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PULSO Y TEMPOQO EN LA FENOMENOLOGIA
DE CELIBIDACHE

Octavio CALLEYA

Octavio Calleya frente a Sergiu Celibidache en un curso de direccion (Bolonia, 1971

SERGIU CELIBIDACHE, director de orquesta rumano (1912-1996,
vease la revista Hoquet n®. 6, febrero 2009) es el musico-interprete que aphi-

6 los principios fundamentales de la fenomenologia filoséfica de Edmund

Husserl a la musica, es decir, a todos los “fendmenos” y elementos que

-hacen que la musica “exista” (sonido, armonicos, intervalos, acordes, rit-
Mo, etc.}, y simultaneamente a todos los efectos que en consecuencia
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directa e inmediata, se producen en la conciencia humana a través del
oido interno -éste, mas o menos musicalmente receptivo. En relacion di-
recta con el mas avanzado sistema analitico (Schenker), el resultado de la
aplicacion de la fenomenologia a la préactica interpretativa (no otro podria
haber sido su objetivo final) ha revolucionado de tal manera todo nivel
anterior o “tradicional” de comprension de lo musical, que ni siquiera hoy
en dia, desgraciadamente, muchisimos musicos (intérpretes o no) se han
enterado. Otros se han alejado rapidisimo por sus propias limitaciones y
solo pocos han tenido el verdadero interés y la capacidad de entender ver-
daderamente de lo que se trata y, sobre todo, de querer y poder intentar
aplicarlo, en cuanto producen mas de dos sonidos. Ahora bien, hay que de-
cir que por desgracia también, ni el propio Celibidache dejo escrito nada
en este sentido (salvo la transcripcion de una sola conferencia de Munich),
y solo se espera que sus cursos especiales sobre la materia, pronunciados
durante unos anos en la Universidad de Mainz (Alemania) sean de una vez
editados y publicados por la Fundacidn que lleva sunombre. Y Celibidache
no lo hizo cuando vivia, por evidente falta de tiempo para tarea tan com-
pleja, y también porque a veces afirmaba que esto no era posible, aunque
su deseo era, sin embargo, que lo fuera. Han sido, pues (dejando aparte un

sinfin de fragmentos bien recopilados de entrevistas suyas), solo sus verda-
deros discipulos (no necesariamente todos directores de orquesta) los que -
de una forma u otra estan difundiendo a través de cursos, conferencias y
escritos, los principios de esta fenomenologia aplicada a la interpretacion -
musical (siendo yo mismo uno de ellos. Malaga es el tinico Conservatorio '
de Musica de Espaiia donde existe la “Fenomenologia de la interpretacion”

como asignatura obligatoria).

-
& . . .. . k
La aplicacion de los principios fenomenologicos a la mitsica ha creado -

de entrada CONCEPTOS nuevos, empezando con su propia definicion y,

como consecuencia de ¢sta, de todos los elementos que la conforman. No ;

analizaremos todos ellos ahora, sino el mas importante (el TEMPO), por-

que, como es sabido, en la correccion del “tempo” (justo en cada momento) -
se encuentra la verdadera expresion de lo que el autor quiso decir. Y para-

dejar claro este aspecto, siempre hay que tener en cuenta dos cosas. La fun-

damental: que un autor, cuando pensd y tradujo graficamente, su obra, lo
hizo SOLO DE UNA FORMA y no de dos, tres o cien diferentes, asi como:
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existen tantas grabaciones que de la manera més vulgar y equivocada to-
man como “referencias” todos aquellos que no piensan precisamente en
esta simple verdad. Y luego, como ejemplo supremo concreto: que mienfras
BACIH no escribia ninguna indicacién de TEMPO, PRETENDIA al mismo
tiempo (lo dice en sus cartas) que si no se entendia el TEMPO JUSTO, mejor
es dejar de tocar una obra. Y la consecuencia clara e inequivoca: jde donde
se podria saber (determinar) ese TEMPO JUSTO? La respuesta es Uinica:
desde el propio texto escrito. Hacia falta entonces lo mas dificil, es decir,
determinar de qué modo llegar a estar seguro del TEMPO JUSTO, o bien
seftalar como via “facil” eterna la intuicién subjetiva del intérprete (que,
en cambio, viene desde “fuera”, es inmensamente subjetiva y, consecuen-
temente, mayoritariamente arbitraria y al final casi siempre equivocada).

Con estas premisas ya no nos podemos permitir ni arriesgarnos a “de-
cidir” solos un TEMPO JUSTO. E incluso cuando tengamos delante una
indicacién metrondmica hemos de tener en cuenta que la danica via verda-
dera es buscar el TEMPO a través de sus parametros propios —a veces acus-
ticamente ajenos. Y para emprender este camino y entenderlo no hay mas
remedio que recorrer en lo esencial los nuevos conceptos fenomenoldgicos,
los minimos que nos lleven directamente al TEMPO JUSTO. Y lo primero
es la propia definicién de la MUSICA.

La fenomenologia aplicada a la MUSICA ha demostrado que la misma
es “una masa sonora en movimiento, articulada y polarizada” (esa es ya
su verdadera definicién). Masa sonora, verticalidad de los armodnicos, y en
movimiento obvio, pero no sometida a un movimiento mecdnico (esto es,
simplemente repetitivo vy sin contrastes ni tensiones), ni cadtico, sino regu-
lado y regular como cualquier movimiento fisico de algo “vivo”, que nace,
se desarolla y termina. Asf se entiende, como minimeo por exclusion, que
también el movimiento de una masa sonora no es caotico, sino regulado,
que esta “regulacion” forma periodos y articulaciones cerradas o abiertas
que llevan a una terminacion, y que cada una tiene su polarizacién en la
siguiente, hasta el inexorable fin. Siendo pues el movimiento de una masa
sonora no casual, la unidad que regula y caracteriza cualquier movimiento
(de una tal masa sonora) se llama (fenomenolédgicamente, también) PUL-
S0. Este se encuentra, pues, claramente en el mismo movimiento del tex-
to escrito, es absolutamente indivisible (cbviamente como urtidad), y su
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principal caracteristica es que estd determinado en cada mome.nto de la
“carga” de su masa sonora. Cuanto mayor es ésta en su verticalidad, m‘a-
yor influencia proporcional va a tener en su propio movimiento: es c/iecu*,
se trata de admitir con mucha simplidad que una masa mayor tendra una
tendencia a un movimiento mas retenido. Y evidentemente de manera in-
versa, cualquier masa sonora ligera tendra la fendencia de desplazarse con
mas facilidad, mas “rapida”. E1 PULSO, pues, aun siendo {mico, es influido
por estas caracteristicas del movimiento, aunque no cambia para na.da.
Pero asi hay que distinguir ficilmente entre lo que es movimiento musical
y lo que seria un movimiento absolutamente mecanico, es decir, aquel que
desde casi 200 afios aparentemente ha sido clarificado por la aparicion del

metronomo de Maelzel.

Y todo esto demuestra directamente lo que es v lo que define verdade-
ramente, desde el punto de vista fenomenolégico, el TEMPO. No es, pues,
otra cosa que la consecuencia de la relacion directa entre la verticalidad de
una masa sonora y su movimiento horizontal. Se pueden dar muchisimos
ejemplos a través de los cuales cualquier musico de minimos o nulos cono-
cimientos puede admitir esta relacién directa de define al TEMPO JUSTO.

Pero es suficiente recordar una de las obras musicales mas populares como

el celebre BOLERO de RAVEL: ;sera idéntico el TEMPO al principio, cuan-

do tocan solo un solo solista y un minimo de acompafiamiento ritmico, con -

los momentos que preceden incluso al final ~cuando la orquesta en pleno
entona la misma melodia y ritmo, pero por parte de todos los instrumen-
tos? Evidentemente no. ;Por qué? Pues porque simplemente la masa so-

nora (vertical) de todas las superposiciones instrumentales —a pesar de ser
sostenidas ahora por dos cajas que repiten el famoso ritmo- obligara a que -
Fa

el movimiento sea difierente y precisamente mas “pesado” (o mds lento)

Ah{ esta también claro un cambio fenomenoldgico imposible de negar: el

cambio del PULSO mismo. En estas circunstancias el PULSO cambia por la
pesadez del movimiento a otra unidad que es su mitad (la corchea, en vez |
de la negra del principio). ;Cémo es en conclusion el TEMPO de esta obra, -

siempre igual por la aparente repeticion inalterable del ritmo escrito, o va-

riable segun la acumulacion de una enorme masa sonora? La respuesta es

evidente en el sentido de que el tempo no serd el mismo del principio al fin

de otra manera seria exacta y absolutamente mecanico, y es muy conocida
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la reaccién del propio Ravel después de una audicién dirigicda por el “rit-
mico” Toscanini. Le dijo s6lo: “jPor favor, no vuelvas a tocarlo mas!”.

En la “corta” historia de la miisica occidental, en relacién con el TEMPO
JUSTO podemos distinguir tres perfodos diferentes: el precléasico, el clasico
y el del metrénomo. Lo que es comtin a los tres e indispensable es establecer
primero el PULSO, que siempre serd el elemento fundamental, indicativo y
seguro, para llegar al TEMPO JUSTO. Luego, en el primer periodo, donde
tenemos el ejemplo de BACH, vimos que no habia indicaciones de TEMPO
y consecuentemente el TEMPO JUSTO dependeria solo de los elementos
ritmico-intervalicos caracteristicos del propio texto (v en la musica vocal
también de las cadencias de las frases), Fin la época cldsica aparecen las ya
tradicionales palabras indicativas (adagio, andante, allegro, presto, etc.),
donde después de establecer (siempre como requisito previo) el PULSO, se
ha de relacionarlo DIRECTA y necesariamente con la palabra indicada. Es
decir, que basicamente la indicacién escrita (allegro,andante,etc.) debe refe-
rivse y sostenerse en la unidad del PULSO propio y también al revés: que €l
PULSQ refleje directamente tanto el movimiento sugerido por las palabras
como también el cardcter que la musica debe reflejar (y que muchas veces
estd implicito en la misma palabra).

En la época del metrénomo, que como hemos mencionado se acerca a
los 200 afios de existencia, tenemos desde el principio ventajas evidentes y
peligrosas desventajas. Las ventajas son las derivadas del indicar directa-
mente con exactitud —aunque en verdad son orientativas— la velocidad del
movimiento (que no se puede llamar TEMPO), no sélo al principio, sino
también en otros momentos de un mismo fragmento. Pero las peligrosas
desventajas estan también presentes cuando no hay mas de una sola indi-
cacion (al principio, por efemplo, en el mismo caso del citado BOLERQO), o
atn peor (y esto sucede mucho incluso en grandes com positores del pasado
siglo), que la indicacién metrondmica (numérica) es atribuida a una unidad
(corchea, negra o blanca) que NO REPRESENTA EL PULSO VERDADE-
RO propio al texto. Es claramente una positiva e intuitiva coincidencia del
propio instinto del autor cuando la indicacién metronémica coincide con
la verdadera unidad del PULSO. Pero muchas veces ocurre lo contrario. Y
€s0 porque ni los interpretes ni los propios autores podian tener en cuenta
esta “reciente” interpretacién y definicién FENOMENOLOGICA en fa btis-
queda correcta del verdadero TEMPO JUSTO.
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CELIBIDACHE critico teda su vida, con su propia ferocidad e ironia
habitual, pero con absoluta razon, a tantos directores por sus “tiempos”
equivocados, lo que evidentemente era simple y llanamente la deforma-
cidn mayor o menor —pero deformacidn segura— de la fisionomia verdadera
(y, como he dicho, UNICA, en el pensamiento de cualquier autor) de una
obra. Y daba como habitual ejemplo real y auténtico hasta el dia de hoy el
caso de “El idilio de Sigfrido” de Wagner: si el mismo autor lo interpretaba
en casi 30 minutos, otros (con nombres concretos) 1o hacian en 25,20,15 mi-
nutos, desbancando como “campedn en velocidad” al conocido director ac-
tual holandés Bernard Haitink, que llegé a 12,5 minutos. Claro esta que son
innumerables los ejemplos de diferencias en el cdmputo de minutos entre
muchos intérpretes de una misma obra. En muchos libros y manuales con-
temporaneos de direccion se dedican tablas comparativas de diferencias
{(en minutos) entre “interpretaciones” de unas mismas obras y se comentan
estas diferencias sin decir NUNCA lo tnico importante, esto es, cual es la
verdadera version, la mas cercana al pensamiento mismo del autor. Y mien-
tras tanto los pobres intérpretes, jovenes y no jévenes, se dedican después a
elegir entre tantas versiones discograficas una que, simplemente copiada,
creen que les conviene mas que otras, Evidentemente es un error seguro.

Ahora bien, si todo lo expuesto hasta ahora es rigurosamente cierto y
fenomenoldgicamente correcto, no quiere decir que no exista siempre en
cada uno el famoso proverbio latino “Errare humanum est”. No porque no
podamos ser nunca perfectos, sino porque en cuestion del TEMPO JUSTO,
a veces hay facores externos que influyen poderosamente, como el marco
acustico donde se desarolla un concierto o también nuestro propio equi-
librio psiquicp en un momento determinado. Asimismo hay contrastes y
fluctuacionedentre épocas de plenitud fisica, psiquica, mental y tempera-
mental, con otras de caracter contrario donde el mismo pulso bioldgico de
un mismo ser humano cambia tanto que se manifiesta en cualquier movi-
miento (tanto piquico como fisico). Y seguramente fue esto lo que le paséd
al mismo CELIBIDACHE (;quien lo hubiera dicho? ;y cuantos se atreven
hoy a decirlo con claridad?) Como decia mds arriba, lo que tanto critico
en otros, le pas6 de manera impensable a él mismo en la ultima época de
su vida de intérprete. Su propio ritmo bioldgico bajé tanto en los tltimos
quince anos de su vida, que, por dar solo un ejemplo comparativo de una
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sola obra (la Sinfonia n® 8 de Bruckner), la diferencia entre una version mas
temprana (1976) —con la Orquesta de la Radio de Stuttgart (sello EMI}- con
la dltima grabacion de la misma a casi veinte afios de distancia —con “su”
Filarmonica de Minich—, es de ni mads ni menos que de unos 28 minutos.
Cualquiera dirfa: “jQué barbaridad!”, v con toda razdén. El tinico plantea-
miento que no puede quedar mas que para otro momento del debate sobre
este inico v genial director (como demostré en el numero anterior de esta
misma revista): jcual es el verdadero Celibidache? Y la respuesta estd en el
objetivo de este mismo escrito: el del TEMPO JUSTO. Pero solo hace falta
tener TODOS los elementos para no equivocarnos, de los cuales aqui sdlo
he mencionado y explicado de manera simple ~pero en clave fenomenolo-
gica—los dos mas importantes: el PULSO y la misma esencia del TEMPO.




