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Resumen
(Cual es el andlisis que se espera hagan los intérpretes para abordar una interpretacion
musical? Suele decirse que para interpretar una obra hay que conocerla profundamente. Sin
embargo, las opciones de acercamiento son multiples y el camino elegido respondera
necesariamente a como uno vivencia la practica musical. Este articulo se propone aportar al
debate del andlisis del intérprete y proponer lineamientos que tengan un vinculo estrecho con
la técnica de ensayo de las agrupaciones de musica de camara. Se relevan autores que
problematizan sobre el tema (Rink, 2006; Hill, 2006) y se revisan dos importantes (y
legitimadas) corrientes analiticas para la interpretacion musical, a saber, Andlisis por grupos de
compases (Swarowsky, 1988) y Andlisis fenomenologico (Celibidache, 1994). Por ultimo, se
propone una metodologia de trabajo que se consolida como analisis y como técnica de ensayo

simultdneamente.

Abstract
What is the analysis that performers are expected to make when approaching a musical
interpretation? It is often said that to perform a work you have to know it deeply. However, the
approach options are multiple and the path chosen will necessarily respond to how one
experiences musical practice. This article aims to contribute to the debate on the analysis of the
performer and to propose guidelines that link with the rehearsal techniques for chamber music.

Authors who problematize the topic are surveyed (Rink, 2006; Hill, 2006) and two important



(and legitimized) analytical streams for musical interpretation are reviewed, namely Analysis
by groups of measures (Swarowsky, 1988) and Phenomenological Analysis (Celibidache,
1994). Finally, a working methodology is proposed that consolidates itself simultaneously as
an analysis and a rehearsal technique.
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1. Introduccion

El andlisis musical es uno de los pilares fundamentales de la teoria musical. Como tal, se
trata de un territorio de disputa de sentido y a lo largo de la historia han surgido diferentes
lineamientos, métodos y corrientes analiticas que de ello dan cuenta. Esto se debe
principalmente a que un analisis implica posturas filoséficas y politicas. Cada enfoque analitico
se asienta en una forma de pensar la musica y puede implicar ontologias diferentes. Por otra
parte, un analisis resulta un hecho politico en si mismo en la medida que el analista decide a
qué dar relevancia y los procesos para detectar esos aspectos. Partimos entonces de la base de
que la manera en la que uno hace las cosas habla de cdmo uno las entiende sea consciente o no.
Ahora, muchos analisis apuntan a comprender un poco mas una musica, desmenuzando una
partitura para sacar de ella relaciones y rupturas que nos llevan a relacionarnos con esa musica
de una nueva manera. Pero ;cual es el andlisis que se espera hagan los intérpretes para abordar
una interpretacion musical? Suele decirse que para interpretar una obra hay que conocerla
profundamente, estudiarla hasta “sacarle todo el jugo”. Ahora, ese “conocimiento profundo”,
[responde a cuestiones de estilo, a usos y costumbres de la practica interpretativa de la obra;
responde al conocimiento de la forma y/o la estructura; responde al conocimiento del devenir
fenomenoldgico de los intervalos utilizados; responde al discernimiento del espectro sonoro?
Las opciones de acercamiento son multiples y, como deciamos mas arriba, el camino elegido
responderd necesariamente a cOmo uno vivencia la practica musical. Este articulo se propone
aportar al debate del andlisis del intérprete y proponer lineamientos de andlisis que tengan un
vinculo estrecho con la técnica de ensayo. Relevaremos brevemente algunos autores que
problematizan sobre el tema; luego, revisaremos dos corrientes analiticas para la interpretacion
importantes del siglo XX; por ultimo, propondremos una metodologia de trabajo que se

consolida como analisis y como técnica de ensayo al mismo tiempo.

2. El analisis del intérprete



John Rink (2006) plantea la discusion sobre si los intérpretes debieran cefiirse a métodos
rigurosos de analisis o cobijarze en su practica intuitiva. Sobre la primera opcion va a alertar
sobre sobre el rechazo que suele generar en los intérpretes el acercamiento a esos métodos y las
posibles prescripciones que ese tipo de andlisis puede generar sobre el abordaje de la musica.
Por otro lado, para Rink los intérpretes emplean continuamente un proceso de analisis, diferente
al que se emplea en los analisis escritos. No se trata de un procedimiento independiente sino un
“componente del proceso creativo”. Para ello, propone Rink la idea de intuicion instruida que
no refiere a una intuicion natural sino que se asienta en el acervo cultural del intérprete. De
todas formas, argumentara que una sistematizacion del trabajo del intérprete frente a la
interpretacion musical a través del analisis puede ayudar a resolver problemas técnicos y de
comprension de la musica, a memorizar a su vez la partitura y combatir el miedo escénico. A
su vez, y siendo una de las preocupaciones principales de este escrito, la asimilacion de
conceptos y vocabulario resulta util y puede aportar a la técnica de ensayo.

[...] ser capaces de emplear un vocabulario mas sofisticado, ademas del <arcano
sistema de signos, gestos y gruiiidos> utilizado frecuentemente en los ensayos, y de
comprender mejor las diversas maneras en que la musica puede estar organizada,
puede resultar provechoso para los musicos que se esfuerzan por alcanzar una intuiciéon
mas instruida, un pensamiento consciente mas profundo y una mayor capacidad de
expresarse verbalmente. (Rink, 2006, p. 62).

Frente a esta problematica, resulta promisorio que en las ultimas décadas los intérpretes
se hayan volcado a la investigacion y comienzan a problematizar sobre la cuestion del analisis
del intérprete desde dentro del campo de la musicologia. Estamos convencidos que esta
situacion llevara a un didlogo mas asiduo entre analistas e intérpretes en lo relacionado al
analisis para la interpretacion; campos que parecieran haber estado paradégicamente
distanciados hasta ahora. Este es el caso de Peter Hill, pianista y musicélogo britanico, que
aunque no nos propone una forma sistematica de analisis, describe su experiencia frente a dos
obras en particular que pueden dar cuenta de ello, y sobre todo, pone el foco sobre algunas
cuestiones importantes para pensar en esto del andlisis del intérprete. Hill (2006) se propone
reflexionar sobre los primeros pasos en el encuentro con una musica, criticando tres posibles
abordajes. En primer lugar, comenzar por la organizacion de aspectos técnicos (ligaduras,
digitaciones, articulaciones, etc.). Una digitacion o la eleccion de un arco, pueden modificar
radicalmente como suena una musica, otorgando contenido expresivo totalmente diferente, por
lo que “no podemos establecerlas con antelacion, sin conocer el objetivo al que habran de
servir” (p. 159). En segundo lugar, va a criticar la opcién de comenzar con una lectura a primera

vista de corrido como primer paso. La critica se centra en la rapidez con la que pueden arraigarse



y asentarse modismos; modos de hacer que luego puedan ser muy dificil de corregir.
Indefectiblemente, en una primera lectura no s6lo podran ocurrir errores de lectura sino
también, formas de interpretar que puedan alejarse en gran medida de la propuesta estética de
la composicion, que hasta ese momento se desconoce. Cabe aclarar, que este es un modus
operandi comun en las practicas orquestales o de otros organismos de gran porte. De todas
formas, en ese caso, el/la director/a ya ha tenido (en el mejor de los casos) un acercamiento a
la partitura que le permita desarrollar un trabajo de ensayo a partir de esa lectura. En tercer
lugar, Hill criticara el acercamiento a la obra a través de versiones. Frente al relativamente facil
acceso que hoy tenemos a multiples versiones de una musica, ésta es una alternativa muchas
veces utilizada por los y las intérpretes. La critica del autor se centra en el riesgo prescriptivo
de este camino. ““si no tenemos nuestras propias ideas, no podemos evitar que otros nos influyan
excesivamente” (p. 159). Frente a esto, es que el primer acercamiento a la musica debiera
hacerse a través de un trabajo intenso con la partitura pero lejos del instrumento, para asi lograr
una comprension musical lejos de las limitaciones técnicas de la practica instrumental.
Sumaremos frente a esta idea que de esta manera la interaccion con la musica no sera una
relacion con una serie de operaciones motdricas, sino a través de la audiacién®, una relacion
con la materia sonora, que luego sera corporeizada a través del trabajo instrumental. En esta
simple eleccion de como acercarse en primera instancia a una musica, consideramos que se
establece una importante diferencia en la autopercepcion del/la intérprete como instrumentista
0 como musico/a. Ahora bien, volvemos al punto del inicio, ;como sistematizar el trabajo de
abordaje analitico de la musica lejos del instrumento? Para Hill, este tipo de analisis es como el
que realiza un/a director/a previo al encuentro con el elenco. Tomdndonos de esa premisa,
revisaremos a continuacion dos posibilidades que son las posturas analiticas de dos corrientes
de direccion musical del siglo XX que presentan posturas ontolégicamente disimiles. Se trata

de las posturas analiticas de Hans Swarowsky y Segiu Celibidache.

3. Analisis por grupo de compases
Hans Swarowsky desarrolld su carrera como director musical y profesor de direccion
en Austria principalmente. Entre sus alumnos de direccion se detacan, entre otros, Claudio

Abbado y Zubin Mehta. Una serie de sus escritos fueron compilados en el texto Defensa

1 El término audiation fue acufiado por el pedagogo musical Edwin Gordon, haciendo referencia al
pensamiento musical, a la capacidad de percibir internamente musica sin estar en contacto con el
fenémeno sonoro en ese momento. Esto es de vital importancia para lo que habitualmente se conoce
como la construccién del ideal sonoro de una pieza, esa capacidad de percibir internamente la musica
tal cual queremos que llegue a sonar luego del proceso de ensayo.



de la obra, una de las bibliografias sobre direccion musical e interpretacion mas
importantes del siglo XX. La postura de Swarowsky esta basada en la idea de que el creador
de la obra es el compositor y el intérprete es un mediador, “un mal necesario”. Por ello, el
intérprete debe hacer un gran esfuerzo en comprender el contenido de la obra y por ende
la expresion del genio del compositor; no debe interpretar la musica, sino ejecutarla.
Entonces, debe “recorrer en sentido contrario aquel camino que el creador tomo para la
creacion de la obra” (Swarowsky, 1988, p. 28). Su propuesta analitica parte de la siguiente
consideracion.

la forma total de una obra no se representa solamente por su discurso puramente
musical, por su tematica, su desarrollo y su conexion, sino en el mismo modo también
por la instrumentacion, la dindmica, el fraseo, etcétera, por tanto, en la obra hay que
concebirlo todo como interpretativo de la forma (p. 31)

Con ello, propone el analisis a partir de grupos de compases que concibe como células
que no siempre se condicen con las frases. Va a determinar una serie de posibilidades basicas
de estructura, a saber: la colocacion simple uno junto a otro refiere a dos grupos de compases
claramente delimitados y sucesivos; el ensamblaje indica que un grupo de compases termina
en el mismo compas que larga el otro; la separacion donde existe un compas “especial” que
extiende el primer grupo y sirve de anacrusa al segundo. Sobre esta base luego ird identificando
una serie de irregularidades. La principal limitacion que encontramos frente a la propuesta de
Swarowsky es que resulta util casi exclusivamente a los repertorios del clasicismo donde las
obras se estructuran en sucesiones de grupos de ocho compases, considerando que esas
“irregularidades” irdn in crescendo a lo largo de los siglos sucesivos. Por ultimo, quisiéramos
remarcar la importancia que otorga Swarowsky al fempo, que se obtiene siempre con “seguridad
infalible” del estudio de la partitura y “de ningun modo depende de bagatelas tan a menudo
apostrofadas como el tamafio de la sala y del grupo que interpreta, o del pulso o cualquier otro
valor de la personalidad del intérprete” (Swarowsky p. 62). En otras palabras, el tempo surge
del correcto analisis del grupo de compases y conocimiento de las normas estilisticas, reside en
la propia escritura exclusivamente. Esto da cuenta de que este tipo de analisis esta cerrado a los

elementos estilisticos, historicos, de las técnicas de la partitura.

4. Analisis fenomenolégico
Sergiu Celibidache desarroll6 su carrera como director musical en Alemania y generando
escuela de direccion a partir de seminarios al rededor del mundo, generando un fuerte impacto

sobretodo en Espana. Para Celibidache, el intérprete es el que “hace” la musica. La musica no



estd en la partitura, sino que viene a presencia en el acto de hacer sonar la musica. Por esta
razon, afirmaba que la musica no podia interpretarse, sino que se hacia. Para el director rumano,
los fendmenos sonoros no son interpretables, no admiten otra version ya que son por si mismos.
De todas formas, como analistas para la interpretacion, la verdad de la musica se encuentra en
la partitura. Para descubrir esa verdad, sin embargo, no se trata de acceder a la subjetividad del
“talento creador” (diria Swarowsky) sino de comprender la relacion fenomenoldgica de los
sonidos. En otras palabras, en la partitura reside la verdad, pero no la verdad de la subjetividad
del compositor, sino de caracteristicas aparentemente objetivas de los sonidos. Por eso basara
su analisis no tanto en cuestiones estilisticas, sino en caracteristicas de los sonidos, como por
ejemplo la constitucién de armoénicos del sonido. A Celibidache le interesaba, mucho mas que
la estructuracion de los parametros musicales, la direccionalidad de los mismos; las direcciones
de tension de los sonidos, de las obras. Por esta razon, basa sus procesos de analisis en la
comprencion de dos conceptos fundamentales: Spannung (tension) y Kraft (intensidad). La
tension tiene que ver con la fuerza intrinseca del sonido, con la cantidad de vibraciones. En
pocas palabras, mas vibraciones por segundo implican mayor tension. La intensidad, por otro
lado, se relaciona con la afectacion del aspecto dinamico del sonido. Mas que la forma, a
Celibidache le interese entonces el discurso de la obra, a partir del andlisis de las relaciones
entre spannung 'y Kraft a lo largo del tiempo. Estas ideas se operativizan en la busqueda de los
puntos climaticos de una composicion. A través del andlisis de las direccionalidades de la
relacion tension-intensidad, se busca en primera instancia el punto climatico de la obra y de esa
manera, en segunda instancia, detectar una gran seccion de extroversion y otra de introversion.
A continuacion, se realiza el mismo proceso en cada seccion y asi cada vez en secciones mas
pequetias. A través de la conciencia de las direccionalidades en una obra, el intérprete estara
mas preparado para correlacionar los sonidos en el discurrir del tiempo. Otras operaciones que
se suman a este analisis son las de observar mas en micro las tensiones melodicas, armonicas,
ritmicas, timbricas, y dindmicas y comparar sus direccionalidades. Esto ultimo puede ser 1util
también para la deteccion de puntos climaticos en obras en las cuales estos momentos no sean
tan evidentemente preceptibles. Tomando nuevamente como ejemplo el asunto del tempo, para
Celibidache puede obtenerse de la partitura, pero a partir de la relacion de los sonidos. En
general sus fempos eran mas lentos que los de otras versiones (y muchas veces criticado por
ello) porque consideraba que algunos sonidos debieran sostenerse mas de lo indicado, esperar
el barrido de armonicos. Su atencion estaba en la relacion del sonido con la percepcion y con
la conciencia humana. Frente a esto, consideraba entonces como factores para la decision de un

tempo algunos factores externos, como la acustica del lugar de presentacion.



Si tenemos un acorde en toda la orquesta de gran complejidad y dindmica, ;es posible
tocarlo a un tempo rapido? No. La conciencia no puede identificar nada si no le damos
el tiempo necesario [toca en el piano un acorde con diferentes octavas y armonicos, lo
hace rapido y agresivo]. El tempo es una consecuencia de la acustica en este sentido.
(en Gallastegui Roca, 2017. p 83).

5. Una propuesta de analisis del intérprete

Antes de continuar sobre la propuesta de analisis de este escrito, nos detendremos
brevemente sobre la propuesta de John Rink, ya que no fue concebida pensando en el analisis
de obras orquestales o de gran porte (aunque pudiera utilizarse en esos casos). Rink esta
principalmente pensando en el intérprete solista y en obras de camara, y su interés radica en
generar procesos metodoldgicos de analisis simplificados que sean rapidamente asimilados y
puestos en practica como parte del proceso de interpretacion de las obras. Deciamos al
comienzo que Rink piensa en un andlisis como componente del proceso de abordaje de la obra
y no como un procedimiento independiente. Para ello, propone una serie de pasos simples de
analisis “lejos del instrumento” que orienten a una reescritura de la partitura a partir de los datos

obtenidos. Su propuesta se organiza de la siguiente manera:

1- Identificar las divisiones formales y el esquema tonal basico

2- Representar graficamente el tempo

3- Representar graficamente la dinamica

4- Analizar la linea melddica y los motivos/ideas que la componen
5- Elaborar una reduccion ritmica

6- Reescribir la musica

La intencion con la reescritura simplificada de la partitura a partir de los elementos
recuperados con los pasos anteriores no es la de suplantar la partitura, sino que el mismo acto
de reescritura va a ir fijando en la memoria los aspectos fundamentales de la obra para rescatar
a la hora de la interpretacion sobre el instrumento. Se propone a la reescritura grafica como

proceso de comprension de la obra.

6. Analisis Continuo
Nos deteniamos mas arriba en las reflexiones de Peter Hill frente a la ejercitacion en el
proceso de interpretacion musical. Nos alertaba el autor sobre el riesgo de abordar la obra en

primera instancia desde las limitaciones técnicas del instrumento. Ahora bien, atin si un analisis



pueda haber aportado a una comprension de la musica, a la hora de tomar finalmente el
instrumento las limitaciones técnicas seguiran alli. Existird entonces una tension, claro esta,
entre una idea mas elaborada de lo que debiera sonar y las operaciones motoéricas en la
produccion de sonido. ;jPodriamos ser previsores en la reflexion de esa tension como parte del
analisis “lejos del instrumento”? Por otro lado, alertaba Hill sobre los riesgos prescriptivos y
coercitivos de la practica en repeticion constante. He tenido la oportunidad de observar
repetidas veces en ensayos de estudiantes y colegas que se hace uso excesivo de la repeticion y
que, aun cuando se detectan problemas en la practica en conjunto, se comienza repetidas veces
desde un pasaje completo en vez de apuntar el problema especificamente. En esos casos,
parecieran fallar las estrategias de ensayo como instancia para la resolucion de problematicas
que se presentan. /Qué puede aportar el analisis a la técnica de ensayo y qué puede aportar la
técnica de ensayo al andlisis? Frente a esto nos preguntamos si la técnica de ensayo puede
articularse con el andlisis, 0 mas aun, si una propuesta analitica puede incluir la técnica de
ensayo como estructuradora de la misma. La propuesta analitica que desarrollaremos en este
apartado busca responder a esas preguntas. Se busca de esta manera incluir en el anélisis las
tensiones posibles entre la gestualidad musical y la técnica instrumental, asi como apuntar a la
integracion de la técnica de ensayo en el mismo. Cabe aclarar que la puesta en practica de esta
propuesta no pretende comprender una obra en su expresividad, aunque de cuenta de ello en
parte, sino que intenta echar luz sobre como abordar la obra de manera eficaz (o al menos sin
frustraciones) en el proceso de ensayo. En ese sentido, esta propuesta resulta complementaria a
otros analisis, aportando al proceso de la interpretacion musical con un mapa de ensayo.

En términos generales, se trata de una observacion sobre los parametros musicales, pero,
como se sumaran algunos otros factores les llamaremos variables. Se trata de considerar todos
los elementos variables que constituyen la estructura musical y considerar su rango de
variabilidad con el fin de avanzar en la solucion de una problemadtica especifica. Esto se hara
evidente mas adelante con las ejemplificaciones.

El procedimiento se plantea en los siguientes pasos: detectar, discernir, focalizar
proponer. El primer paso consiste en detectar en la partitura puntos donde se vean posibles
problematicas de interpretacion considerando dificultad técnica instrumental y de ensamblaje.
Este proceso se agudiza a mayor experiencia sobre este tipo de practicas y depende obviamente
del dominio sobre el instrumento y las propias dificultades del intérprete. De todas formas, un
primer paso resulta justamente de analizar las dificultades técnicas y de ensamblaje en relacion
a la tension con la gestualidad musical. Por ejemplo, si una flauta tiene un pasaje de ascenso en

el registro y donde se busca que se aliviane el sonido con un diminuendo y cambio de caracter,



existe una tension entre la idea sonora de la gestualidad musical y la presion intrinseca del
sonido de la flauta a medida que asciende en el registro. Considerando el ensamblaje, por
ejemplo, si la composicion propone violin, clarinete y trombdn tocando una serie repetida de
sonidos staccato, tanto la nocion del “sonido separado” como las operaciones motoricas de cada
instrumento resultan muy disimiles provocando una tension con la idea unificada del staccato
en la obra. Este primer paso consiste entonces en detectar posibles problemdticas como
dificultades ritmicas, melddicas, armonicas, de afinacion, de simultaneidad de ataques, etc.

El segundo paso consiste en discernir qué variable es la que genera el problema, o mejor
aun, focalizando sobre qué variable puede apuntalarse la problematica. Las variables incluyen
los parametros musicales del ritmo, la altura, la armonia, el timbre como asi también las
articulaciones, la dinamica, el tempo, la orquestacion y demas elementos que tengan un grado
de variabilidad en la constitucion de una materia sonora. Este paso consiste entonces en analizar
las problematicas detectadas con el objetivo de extraer informacion sobre qué causa esa
potencial dificultad y coémo puede abordarse el problema. En este punto ya empiezan entonces
a proyectarse posibles estrategias como parte de una técnica de ensayo. Por ejemplo, al
detectarse una dificultad ritmica puede pensarse el abordaje desde la variable tempo (més lento
0 mas rapido), pero también desde la variable articulacion o dinamica (intensidad). La decision
por una u otra dependera de la tension que generen esos cambios en las variables a la idea de
gestualidad musical original. De todas formas, no se trata de encontrar la mejor de las opciones
si no de generar varias, ya que luego se ponen en juego en la practica de ensayo otras variables
como la acustica de la sala, el humor y energia de los intérpretes, etc.

Como deciamos mads arriba, el paso del discernimiento ya nos va dando informacién de
como abordar la problematica al ofrecernos una paleta de movimiento de las variables
detectadas a poner en practica. Hemos llamado a esta técnica andlisis continuo por su condicion
dindmica y porque no se desarrolla tinicamente en la instancia previa “lejos del instrumento”
sino que se continua en el proceso de ensayo. Se trata de un analisis en proceso, que continua,
se modifica, se perfecciona y complementa en la practica de ensayo misma. En el tercer paso
entonces, es donde se van consolidando estrategias para la resolucion de problemadticas. Se trata
de focalizar sobre el punto problemadtico, para trabajar por ejemplo sobre unos pocos compases,
pero también es hacer foco en relacion a las variables, para trabajar (entrenar) sobre el problema
despojando de otras variables o de elementos que no constituyen el punto problematico. Hacer
foco consiste entonces en despojar en la ejecucion todas las variables que se consideren
innecesarias para la solucion del conflicto. En este punto es donde toma mayor relevancia el

paso del discernimiento, consoliddindose como el paso mas importante ya que el desarrollo de



la practica de ensayo dependera de ello. Por ejemplo, ante la percepcién de un problema de
afinacion individual, pensariamos logicamente que se trata de un problema de altura, pero
quizas lo genera el ritmo, o la articulacion y si se trata de afinacioén entre varios instrumentos
se suma las relaciones intervalicas, que pueden ser diferentes en la linea de un instrumento al
de la resultante intervalica vertical, puede venir de diferencias de articulacion entre los
instrumentos, puede venir del balance mas que de la afinacion, etc. Focalizar consiste entonces
en despojar las variables que excedan a ese analisis en la proyeccion (y puesta en practica) de
estrategias de la técnica de ensayo. Por ejemplo, al trabajar afinacion entre instrumentos de
viento, despojar un pasaje del ritmo y de articulaciones, o desarrollar un proceso de trabajo
cambiando las articulaciones hasta llegar a las pedidas en la partitura y luego recuperar el ritmo
escrito, etc.

El siguiente paso, el de proponer refiere a la accién de poner en practica el analisis en
la técnica de ensayo; pasar a la praxis lo que surge de los pasos anteriores poniéndolo en didlogo
con los otros intérpretes y con uno mismo. La idea de caracteristica movil, dindmica, de esta
técnica se evidencia en este punto ya que el proceso vuelve a comenzar. En la préactica de ensayo
surgen, mas alla de una cabal comprension del texto musical, problemas de interpretacion y de
ensamblaje que pueden ser técnicos y/o expresivos, que quizds no hayamos considerado en la
instancia previa de analisis. Asi también ocurre en muchas oportunidades que los puntos que
detectamos como problematicas fluyen “naturalmente” de acuerdo a la idea gestual de la
composicion sin problema alguno. También es cierto que ciertas herramientas y técnicas de
abordaje que surgen de este tipo de andlisis pueden funcionar en un momento y en otro no, aiin
con los mismos intérpretes, la misma obra, el mismo pasaje y hasta el mismo ensayo. Por lo
que la idea de movilidad del anélisis como parte del proceso de interpretacion debe tenerse
presente en todo momento para mantenerse “fresco” frente a las vicisitudes de la practica de
ensayo. Por esta razon es que se vuelve fundamental desarrollar la atencion y la audioperceptiva

(lograr un estado atento a partir de las habilidades audioperceptivas).

7. Consideraciones finales

La propuesta del analisis continuo apunta a ampliar la conciencia sobre las posibilidades
que surgen de las redes de combinaciones de las variables en la construccion de estrategias
pedagdgicas para la practica de ensayo. Este tipo de analisis hace base en la idea de la
interpretacion musical como proceso que incluye tanto situaciones de estudio y ensayo como
de puesta en escena frente a un publico. Por otro lado, la interpretacion musical es practica

colaborativa, no sélo considerando la cadena desde el compositor al intérprete, sino también
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obviamente teniendo en cuenta la co-presencia de varios intérpretes. En ese marco de la
interpretacion como practica colaborativa y a la vez creativa, consideramos valioso este tipo de
analisis justamente porque no solo considera las ideas del compositor, cuestiones historicas y
estilisticas, cuestiones técnicas de coordinacion de acciones instrumentales, el sonido como
fendmeno acustico percibido, sino también involucra la practica de ensamble, la relacion con
“el/la otro/a” en la practica conjunta de la interpretacion musical. Esta propuesta no pretende
consolidarse como método de analisis completo, sino como herramienta de entrenamiento, de
formacion, para que la intuicion sea mas instruida. En ese sentido se alinea con el espiritu de la
propuesta de John Rink (2006): “Los frutos de este tipo de ejercicios deben ser asimilados como
cualquier otro conocimiento adquirido durante el proceso de elaboracion de una interpretacion
— tal vez para que a partir de entonces los olvidemos y, sin embargo, los recordemos

inconscientemente cada vez que la musica se hace realidad”. (p. 78)
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