte, al conside-
rar al lector o receptor como pun-
to de referencia histérica para cl
estudio de una obra. La historia
de la literatura, como la del arte
cn general, se ha ocupado prefe-
rentemente de las obras en si o
de los autores. Al incidir especial-
mente en ¢l receptor, no solo en-
tendido como publico que con-
sume un producto, sino, y esto es
fundamental, como elemento
constitutivo del hecho artistico,
la teoria de la recepcion abre un
nucvo cnfoque de la obra artisti-
ca.

La historia de una obra esta
fucrtemente determinada por la
actitud de los diversos recepto-
res o intérpretes, que segin los
tiempos, la aprecian de distintas
mancras. Incluso el proceso de
produccion esta igualmente afec-
tado por ¢l proceso receptivo. Al
fin y al cabo los artistas son tam-
bién receptores de otras obras y
de los gustos de una clientela a
la que han de satisfacer. Y todo
csto mediatiza en algunos casos
su produccion y queda reflejado
en sus realizaciones. Por cso la
tcoria dc la cstética de la recep-
cion contempla también los pa-
peles jugados por cl critico y ¢l
historiador cn la determinacion
de la comprension dc las obras
por reccptores ajenos o lejanos al
momento propio de su creacion.
Estos fenomenos son analizados
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cn una parte de la tcoria llamada
historia de la recepcion.

1.1. Jausse e Iser.

Esta teoria fue desarrollada a
partir de los trabajos de Hans
Robert Jauss(1921-1997) y
Wolfgang Iser(1926), y en torno
a esta teoria surgié la llamada
Escuela de Constanza, por ser en
esta universidad alemana donde
cnsciiaban sus primeros maestros
y donde se formaron otros impor-
tantes representantes de esta co-
rriente metodologica.

Tanto Jauss como Isser, fuc-
ron profesores de literatura en la
Universidad de Constanza, y
ambos son la cabeza visible de
lo que algunos preficren llamar
“estética de la recepcion” y otros
“teoria dec la recepcion”. Postu-
laron su teoria de la recepcion cn
torno a la literatura, pero cl éxito
alcanzado y el gran nimero de
aplicaciones que se han hecho
con resultados satisfactorios en el
campo de la literatura avalan la
calidad de una metodologia quc
por su versatilidad y apertura
admite la aplicacion a otros cam-
pos de la creacion artistica. Ade-
mas, otra razén fundamental dec
su ¢xito es ser una metodologia

no exclusivista pues reclama la
relacion interdisciplinar con otras
ciencias para facilitar mejor ¢l
conocimicnto de los hechos. La
tcoria de la recepcion parte de los
analisis sobre teoria de la comu-
nicacién iniciada ya por las
semioticas de Saussurc y Pierce,
donde se reconoce como funda-
mental el llamado triangulo
semiotico constituido por el emi-
sor, el medio de comunicacion y
el receptor o destinatario. Su es-
tética acentiia de manera particu-
lar la historicidad del artc y su
caracter publico al situar en su
centro al sujeto que percibe y el
contexto en que las obras son re-
cibidas.

Jauss, a la hora de la lectura,
distingue entrc dos horizontes:

“El literario intcrno, implica-
do por la obra, y ¢l entomal, apor-
tado por el lector de una socie-
dad determinada”.! También nos
dice que “la organizacion de un
horizonte de expectativa literario
interno, al ser deducible dcl pro-
pio texto, es mucho menos pro-
blematica que la dc un horizonte
de expectativa social, ya que éste
no esta tematizado como contex-
to de un entorno historico”.?

Ademas, tanto Jauss como
Iser valoran como necesario cl

' JAUSS, Hans Robert. Experiencia Extética y Hermendutica Literaria. Madrid, Taurus. 1986, pig.
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elemento del disfrute o la creati-
vidad personal ante la experien-
cia estética. Jauss condiciona cl
situarse en un plano reflexivo
como situacion ideal para obte-
nerlo, y asi nos dice que “solo en
el plano reflexivo de la experien-
cia estética, el observador sabo-
reard o sabra saborear estética-
mente situaciones de la vida que
reconoce en ese instante o que le
afectan personalmente, siempre
que, de manera consciente, se
introduzca en el papel del obser-
vador y sepa disfrutarlo™.?

Para Iser, “La lectura se con-
vierte sélo en placer alli dondc
nuestra productividad entra en
juego™. También para dicho au-
tor, las significaciones de los tex-
tos literarios [y de las obras de
arte] sélo sc generan en el pro-
ceso de lectura.

1.2. Hans Georg
Gadamer y la
hermenéutica
historica.

Una valoracién especial me-
rece la aportacion de Gadamer a
la metodologia historica que sera
de gran interés para fijar las ba-
ses del método de analisis histo-
rico-artistico que sc propondra

? Ibid, pag. 34.

posteriormente, que aunque de-
rivado de la cstética de la recep-
cion literaria, se fundamenta cn
Ia concepcion de la historia y sus
posibilidades de comprensién
desarrolladas por este fildsofo
aleman nacido en 1900. Sus
obras, traducidas al castellano,
Verdad y método(1967), Estéti-
ca y hermenéutica(1996) y Ver-
dad y método 11(1996), conticnen
los principios de una hermenéu-
tica historica que sera plenamente
aplicable en ¢l campo del anali-
sis historico-artistico. Lo mas in-
teresante de la propuesta de
Gadamer es su consideracion de
la historicidad de la interpreta-
cion y de la posicion critica del
receptor. También reflexiona so-
bre otros aspectos muy utiles
como son sus precisiones al con-
cepto de gusto, y sobre todo, la
explicacion de la expericncia es-
tética como juego®. Define
Gadamer toda experiencia esté-
tica como un “encuentro” entre
objeto y sujeto.

La expericncia estética con-
siste en cierto jucgo de adivinan-
zas basado en una dialéctica de
preguntas y respucstas. En la
medida que encontramos res-
puestas a las preguntas experi-

“ ISER, Wolfgang. El Acto de leer (Teoria del efecto estético). Madnid, Taurus, 1987, pag. 176.
* Cfr. GADAMER, H.G. Verdad y método 1. Salamanca, Sigueme, 1992, pig. 2.
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mentamos una satisfaccion que
Gadamer identifica con ¢l pla-
cer estético. También se valora
el conocimicnto acumulado de
la tradicion, como medio indis-
pensable para comprender cl
objeto histérico. La tradicion ha
ido engendrando prejuicios tan-
to verdaderos como falsos, pero
la mejor forma de valorar dichos
prejuicios ¢s ¢l paso del tiempo.
La distancia temporal ¢s consi-
derada una condicién positiva e
imprescindible de la compren-
sion historica pues segln
Gadamer, “solo la distancia en
cl tiempo hacc posible resolver
la verdadera cuestion critica de
hermenéutica, la de distinguir
los prejuicios verdaderos bajo
los cuales comprendemos, de los
prejuicios falsos que producen
los malentendidos”.

1.3. Otros autores y
aplicaciones.

Hay otros muchos autores que
s¢ han ocupado cn mayor o me-
nor medida de estc tema y lo han
aplicado no solo a la literatura
sino a la pintura o a las artes cn
general. Umberto Eco, define la
obra de artc como signo iconico:
cl significado sc integra cn la
misma rcalidad fisica dcl
significantc. En las obras litera-
rias y en las artisticas, debido a
su peculiar naturaleza, no existe
un codigo cerrado, ni sc presenta
un discurso resuclto. Son obras

abicrtas de manera que cada re-
ceptor pucde interpretarlas en
modos diferentes, encontrando
significados nuevos y diferentes
en un mismo significante. Por
tanto, la consideracion del recep-
tor o destinatario ¢s imprescin-
dible para la claboracion del sig-
nificado dc una obra. Otros au-
tores a consultar serian Ingarden,
Ovsky, Vodicka, ctc.

En su dia tuvimos la oportu-
nidad dc asistir a las clases que
sobre cste tema impartia el doc-
tor Pérez Lozano en Ia Universi-
dad de Cordoba. La aplicacion de
la Teoria de la Recepeion y su
metodologia para cl andlisis de
la pintura del Siglo de Oro en
Andalucia, depar6 cn cl doctor
Pérez Lozano, autor de la misma,
la necesidad de practicar una
adaptacion conccptual, pues las
relaciones entre productor y re-
ceptor, en la época de estudio tic-
nen cierta propicdad reflexiva: el
productor artistico actiia como
receptor literario de los gustos
conceptistas al recibir ¢l influjo
de los textos y de las pocticas en
vigor, y a la vez cl receptor del
producto artistico, cn tanto que
clicnte o patron del artista, cjer-
cc funciones dc productor, deter-
minando el tipo dc mensaje que
desea para la obra, condicionan-
do la rcalizacién del artista que
sc vec obligado a satisfacer sus
gustos. Y ambos, productor y re-
ceptor, o hacen en ¢l marco de



unas vigencias culturales que
posibilitan la comunicacion y cn
las que se enclava cl sistema de
cxpectativas dc comprension de
las obras, que cn nucstro caso
seran los gustos conceptistas, ya
definidos por la historia literaria
y validos para la comprension de
los mensajes del arte de la pin-
tura, considerado semejante cn la
¢poca.

Pero, ademas de por esto, una
identificacion total de la recep-
cion literaria no cabria por otras
razones. El texto literario presen-
ta objetos mds indeterminados cn
sus propiedades fisicas que los
representados por las artes figu-
rativas, especialmente cuando
estas siguen esquemas de repre-
sentacion naturalistas. En las ar-
tes plasticas hay una “percepcion
optica con precxistencia del ob-
jeto”. En cambio, las imagenes
literarias son mentales, y por tan-
to, con un menor grado de deter-
minacion. El autor literario estd
menos subordinado a las condi-
ciones matcriales con las que ha
de expresarse. Casi da lo mismo
que cl texto esté manuscrito o
imprcso, que la letra sea de un
tamaiio u otro. Todo cso poco
afecta al contenido. No asi en las
represcntaciones artisticas, espe-
cialmente cn la pintura. En clla
las formas visuales afectan a la
percepeion y ésta determina cl
camino a scguir cn la formacion
del sentido; lo quc, en gran me-

dida facilita la objetivacion de los
significados. Las artes figurativas
ticnen una gran dependencia de
las relaciones ccondmicas y ma-
teriales. Las condiciones de pro-
duccion material, en ¢l marco de
la plastica y en gran parte dc la
historia del arte occidental, jue-
gan un papel mucho mas impor-
tantc que en la creacion literaria.

Aun dentro de la estética de
la recepcidn, y considerando las
circunstancias histéricas de la
produccién artistica en ¢l perio-
do a analizar, tendremos que va-
lorar muy cspecialmente las con-
diciones de produccion material
y observar con atencion el papel
que sobre cl productor juega
quicn financia la obra. No puede
ser igual una teoria de la recep-
cion artistica en ¢pocas en las que
el artifice es meramente un su-
bordinado a los gustos del comi-
tente, a la de épocas de plena li-
bertad creadora cn la que, a lo
sumo, cl crcador opta cntre so-
meterse o no a las leyes del mer-
cado.

2.APLICACION DE LA
TEORIA DE LA
RECEPCIONA LA
OBRA MUSICAL.

Una aplicacion sistematica y
pormenorizada de la tcoria de la
recepeion al ambito musical re-
quiere sin duda un detenido cs-
tudio que pudicra deparar mate-
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ria para realizar incluso una tesis
doctoral. Intentaremos ahora una
aproximacion sucinta a dicha
aplicacion, buscando campos re-
lacionados que puedan afectar
analiticamente a la literatura o la
pintura con la musica, y guiados
por la terminologia utilizada an-
teriommente, cuando hablabamos
propiamente de la Teoria de la
Recepcion. De esta forma, con-
ceptos como campos semanticos,
relaciones entre emisor y recep-
tor, horizontes de expectativas,
fenomenologia, etc., nos guiaran
para buscar su correspondencia
musical, ademas de otros térmi-
nos o situaciones puramente mu-
sicales, que, junto con los prime-
ros nos permitan vislumbrar un
acercamiento a una posible Teo-
ria de la Recepcion Musical.

2.1. Elementos
intervinientes en la
produccién-recepcién
musical.

La musica es un arte quc se
diferencia de todas las demas cn
su manera de scr: mientras que
las otras necesitan ser recorridas
espacialmente (Arquitectura),
tocadas (Escultura), observadas
minuciosamente, acercandonos o
alejandonos visualmente (Pintu-
ra) o moviéndonos en el antes o
después, segun nuestra cleccion
(Literatura), la musica se presen-
ta sin mas, invadiéndonos en un

fluir perpetuo del que es imposi-
ble aislar temporalmente ciemen-
to alguno para nuestra observa-
cion. Es un arte discursivo que
solo existe en el tiempo y que
solo guarda parangén con el len-
guaje hablado, por lo que, hasta
la aparicion del sonido grabado,
se vinculé historicamente al di-
recto.

A diferencia de nuestro tiem-
po, el escuchar musica en dircc-
to era un acontecimiento no de-
masiado habitual, que solia estar
vinculado a determinados actos
de la vida social. Légicamente,
no todas las musicas en directo
eran de la misma naturaleza: En
primer lugar el lenguaje musical
utilizado era mas o menos erudi-
to dependiendo del publico al
que iba destinado. En segundo
lugar diferia el uso, habicndo
miisicas para practicamente todas
las horas del dia y todas las cir-
cunstancias de la vida. Sin em-
bargo, todas tenian en comun la
existencia de instrumentistas, in-
dispensables para la ejecucion de
una obra, que tocaban delante de
un publico al que, mas o menos,
placian. Por otro lado, hasta prac-
ticamente el siglo XI1X, y aun
cuando la musica se escribia des-
de 1000 aiios antes, las piczas
musicales eran un producto que
una vez interpretadas se olvida-
ban, se perdian, se sustituian por
otras piezas, por lo que los com-
positores musicales se veian en



la obligacion de componer con-
tinuamente musica, que, por otro
lado, una vez usada no les repor-
taba ningun tipo de beneficios
indirectos.

Habra que esperar al siglo
XIX para que se reconociesen
los derechos de autor, mediante
los cuales, al interpretar en cual-
quier circunstancia una obra ins-
crita en el registro de la propie-
dad intelectual, se pagaba un
canon, una plusvalia por la eje-
cucion musical. El concepto
Musica en Directo tiene su sen-
tido s6lo en el momento en el
cual aparece la mitsica grabada,
y por tanto, la llamada misica
en diferido.

Esta denominacion sélo co-
Imenzara a usarse en nuestro si-
glo, ya que antes, con la excep-
cién de las cajas de musica, toda
la miisica era ineludiblemente, en
directo.

La audicién es el proceso
mediante ¢l cual captamos, ela-
boramos e interiorizamos los es-
timulos sonoros. Se persigue el
entendimiento de la musica, sus
estructuras formales, armonicas,
melodicas etc. Una vez estable-
cida csta base, un hecho que te-
nemos que constatar desde un
primer momento ¢n la realidad
del fendmeno musical es su gran
capacidad dc comunicacion y
evocacion como lenguajc abs-

tracto. En este sentido, la musica
sc perfila como un lenguaje uni-
versal para el entretenimiento de
todos los hombres, y por tanto,
cabe analizar la misica como len-
guaje en el marco de la teoria de
la comunicacion. De este modo
la musica se¢ comporta como el
codigo intermedio entre un emi-
sor (intérprete) que a través de un
medio (aéreo) transmite un men-
saje (obra) creado por un emisor
primigenio (compositor) hasta un
receptor final (publico oyente).
El resultado final buscado por
este lenguaje evocador es llegar
al publico final, comunicar.

Las mas de las veces ese men-
saje es puramente auditivo, aun-
que en otras ocasiones la sensa-
cion tactil-sobre la piel es mas
que patente. Por su parte, el ca-
racter comunicativo y evocador
del lenguaje musical es evidente
en determinados momentos dc la
miisica, cumpliendo las mas di-
versas funciones: desde la fun-
cion comunicativa de un senti-
miento artistico-estético clevado
en la musica pura, hasta la narra-
cion artistica de un hecho en la
musica programadtica, pasando
por la funcion destinada a desper-
tar el instinto de compra en la
musica publicitaria, al mero en-
tretenimicnto de la musica co-
mercial, a la exaltacion del ani-
mo cn la musica gucrrera, cte.
Generalmente en estos ultimos
ejemplos, la comunicacion mu-
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sical va asociada a otra scrie de
estimulos que ayudan a transmi-
tir el mensaje. Pero, ;qué ocurre
en cl caso de la musica pura, por
si misma? El proceso general que
sc¢ da aqui es ¢l de la compara-
cion del tiempo psicologico des-
de un punto de vista
fenomenoldgico, a través del cual
sc liega al establecimiento y co-
municacion por parte del intér-
pretc de una correlacién
fenomenologica del tiempo ba-
sdndose en las caracteristicas in-
ternas de tension musical, punto
cero, punto culminante, etc. Es
decir, en el caso de la musica
pura, la comunicacién del men-
saje vienc sobre todo desde cl
lado de la forma musical y su rca-
lizacion cn el tiempo.

Otro tipo de manifestaciones
musicales que dan bucna nota y
cuenta del caracter comunicador
dc la musica sc producen en ¢l
caso dc verdaderos codigos lin-
giiisticos establecidos a través de
sonidos, como el lenguaje de basc
de silbidos cstablecido entre los
habitantes de la isla de la
Gomera.

Por su parte, ciencias como la
Musicoterapia también dan buc-
na cuenta del poder comunicador
¢ impregnador de la miisica en su
dimension de lenguaje, csta vez
asociada a la curacion de diver-
sas patologias. También cabe aso-
ciar csta concepcion de la musi-

ca dentro de la tcoria de la co-
municacion al hecho de la cele-
bracion de concicrtos mas o me-
nos multitudinarios con ocasion
de un aniversario, un homenaje
o con ¢l propdsito de recaudar
fondos para una causa justa. El
significado aqui es de tipo aso-
ciativo. Por otra parte, hay que
decir que todo lo concerniente al
poder comunicador de la musica
como lenguaje ha sido sicmpre
muy mediatizado por la concep-
cion estética imperante cn cada
momento.

Hechas cstas consideraciones
generales, ¢l esquema de los cle-
mentos que influyen en la pro-
duccién-recepcion musical que-
daria de la siguientc forma:

COMPOSITOR
Notacidén musical
Editor

INTERPRETE

Individual

(cantante, instrumentista)

Colectivo

(duo, trio, cuarteto, orquesta.
coro, ctc.).Medios utilizados por
el Intérprete:

Humanos: Naturales (voz).

Materiales: (instrumentos)

MEDIO(aéreo)



RECEPTOR

Directo: El receptor se en-
cucntra en ¢l mismo lugar de la
cmision (Con las consiguicntes
influencias acusticas, visuales,
etc.), o ¢l receptor se encuentra
fuera del lugar de emision, pero
recibe transmision en dirccto de
la misma a través de la television
o de la radio(aunque en este caso
ya varian las condiciones aclsti-
cas de recepcion respecto al di-
recto puro.

Indirecto: El receptor se en-
cuentra fucra del lugar de cmi-
sion y percibe ésta a posteriori.

Vemos por tanto, que el pri-
mer cscalon evidente cs el com-
positor, que a través del mensaje
quiere comunicarnos sus inten-
ciones. El mensaje que se comu-
nica ¢s siempre la propia musi-
ca, pero aqui surgen cucstioncs
que hacen que también sea nece-
sario detenerse en la determina-
cion de “en qué momento” se
considera la musica como tal, si
cuando se encucntra plasmada cn
una partitura o si bien no llega a
ser auténticamente musica hasta
que sc interpreta y llega no ya a
los estudiosos de la partitura que
lcen ésta, sino a cualquicr oyen-
te, no imprescindiblemente ver-
sado cn cuestiones musicales.
Si se picnsa que la musica impre-
sa merece la consideracion de
musica, habra que concluir que
¢l mensaje cs justamente lo que
aparcce plasmado en ¢l papel, y

que cl medio de transmision es
la propia partitura fisica. Pero si
sc picnsa que las grafias musica-
les contenidas en una partitura no
son mds que meros signos grafi-
cos inanimados, carcntes de un
significado completo, que solo
pucden llegar a adquirir median-
tc su conversion en sonidos rea-
les a través de la interpretacion,
entonces hay que seiialar que el
mensaje cs la misica misma, esto
es, ¢l auténtico sentido que esta
mas alla de lo que la propia nota-
cion musical pucde expresar, y
que nos acerca al pensamicnto
mismo decl compositor. En cste
sentido, hay que recordar las pa-
labras de Mahler cuando sciiala-
do que “todo esta cn la partitura
menos lo csencial”.

En cualquicr caso, la genera-
lidad es que la miusica necesita
de un intérprete que recrec o ac-
tualice los signos inanimados
plasmados cn la partitura y los
transmita al oycnte,

E! proceso entonces sc enri-
quece sobremancra, si tenemos
cn cucnta que dicho intérprete
dcbera respetar las instruccioncs
del compositor, pero al mismo
ticmpo tendrd que tomar postu-
ras y decisiones en determinadas
cucstiones relacionadas con la
imperfeccion y limitacion dc la
grafia.
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En cuanto al medio de trans-
mision del proceso comunicati-
vo musical desde un punto total-
mente fisico hay que considerar
que se trata del propio aire, si se
trata de misica en directo, y del
aire combinado con el conductor
cléctrico en el caso de los apara-
tos reproductores.

Por 1iltimo, en cuanto al oyen-
te o receptor, su importancia es
determinante desde ¢l momento
en que los anteriores estadios se
realizan fundamentalmente pen-
sando en ¢l. Igualmente impor-
tante cs la conveniencia e impor-
tancia de asistir, siempre que se
pueda a audiciones en directo,
frente a las audiciones en sopor-
te de audio o video. Nunca las
segundas(salvo cl caracter histo-
rico, testimonial o documental de
algunas grabaciones) tendrén el
mismo valor que las primeras,
pues ¢l ticmpo es irrepetible, y
eso nos lleva a decir que la audi-
cion en vivo es Unica, también
irrepetible, condicionada a un
momento del tiempo, condicio-
nada a una detecrminada acisti-
ca, a un determinado estado cmo-
cional y a una determinada co-
municacion del artista con cl pa-
blico.

2.2. Los materiales
primigenios y su
interrelacion entre la
literatura, la pintura y
la musica.

En la literatura utilizamos
simbolos graficos para conjuntar
cl total de Ia obra. Las letras for-
man palabras, que a su vez for-
man frases, que a su vez forman
parrafos, con los cuales podemos
desarrollar un capitulo, un arti-
culo, un libro completo, ctc. Todo
cllo en prosa o en verso. Y bien
escribiremos un soneto, o bien
una novela(que a su vez podra ser
de ciencia-ficcion, policiaca, de
aventuras...), un ensayo, un arti-
culo para un periodico y asi su-
cesivamente todas las “formas”
o “géneros”.

En la pintura los simbolos
graficos que unimos para crear
belleza pueden estar
preestablecidos, como las formas
geométricas o pueden ser crea-
dos a voluntad. Incluso podemos
intentar prescindir de dichos sim-
bolos y plasmar solo texturas,
colores. Pero previamentc a csto,
habremos decidido si queremos
pintar a acuarela, carboncillo, ctc.
Y ademas también podremos te-
ner en cuenta si nos gusta mas cl
cstilo realista o impresionista,
abstracto, o si quercmos pintar un
paisaje, un bodegon, ctc. Es de-
cir con los materiales previamen-
tc decididos, elegiremos compo-
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ner “formas”, “estilos”, “géne-
ros” de nucstro agrado.

En la misica, al igual que en
la literatura, se utiliza un lengua-
je de simbolos perfectamente es-
tablecido.® Con las notas musica-
les formamos pequeiias células o
subperiodos que a su vez se inte-
gran en periodos, con los cuales
formamos semifrases que a su
vez se unen formando frases.’
Estas frases se estructuran de di-
versas maneras para conseguir
“formas”. Desde un lied, un
minueto, un tiempo en “forma
sonata”. Con cstos materiales
compondremos una sinfonia, un
concicrto, una suite, etc. En nues-
tra composiciéon podremos re-
crear el estilo barroco, romanti-
co, impresionista, contempora-
neo, etc. Y todo cllo dentro de
algun géncro. En musica, ¢l vo-
cablo “género” puede referirse a
varios conceptos. Zamacois nos
habla de género religioso o pro-
fano; género instrumental, coral
0 mixto; géncro programatico o
puro, ectc.®

Hay otros muchos factorcs
musicales que entran en juego,
como las claves, los compases,

las tonalidades, las diversas ar-
monias  empleadas, las
modulaciones, cadencias, sin ol-
vidar la textura, los timbres, ctc.
Pero también aqui hablaremos de

9 &

“estilos”, “formas”, “géneros”.

En cualquicr caso y dc la lec-
tura comparada de los materia-
les y el proceso de creacion de
una obra literaria, pictdrica y
musical, se desprende que ticnen
muchos puntos en comun. Sin
embargo, hay evidentemente di-
ferencias, cn algin caso muy
importantes sobre todo en el mo-
mento de la recepcion de la obra.
Veamos algunas de cllas:

Si bicn para la literatura ne-
cesitamos conocer el idioma cn
que esta escrita la obra, la
misica(en el plano sonoro y no
cvidentemente en ¢l plano escri-
to) es un idioma universal que
todos entienden, aunque cviden-
temente nos gustc mMas 0 menos
la obra que oigamos.

En la literatura, somos noso-
tros mismos, los lectores los que
damos vida a la obra mientras
leemos(salvo excepciones en que
alguicn nos léa o recite). En la

* Hay que hacer alguna puntualizacion a este respecto. Se enticnde que estamos hablando de nuestra
muiisica occidental, en la actualidad y en lo referente al repenorio cldsico. Obviamos evidentemente
la miisica oriental, 0 los nuevos sistemas de notacién de la musica contempordnca.

7 Aunque en esie tema hay varias nomenclaturas, hemos utilizado la tradicional de Zamacois. Cfr.
ZAMACOIS, Joaquin. Teoria de la Miisica. Barcelona, Editorial Labor, 1966,

' ZAMACOIS, Joaquin. La Forma Musical. Barcclona, Editorial Labor, 1960, pigs. 5y 6.
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musica(a menos que scamos ¢l
intérprete), ¢s otro o son otros los
que recrean la obra para que lle-
guc a nosotros.

En la pintura, habré quien solo
necesite un scgundo para ver un
cuadro y otros que se delciten con
su belleza, repasando punto por
punto la luz, el tipo de materia-
les empleados, los colores, etc.
Pero en cualquier caso parece que
la recepcion de la obra pictorica
¢s relativamente mas breve en cl
tiempo que la musica, ya que para
oir completa una obra musical
dcbemos esperar un ticmpo nor-
malmente mayor. En estc senti-
do podemos decir que la pintura
sera mas puntual y la miisica mas
temporal.

Aun podriamos establecer
otro subapartado. Entendicndo la
recepcion de la pintura como una
percepcién oOptica y la musica
como una percepcion auditiva,
también podria darse cl caso de
quc la musica tuvicra una percep-
cién audiovisual, ¢s decir una
mezcla entre percepeion optica y
auditiva, aunque cn cste caso la
percepeion optica no fucra csta-
tica sino que incluyera cl movi-
micnto. Es ¢l caso de la asisten-
cia en vivo a un concicerto donde
ademas dc oir la musica vemos
al intérpretc(un pianista, un gui-
tarrista, un dircctor al frente de
una orquesta, ctc.), que con sus
gestos enfatiza su interpretacion.

También cs ¢l caso mas cvidente
de este cjemplo la 6pera o la zar-
zuela, donde sc uncn musica, tex-
to, movimicnto, luces, vestuarios,
ctc.

Asi podemos scguir estable-
ciendo difercncias, pero las ex-
pucstas son primordiales para cl
analisis de la recepcion musical
en comparacion con otras artes.

2.3. Horizontes de
expectativas de la obra
musical.

La Teoria de la Recepcion nos
dice que “la funcion social de la
obra artistica cstd cn relacion con
las expectativas que transmitc”.
También Jauss nos dice que “El
horizonte de expectativas codifi-
cado cn la obra cs fijo, cs parte
del sistema de la obra. El hori-
zonte social cs, por ¢l contrario,
variable, pues cs parte del siste-
ma de interpretacion del lector
histdrico en cada caso, en cada
época”. Efcctivamente son de
inmediata aplicacién estos con-
ceptos al dmbito musical. Inclu-
so en la obra musical pudicra
darse una subdivision mas, ya
que podriamos difcrenciar entre
¢l horizonte de expectativas del
compositor, ¢l horizonte dc ex-
pectativas de la obra y ¢l horizon-
te social de 1a misma.

El horizonte de expectativas
del compositor va en funcion na-



turalmente de su formacion artis-
tica, pero no sicmpre s¢ mantienc
inmutable. En musica al menos,
algunos autores pueden componer
dentro de muy diferentes cstilos y
formas, quizas intentandose aco-
modar cn muchas ocasiones al
gusto social o al menos variando
su primitivo estilo para buscar por
cllos mismos nuevas sensaciones.
Esc horizonte de expectativas dcl
compositor también puede variar
desde el momento en que ¢l mis-
mo aprenda nuevas técnicas o
evolucione en las que ya conoce.
Por lo tanto podriamos definir di-
cho horizonte como la gama o
paleta de técnicas y formas
compositivas distintas que ticnc ¢l
autor cn su conocimiento.

El horizonte de expectativas de
la obra. Quizas pudicra pensarse
que una vez hecha la composicion
musical, esta pudicra tener un ho-
rizonte de expectativas codifica-
do que cs fijo~como anteriormen-
te decia Jauss-, y cn buena parte
es cierto, pero con alguna salve-
dad. Si bien un cuadro o una obra
literaria(salvo modificaciones en
cdiciones sucesivas), cs una obra
codificada y que en si misma no
sufrc variacion una vez termina-
da, en la composicién musical,
esta circunstancia podria cambiar
y de hecho cambia frecuentemen-

te. Admitimos quc la partitura mu-
sical una vez terminada cs cierta-
mente algo codificado con su sig-
nificado implicito. En cambio,
vemos como la recepeion de una
misma partitura pucde variar sen-
siblemente cn ¢l momento de su
audicion dependiendo por ejem-
plo de la orquesta que la interpre-
te, de la calidad de los instrumen-
tos, del director que la conduzea,
de la acutstica que tenga la sala,
etc. Incluso una misma agrupa-
cion, pucde interpretar una mis-
ma obra, cn un mismo escenario,
pero de forma distinta atendiendo
a la importancia de la ocasion.
“No solo eso, sino que [en ¢l can-
to gregoriano]el <<compas>> o
velocidad con que sc median las
diversas figuras variaba segtin las
solemnidadcs, debiendo ser mas
lento seguin fuera mas importante
la solemnidad liturgica y menos
lento cn los dias menos solemnes;
de tal mancra que un mismo sal-
mo podia durar hasta tres y cua-
tro veces mas en determinados
dias festivos, ya que cn la mente
de entonces[siglo XVII], duracion
y solemnidad sc identificaban”.?

En algunos casos cxtrcmos,
las diferencias son tan grandes
que incluso costara trabajo reco-
nocer una misma obra o pasajc
de la misma. Asi pues ¢l horizon-

* LOPEZ CALO, José. Historia de la nisica espaiiola. Siglo XVH. Madrid, 1983, coleccion Alianza
Musica. Alianza Editorial, pig. 82. A ¢ste respecto confréntese LOPEZ CALO, José. “La misica
en el rito y en la Orden jerominianos”™ en Studia Hieronymiana, Madnid, 1973, vol 1, 125138,
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tc de expectativas de la obra mu-
sical seria la suma del contenido
implicito de la obra, mas las con-
diciones de su interpretacion.

El horizonte social de la obra
musical. Es evidente que la in-
terpretacién influye igualmente
en el horizonte social de la obra,
pues ahora, ademas de tener cn
cuenta la formacion del oyente,
también influye la forma en que
este reciba la obra. Por lo tanto
dicho horizonte seria la suma de
las condiciones de la recepcion
mas el contexto socio-historico-
cultural en que sc interpreta, mas
la formacion del oyente.

El horizonte de expectativas
codificado cn la obra cs fijo, es
parte del sistema dc la obra. El
horizonte social es, por ¢l con-
trario, variable, pues es parte del
sistcma de interpretacion del lec-
tor historico en cada caso, en cada
época.

2.4. Influencia del contexto
socio-histérico cultural
en la recepcion de la
obra.

Independientemente de las
posteriores consideraciones dc la
critica, la primera audicién de
una obra musical en publico nos
muestra una inmediata reaccion
del mismo, que pucdc ir desdc la
mis absoluta indifcrencia, pasan-
do por el rechazo mas absoluto

incluso en algunas ocasiones con
gritos ¢ insultos incluidos, hasta
la mas ferviente y calurosa aco-
gida, con aplausos, vitores, etc.
A diferencia de otras artes, la pro-
babilidad de conocer la reaccion
del publico es instantinea, y eso
en muchas ocasiones puede in-
cluso condicionar el posterior
analisis critico. Por tanto, si que-
remos hacer una historia de la
recepeion de una obra musical,
nos sera de mucha utilidad saber,
si las fuentes nos lo permiten, tan-
to ¢l contexto socio-historico-
cultural de la época, como lo que
ocurrié en ¢l momento de su es-
treno.

Pero no menos importante sera
comprobar como las sucesivas
interpretaciones de esa obra, a lo
largo del tiempo, mantuvieron o
cambiaron las primeras aprecia-
ciones de pablico y critica, y como
la consideracion social hacia csa
obra pudo variar completamenie,
o mantenerse intacta. Sirva como
cjemplo a lo que decimos, las cir-
cunstancias que rodearon al estre-
no de la 1* Sinfonia de Beethoven,
momento importante en la histo-
ria de la musica, por la trascen-
dencia que las aportaciones for-
males, armaonicas ¢ instrumentales
de las sinfonias de Beethoven, tu-
vieron para las épocas posteriores.
Veamos algunos momentos de esc
cstreno, gracias al libro de Ernes-
to dc la Guardia, Las Sinfonias de
Beethoven.



Con objeto de dar a conocer
su obra, el maestro organizo un
concierto en beneficio propio y
bajo su direccion. Ademas el pro-
grama anunciaba que actuaria
como pianista. Fecha inolvidable
fue aquella en la cual se¢ escuchd
por primera vez una sinfonia del
maestro: 2 de abril de 1800. Po-
cos dias antes, la Wiener Zeitung
habia anunciado la “academia
musical”, como entonces se de-
nominaba a los conciertos publi-
cos, en los términos siguientes:
“La direccion del Teatro Imperial
ha puesto la sala a disposicion del
sefior Ludwig van Beethoven. El
compositor advierte al honorable
publico que la fecha ha sido fija-
da para el 2 de abril.”. El vasto
programa, no muy detallado,
anunciaba también el estreno de
otras obras del maestro. Era asi:

I Sinfonia de Mozart (7). II
Aria de “La Creacion”(Haydn).
III Gran concierto para piano.
Beethoven (op.15). IV.
Septimino. Beethoven. V Dio de
“La Creacion”. VI Improvisacion
al piano, dc Beethoven, sobre ¢l
Himno al Emperador, dec Haydn.
VII Sinfonia N°1. Beethoven.

El corresponsal del
Allgemeine musikalische
Zeitung, de Leipzig, nos dice que
el concierto fue “uno de los mas
interesantes celebrados en los 1il-
timos tiempos”.

El Septeto se hallaba escrito
“con mucho gusto y sentimiento”.
Luego -decia el cronista-
“improvisd”’(Beethoven) magis-
tralmente, y para final fue cjecu-
tada una sinfonia en la que halla-
mos mucho arte, novedad y gran
riqueza de ideas. Objetaremos, sin
embargo, el uso demasiado fre-
cuente de los instrumentos de
viento. Parece una obra escrita
mas para banda que realmente
orquestal. La excesivamente redu-
cida cuerda de aquellas orquestas
debio de contribuir a esa impre-
sion. De cualquier modo, la pri-
mera sinfonia beethoveniana
triunfé completamente y pronto
fue declarada “obra magistral”,
pareciendo “admirablemente
instrumentada”. Enscguida (1801)
paso al Gewandhaus, de Leipzig,
y a pesar de algunas acres censu-
ras, no tard6 en consignarse que
era “‘una de las composiciones fa-
voritas” de aquel publico. Fuera
de Austria y Alemania, /a Prime-
ra fue generalmente estandarte
que precedia la marcha menos fa-
cil de sus hermanas mas glorio-
sas. En Francia tuvo inmediata
acogida por la clase orquestal del
Conservatorio de Paris, siendo in-
terpretada en algunos actos oficia-
les desde 1807.

Pero su primera cjecucion por
una orquesta francesa de profe-
sionales no tuvo cfecto hasta
1830, en la Société des Concerts
du Conservatoire, dirigida por
Habeneck, la cual ya habia eje-
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cutado antcriormente otras sinfo-
nias de Beethoven. En Londres,
la Primera aparecié en 1813, y
después dc algunos aiios cra de-
nominada “favorita de los bue-
nos aficionados a la musica”.

Luego de Paris y Londres,
paso a otras capitales curopeas,
precediendo o siguicndo a las
demas sinfonias del autor, como
ocurri¢ posteriormente en Amé-
rica. En Buenos Aires, después
de haberse cjecutado alguna vez
la Primera Sinfonia figuré cn los
concicrtos de la orquesta
Filarmonica de Viena, dirigida
por Weingartner (Teatro Colon,
1922). Posteriormente inici6
como era logico, los ciclos diri-
gidos en ¢l mismo teatro por
Kliciber, en 1927 y 1940 y Busch,
en 1944,

Pues bien, aun hoy dia, la 1*
Sinfonia de Beethoven sigue es-
tando muy bicn valorada, tanto
por si misma como por cl lugar
que ocupa cn la historia dc la
musica, siendo un cjemplo de
valoracion positiva de una com-
posicion musical, en todos y cada
uno de fos contextos historicos en
quc ha sido recibida.

2.5. La critica como factor
de influencia en la
historia de la recepcion.

No podia faltar ¢l factor de la
critica. Su influencia es induda-
ble cn la historia de muchas obras
de arte. Uno de los primeros in-

tentos por sistcmatizar la critica
artistica fuc el de Roger de Piles,
cn su cnsayo llamado The Balan-
ce of Painters publicado en 1708
y donde se echa una suerte de
balance de la pintura. De Piles
divide este arte cn cuatro catego-
rias: composicién, dibujo, color
y expresion. Concede en cada
apartado un maximo dec vcinte
puntos, cifra que representa la
perfeccion absoluta, que supues-
tamente todavia no ha logrado
hombre alguno. Luego analiza,
sobre esa base, la obra de 57 pin-
tores. Rubens y Rafacl obticnen
los marcadores mas altos:
Rubens con 18 en composicion,
13 en dibujo, 17 encolory 17 en
expresion; Giorgione, cn cambio,
obtiene 8, 9, 18 y 4 puntos, res-
pectivamente, y Durero, 8, 10, 10
y 8. Podemos rechazar este mé-
todo, pero lo que realmente re-
chazamos no cs tanto la escala
matematica de valores de De
Piles, sino su presuncion subya-
cente de que Rubens, Rafacl,
Giorgionc y Durero puedan me-
dirse con la misma vara.

En claspecto de la critica, hay
también quicn defiende que no
sicmpre ¢l mayor conocimicnto
sobre una matcria garantiza la
mcjor critica. En palabras de
Alfred Frankestain, “Si la com-
presion de las artes estuviese li-
mitada a quicnes poscen prepa-
racion especializada, seria mejor
cerrar todos los muscos, tapiar



todas las salas de concierto y
abandonar los intensos csfuerzos
de nuestro siglo para accrcar las
artes al pablico comun. En reali-
dad, es notorio que quienes po-
seen cn grado mds alto la prepa-
racion técnica y la experiencia
creadora son los peores jueces de
los esfucrzos crcadores de
otros™.'®

Nicolas Slonimsky ha compi-
lado un revelador Dictionary of
Musical Abuse, antologia de ob-
servaciones obtusas sobre musi-
ca formuladas en el curso de
muchos siglos. La gran mayoria
de ellas no pertenecen a criticos
sino a compositores. No fuc un
oscuro periodista sino un habil
compositor y director, Johann
Gottfried Spazier, quicn califico
a la scgunda sinfonia dc
Becthoven de “brutal monstruo-
sidad, una inmensa scrpiente he-
rida que sc desangra pero no sc
dccide a morir”. El artista ticne
un interés creado por un modo
particular de cxpresion, que a
menudo le impide comprender ¢l
idioma de otro. La critica, como
actividad independicnte, ¢s bene-
ficiada sin duda por la prepara-

cion técnica, pero solo como ins-
trumento de analisis, no de sin-
tesis. Y cl analisis no es critica.
En realidad, ¢l mismo analisis
pucde ser, y a menudo es, usado
para llegar a conclusiones criti-
cas diametralmente opuestas en-
tre si.

En su historia gencral de la
musica, publicada en 1787, cl
doctor Charles Burney analiza la
obra de Carlo Gesualdo, compo-
sitor del siglo X VI, para demos-
trar que era un charlatin ignoran-
te. En la ultima cdicion del fa-
moso diccionario musical de
Grove, ¢l musicédlogo inglés
Scott Goddard cubre casi ¢l mis-
mo terreno y casi cn los mismos
términos, para demostrar que
Gesualdo fue uno de los genios
mads originales cn la historia de
la musica. La vara de Burncy cra
la dcl periodo de Ramcau cn la
tcoria musical, y Gesualdo no sc
prestaba a ser medido con clla;
por lo tanto habia que condenar-
lo. Sirva pues cste cjemplo para
verificar como la opinién de un
critico puede influir decisiva-
mente en la historia de la recep-
cion de la obra dc arte."

' FRANKESTAIN, A. “La funcién de la critica™, en SCHUBART. M. y otros. La muisica v su
ptiblico. Buenos Aires, Marymar, 1975, pigs. 39 y 40.

" Cir. AA.VV. La critica mustcal, Madrid, Ministerio de Educacion y Ciencia, Direccién General
de Bellas Artes, 1973, Este libro recoge los trabajos realizados en el marco de los Cursos “Manuel
de Falla” XIX y XX, donde se celebraron comunicaciones, conferencias y reuniones varias sobre ¢l
tema de fa critica musical, en las que participaron enlre otros, Antonio Iglesias, Antonio Ferndndez-
Cid. José Maria Franco, Eduardo Lépez Chavarri, Xavier Montsalvage, Federico Sopefia, Tomds

Marco, etc.
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2.6. Fenomenologia musical

“...Wolfgang Iser, siguiendo
los pasos previamente dados por
Jauss, desarrollé una teoria del
texto literario basada cn el anali-
sis fenomenolégico de las concre-
ciones descritas por Ingarden. Un
texto, y en general cualquier obra
artistica, considerado en su sola
materialidad, es, segin el térmi-
no de Mukar ovsky ya aludido, un
artefacto material. Es la accion del
lector, la del espectador, la que le
permite convertirse cn una estruc-
tura significativa. El proceso de
interpretacion de una obra pue-
de ser descrito fenomeno-logica-
mente de igual modo que el pro-
ceso de lectura de un texto litera-

. nY??
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En ¢l caso de la obra musical,
el lector de la teoria de Iser se
conviertc cn ¢l receptor de la obra
musical. Ademas, la fenomeno-
logia musical pone especialmente
de rclieve unos parametros que
intentaran dotar a la obra de una
estructura que la haga mas com-
prensible al espectador, para que
esta pueda mediante la accién re-
ceptora del oyente, convertirsc en
una estructura significativa.

Desde un punto de vista psi-
cologico y fenomenolégico, la
existencia dc la forma musical
(siempre cxistente en sentido am-
plio) cs nccesaria para el enten-
dimicnto y comunicacion de la
obra cn su totalidad y para la

transmision de un mensaje artis-
tico entendible. Aqui tenemos
que diferenciar dos supucstos cla-
ramente distintos en cuanto a la
caracterizacion de la forma, pues
ambos pertenecen a caracteriza-
ciones diferentes en cuanto a su
concepcion y origenes:

-El de la misica progra-
miética: aqui la forma estara dada
previamente y obedecera a la es-
tructura del argumento o pretex-
to que dé origen a dicha musica.
Se trata de una predeterminacion
y subordinacion de la forma a di-
cha cstructura,

-El de la misica pura: aqui la
estructura formal obedecera tan
s6lo a los dictimenes de la musi-
ca en particular, sin condiciona-
mientos externos. Se trata de mu-
sica por la musica, sin estar al scr-
vicio de nadie, totalmente auto-
noma. Es cn esta scgunda con-
cepceion, la de la musica pura,
dondec entran en juego las con-
cepciones filoséfico-psicologicas
mas altas en relacion a la cues-
tion de la forma musical. En efec-
to, desde una aproximacion tan
interesante como es la de la
Fenomenologia musical, tenc-
mos que la obra musical se dcsa-
rrolla formalmente cn la variable
tiempo, de la que no puedc csca-
par, y cn c¢sa variable tienc a su
vez quce ser comunicada.

Toda esa comunicacion dec la
forma musical esta estrechamen-



tc rclacionada con los procesos
de tension y distension propios
de la estética musical. Dicha ten-
sion general de la obra cs cl
sumatorio pondcrado dc los tres
tipos principales de tension (me-
lédica, ritmica y armonica). Des-
de cste punto dc vista, la obra
musical comicnza al principio
desde un punto de tension cero,
a partir del cual dicha tension
general va creciendo (con sus al-
tibajos) obteniendo maximos lo-
cales hasta alcanzar un punto cul-
minante absoluto, tras del cual
iniciard un camino descendente
(con sus altibajos) que nos devol-
verd a un punto cero de tension,
con lo que la cstructura y la obra
quedardn cerradas. El papel del
intérprete serd el de ir relacionan-
do los distintos puntos prescntes
de la interpretacion con los pun-
tos pivote de referencia cn cuan-
to a tensidn, de modo quc la cs-
tructura pucda ser transmitida y
entendida por ¢l publico.

2.7. Esquema metodologico
del analisis de la obra
musical.

Este esquema incorpora algu-
nas dc las aportaciones mis rele-
vantcs que ¢l doctor Pérez Loza-
no hacc en su metodologia del
analisis de las obras dc arte. Es-
tas aportaciones sc incorporan al
apartado del andlisis historico-
cstético. Ademas de cllo una obra

musical requierc ¢l consiguiente
analisis técnico. Por tanto un po-
sible esquema podria ser cl si-
guicnte:

a) andlisis histérico-estético

1) Delimitacion contextual:
Recurriendo a los datos his-
toricos disponibles sobre la
obra o conjunto homogénco
de obras que vamos a anali-
zar, delimitar su autoria,
datacion, destino, funciones y
exigencias del o los destina-
tarios primarios. Convicne
también tencr presentes ¢l
maximo dc referencias
historiograficas lo mas proxi-
mas a su fecha de creacion y
las aportaciones significativas
de los historiadores de la mu-
sica.

2) Expectativas previas: Valo-
racion que cl géncro y la te-
mitica dc la obra ticnen para
los destinatarios conforme a
los gustos estéticos vigentes cn
su horizonte historico. Rela-
cion del horizontc de la obra
con ¢l horizonte social. Anali-
zar, si ¢s posible, l tipo de for-
macion intelectual recibida por
cl artista y sus capacidades
para satisfacer los gustos dc los
destinatarios.

3) Interpretacion contextual de
la obra: Considerando ¢l géne-
ro al que pertencee la compo-
sicion y ¢l contexto cn que la
obra cumplia su funcion, espe-
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cificar los posiblcs sentidos
para los diversos tipos de des-
tinatarios coctancos conforme
a los gustos impcrantcs.

4) Historia de la rccepcion de
esa obra: Cuando la existencia
dc documentos lo permita,
analisis de la recepcion poste-
rior dc la obra y de los diver-
sos cambios de sentido que ha
ido adoptando, o variaciones
de las versiones posteriores
que denotan la permanencia 0
pérdida del significado origi-
nal.

b) analisis técnico-musical

1) Analisis melodico-
armonico-contrapuntistico.
2) Analisis formal.

3) Analisis agogico, dindmi-
co.

4) Analisis del frasco y la ar-
ticulacion.

5) Analisis timbrico.

6) Anilisis fenomenologico.

2.8. Conclusion.

La teoria de la recepeion apor-
ta un camino mas para cl analisis
de 1a composicion musical, sobre
todo desdc el punto dc vista his-
torico-estético. En clla s con-
templan nucvos cnfoques
metodologicos quc nos pucden
hacer comprender de una forma
mas completa, todas las circuns-
tancias que rodcaron a la apari-
cion de un obra musical, su sig-

nificado implicito cn su momen-
to y cn la actualidad.
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