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Canon de Jean-Philippe Rameau, en Jean-Benjamin de Laborde: Essai sur la musique ancienne et
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Transicién de la notacién mensvural

La transicién de la notacién mensural a la notacion redonda fue un largo proceso a lo largo de los s. XVII-XVIII,
que termina recién alrededor de 1750. Durante buena parte de ese tiempo, convivieron las dos formas de notaciones,
con influencias reciprocas, asi como con las diferentes formas de tablaturas elaboradas y utilizadas desde el Rena-
cimiento hasta el final del s. XVIII. Hasta ese término de tablatura participa de la convivencia: las partituras de te-
clados, escritas en la notacién redonda en curso de elaboracién, son frecuentemente denominadas tablaturas, en
particular en Italia (intavolatura).

Esta transicion acompaiia y se acompasa a las nuevas necesidades del cambio musical producido en esa época: el
pasaje de la polifonia vocal contrapuntica a la monodia acompanada y a la polifonia homofénica, el traslado de la
polifonia contrapuntica a la musica instrumental, en particular a la musica de teclados, asi como el desarrollo del
virtuosismo en esos instrumentos. No choca tener notaciones diferenciadas para musica vocal y musica instrumental:
la convivencia entre las tablaturas, la notaciéon redonda y la notacién mensural se da sin conflicto.
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Lully: Le triomphe de I’Amour, manuscrito en notacién redonda edicién en notacién mensural.



El desarrollo de la musica instrumental en el Renacimiento y el fin de la polifonia vocal hacia la salida del s. XVI
van a contribuir a un cambio fundamental en la notacién musical: el pasar de la partichela, notacion de las partes
por separado, a la partitura, vision de conjunto de la musica notada.

Para la musica instrumental, particularmente para los instrumentos polifénicos, la superposicion de las partes pasa
a ser ejecutada por un mismo musico, por lo cual se necesita la visién global de las partes. Con ese propésito se
desarrollaron las tablaturas numérica o alfabéticas, pero esas muestran algunos limites que va a implicar volver a la
notacién diastematica.

Las formas inspiradas de la polifonia vocal pueden seguir con la notacién de partichelas, como la Canzon instru-
mental italiana, pero la aplicacion de los principios del contrapunto en imitacién en las formas tales como el Ricer-
care, la Toccata, el Tiento, las Diferencias (variaciones), para érgano, clave u otro teclado, no permite limitarse a las
partichelas, y tampoco a la notaciéon mensural.
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Cipriano de Rore: Tutti i Madrigali a quattro voci (Gardano, 1577, Venecia)
edicién en partitura, sin texto, destinada a ser tocada por instrumentos.
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Pierre Attaingnant: 19 chansons musicales reduictes en la tabulature des orgues (1530),
partitura de teclado, soporte doble (dos manos) de 5 lineas, con notacién mensural blanca.
Ver en particular la forma de superposicion de las notas, centradas en el espacio del valor mas grande.
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Girolamo Frescobaldi: Toccate e partite d’intavolatura di cimbalo, Libro 1, (1615)
partitura de clave, soporte doble (dos manos) de 6 y 8 lineas, con notacién redonda.

Con el desarrollo de la 6pera y de la monodia acompafiada, la simultaneidad de la parte cantada y del acompaiia-
miento se hace imprescindible. Si bien la notacién mensural puede satisfacer las necesidades de esas formas, el
pasaje de la partichela a la partitura, sumado a los cambios necesitados por la musica instrumental, contribuird a la
transformacion de la notacién mensural en notacién redonda.
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Emilio de Cavalieri: Rappresentatione di anima e di corpo, 6pera, 1600.
monodia acompafiada, voz o coro y bajo continuo, notacién mensural.

Las necesidades de la musica polifénica instrumental van a imponer el cambio grifico entre la notacién mensural
romboide y la notacién redonda: la dificultad de representar superposiciones de notas en un mismo pentagrama,
debido a la forma de las figuras, participé de su evolucion.
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Diruta, G. - Transilvano Dialogo sopra il vero modo di sonar organi, Seconda Parte (1622)

Con esta forma romboide, es muy dificil escribir acordes, apenas se pueden superponer voces diferentes. El
desarrollo de la monodia acompanada favorecera el cambio a la notacién redonda, en particular cuando los acordes
formados van a ir complementando o reemplazando el bajo continuo.

La edicidn en partituras se termina de imponer hacia finales del clasicismo: la tradicién de la publicacién en parti-
chelas se sustituye por la publicacién doble de la partitura y las partichelas, muy cominmente acompafiadas de ver-
siones transcriptas para diferentes formaciones instrumentales, en particular la reduccién para piano solo o dos
pianos.



Cifrado - bajo continvo

El desarrollo de la 6pera con su monodia acompaiiada, y su posterior extension técnica a las otras formas musicales
principales del Barroco (cantata, oratorio, sonata, concerto), da nacimiento al bajo continuo, estilo de acomparia-
miento exclusivo de ese periodo y que se extingue con él. Consiste en una improvisacion del acompafiamiento
sobre la base de una linea de bajo, usualmente con un minimo de instrumento melddico grave (fagot, viola da
gamba, violonchelo) y un instrumento polifénico (clave, laid, tiorba, 6rgano) para formar los acordes.

e S P p S o 0 A, S ____4_ A -5 Pt p S 1
1 . P o T K {5 L B &I ik ot 1 el
e et P e p e ees e LSS ot
N - E e ] > :t 4 < : IJ: i \ i r...
[ Hretis LTSgangxex Fraedeghe :
lainvn mométo, Hoggivienfore, Doman fi more, Hoggin'appare,Domadifpare:  Facciadiique ogal proua, Méer'il tempo ligiona,  Lalciar qui-
S oS Se
& 010 ¥ ¥ % 5 b3 x x S % X .5 bs. iifo . 5
E - S s o = B R e S e g
a a0--A 3
1 I i
— = k8 T2 T =R
- e | I B} LN

Emilio de Cavalieri: Rappresentatione di anima e di corpo, 6pera (1600), con incipiente bajo continuo.
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Francois Couperin: Lecons de ténébres i une et deux voix (1714), notacién intermedia, bajo continuo desarrollado
La notacién del bajo continuo se hace a partir de las notas de la linea de bajo, sobre las cuales se construyen acordes

perfectos segin la tonalidad, o acordes modificados segin las indicaciones numéricas relativas a las notas alteradas
con respecto al acorde perfecto. Ese uso de nimeros le vale también la denominacién de bajo cifrado.



Alturas - Soporte

Las principales caracteristicas del soporte de alturas de la notacién redonda son su caricter diastematico (relacion
grafica de la nota con su altura) y su caricter diaténico, ambos heredados de la primera notacién cuadrada, con la
intermediacién de la notaciéon mensural.

agudo
grave tetragrama pentagrama hexagrama heptagrama octograma
usado usado usado usado usado
en notacion en notacion en notacion en notacion en notacion
cuadrada cuadrada, mensural, redonda (teclado)  redonda (teclado)
mensural, redonda (teclado)
redonda

El soporte es diastemdtico: la dimension vertical representa la altura; la posicién de la nota o de la figura sobre el
soporte determina la altura, independientemente de la forma de la figura, en funcién de una referencia materializada
por la clave.
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La relacién diaténica que condiciona la reparticion de las alturas a lo largo (en sentido vertical) del soporte genera
una contradiccién entre la regularidad de las lineas e interlineas del mismo y la distancia intervélica entre las alturas
representadas: entre una linea y el interlinea siguiente, el intervalo puede ser de un tono o de un semitono, depen-
diendo de la posicion en el soporte. Ese valor depende ademds de la clave utilizada, de manera que cada espacio
(linea o interlinea) puede representar un valor o el otro. Esto no ayuda a una referenciacion visual que asociaria
una posicion con un tipo de intervalo, ya que la asociacion se tiene que hacer en funcién de la clave, que se trans-
forma en clave de lectura del c6digo musical.

Cuestionamiento: el cromatismo y la dodecafonia

Esta representacion de las alturas traduce fuertemente el sistema musical modal — y luego su transformacién en
sistema tonal —, jerarquizando las alturas en funcién del orden modal. Con el fin del sistema tonal, al principio del
s. XX, se cuestiona esa representacion fuertemente orientada. Autores y compositores tales como Hugo Riemann,
Ferruccio Busoni o Arnold Schoenberg proponen otros soportes que pueden dar mejor representacioén del croma-
tismo, ademds de cuestionar las claves.

Busoni (1866-1924) propone, en un articulo (“Versuch einer organischen Klaviernotenschrift”, 1909, “En busca de
una notacion de piano orgdnica”), un soporte para representar la escala cromatica:

En este soporte, las notas diatonicas estin siempre entre las lineas y las notas cromaticas (las teclas negras del piano)
sobre las lineas. Esta posicion se subraya con las cabezas de las notas que serdn blancas si son diaténicas (en refe-
rencia a las teclas blancas) y negras si son cromaticas. Las figuras de redonda y de blanca se sustituyen por figuras
cuadradas sin y con plicas, huecas o llenas segin corresponda.



En los afios 20, Josef Matthias Hauer (1883-1959) propondra un sistema muy similar, con agregado de una clave
encima del soporte, sin la diferenciacién entre cabezas blancas y negras:
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Previamente, el destacado tedrico de la misica Hugo Riemann (1849-1919) propone un soporte cromdtico en el
cual coloca tres notas por interlinea (“Die zwolfstufige Notenschrift”, en Musikalischen Wochenblatt X111, 52,
21 xii.1882):
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mi  fa  fay sol soly la lny si do doy re wrey mi

Arnold Schoenberg (1874-1951), a su vez, en un articulo de 1924 (“Eine Neue Zwolfton-Schrift”) propone otra
solucién que pasa por la modificacién del soporte y de las cabezas de notas:
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mi  fa  fay sol soly lo oy si do doy re ey

Mis tarde, el mexicano Julidn Carrillo (1875-1965) propone un cambio mds radical, reduciendo el soporte a una

sola linea. Elimina también las cabezas de notas y las reemplaza por nimeros que representan las notas cromdticas
desde do (= 0) hasta sz (=11):
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La linea representa la octava central del piano, encima de esa linea y con una linea adicional se obtienen las dos oc-
tavas superiores.

Todos estos intentos aportaron esencialmente una reflexién sobre la referencia de las notas, pero no desplazaron
el pentagrama tradicional en general.



Alturas - Claves

Lo mis evidente en relacion a las claves es su evolucion gréfica:

Clave de C, luego de ut, luego de do:
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Clave de F, luego de fa:
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Clave de G, luego de so/:
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De la referencia a la codificacién

El uso de las claves desde el medioevo hasta el s. XVIII muestra una flexibilidad importante: las claves mas comunes
son las claves de Cy de F, la clave de G entra timidamente en el uso comun en el s. XVI. Cada una de esas claves
se usa indiferentemente en practicamente cada linea del soporte (de 4, 5 o 6 lineas, en general).

Mientras la musica es concebida como polifonia vocal o instrumental de inspiracién vocal, la clave de C en 3 o 4
posiciones representa las voces agudas, y la clave de F en 2 o 3 posiciones la voz de bajo. La clave es tomada entonces
como una referencia relativa de altura, haciéndose relativamente ficil pasar de una posicion a otra, ya que hasta el
s. XVI, no se usaban lineas adicionales en los tetra-, penta- o hexagramas.

El uso de claves dobles en los soportes de 7 u 8 lineas de las partituras de clave (Attaingnant, Frescobaldi, Froberger,
etc.) muestra esa practica de la clave como referencia relativa: las claves de F y C presentes simultineamente en los
hepta- y octogramas de teclados sirven para multiplicar las referencias frente a la gran cantidad de lineas.
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Girolamo Frescobaldi: Toccata prima, Toccate i partite d’intavolatura di cimbalo (1615),
con clave doble de F y C en el octograma de la mano izquierda.

Hasta el fin del Barroco, las claves funcionan de esa manera, aunque las lineas adicionales conquistan su lugar. Pero
la referencia se va a transformar en un cédigo: las referencias dejan de ser pensadas como referencias, la posicién
de las notas en los pentagramas pasa a ser el elemento identificador de las claves: la clave de fz tiene el do en el se-
gundo interlinea, la clave de do tiene el do en la linea central, etc. Sumado a eso, el cambio de uso: a la construccién
modal sucede el sistema tonal y sus frecuentes modulaciones, que implican que la misma nota cambie de funcién
tonal, y la funcién se desplace con respecto a la referencia, la clave. Las notas, pensadas como fijas (A, B, C, D, etc.)
o como moviles (ut, re, mi, fa, etc.) pierden la referencia a los hexacordios que referenciaron el pentagrama, la
escala hexacordal relativa se reemplaza por la escala heptaténica mévil. La movilidad de las claves se vuelve una di-
ficultad, donde habia sido antes una solucién. Pensada de esa manera, la clave se transforma en un c6digo, y se re-
quiere memorizar las posiciones en funcion de las lineas en cada clave, que es nuestra forma de practicar la lectura
musical hoy.

A consecuencia, la variedad de posiciones va a ir desapareciendo, hasta limitarse a una o dos por instrumento. Hoy,
solo cuatro posiciones se suelen usar: clave de so/ en 2* linea, clave de fz en 4 linea, clave de do en 3" y 4" lineas. A
lo opuesto del concepto referencial de las claves, se agregaron variantes agudas y graves a partir del agregado de



un signo de octava encima o debajo de las claves estindares (a veces representadas a partir de la duplicacién o tri-
plicacién de las mismas:

También se desarrollan claves especiales para indicar soporte no tonales para la percusion:




Alturas - Armaduras

La armadura de clave se desarrollo en el Barroco a partir del uso anterior de poner al lado de la clave la referencia
de la altura B (si) en los hexacordios en los cuales tomaba la posicion de B mollis. Luego la prictica se extendié con
la alteracion de F (fa) en la musica ficta del Medioevo, y las alteraciones adicionales de E (mi) y C (do) posterior-
mente. Con el cambio de sistema musical entre el Renacimiento y el Barroco, y la sustitucion progresiva de los
modos renacentistas por las tonalidades del sistema tonal naciente, se construy6 la armadura de clave tal como la
conocemos, organizada en torno al ciclo de quintas ascendente (con los sostenidos) y descendente (con los bemoles),
de tal manera que la armadura quedé asociada con dos tonalidades (una mayor y una menor) exclusivamente.

Esa relacion exclusiva se relativiza al final del s. XIX y principio del s. XX con el uso renovado de escalas modales

antiguas, en un contexto armoénico tonal, usando armaduras que ya no representan exclusivamente las tonalidades
clasicas.

Armaduras fuera del ciclo de quintas

Al mismo tiempo que se abandona la armadura de clave en las distintas corrientes atonales, en la segunda década
del s. XX, algunos compositores inspirados por distintas musicas tradicionales proponen obras con armaduras que
vuelven a la simple referencia de las notas permanentemente alteradas en una pieza.
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Béla Bartok: Microcosmos para piano, n® 10, 15, 25, con armaduras no interpretables como tonalidades tradicionales
(el Fa ¢ del n° 15 no estd en la posicién tradicional).
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Gyorgy Ligeti: Etudes para piano n° 7 (con armaduras no estindares) y n° 10 (con armadura en mano izquierda sola)

Tonalidades con otras afinaciones

Entre los interesados por los microintervalos, se plantea el uso de nuevas tonalidades, representadas por nuevas ar-
maduras:

Do majeur Sol$ eur Mi} majeur Lak majeur
ou La¢ mineur ou Mi} mineur  ou Do# mineur ou Fa# mineur
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Ivan Wyschnegradsky: Manuel d’barmonie en quarts de ton, 1928.



Alturas - Alteraciones

El concepto de alteracion se puede remontar al concepto de musica ficta, desarrollado en el s. XII, que designa el
uso de alturas no pertenecientes al sistema de hexacordios teorizado por Guido d’Arezzo. En ese sistema de alturas,
solo se usaban las alturas accesibles mediante la aplicacion de la solmizacién (ver Notacién musical - Medioevo.pdf).
La unica altura permitiendo movilidad era el B (s moderno), que podia tomar dos posiciones en la escala, B mollis
v B durum (si b y si, una posicion a la vez). En la notacion cuadrada, esa posicion se materializaba por el simbolo 4
indicado cerca de la clave, en la linea correspondiente a la nota.

La musica ficta explota ese simbolo 4y su version cuadrada para designar al B durum, asi como una cruz indicando
el desplazamiento de semitono superior o, segin el contexto, la anulacién del simbolo de bemol. De esa manera,
accede a las alturas no comprendidas en los hexacordios de Guido. Mis tarde, en el s. XVI, cuando se impone el
concepto de escala diaténica en lugar de los hexacordios, los simbolos pasan a ser denominados alteraciones o acci-
dentes.

La altura exacta de las notas es objeto de discusion durante el Renacimiento y el Barroco. No se traduce en las par-
tituras y partichelas: los autores no proponen simbolos diferenciados para intervalos tales como el semitono diat6-
nico y el semitono cromitico, por ejemplo. Los simbolos § y b representan por igual los semitonos,
independientemente del intervalo exacto.

Cromatismo

Con el desarrollo cromitico y el fin de la dominacién tonal, se vuelve a plantear la legitimidad de las alteraciones,
paralelamente al cuestionamiento del pentagrama.

Diversas propuestas surgen en un plano teérico, pero también algunas por parte de compositores que las utilizaron:
los rusos dodecafonistas (no seriales) Iefim Golyscheff y Nicolas Obouhov, o el futurista Luigi Russolo.

Para eliminar las alteraciones, Golyscheff y Obouhov proponen cambiar la cabeza ovala de las notas por una cruz
oblicua para marcar las notas intermedias a la escala diaténica:
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Golyscheft: Zwilftondauer Complexe, trio de cuerdas, 1914-1925; Obouhov: La paix pour les réconciliés, piano, 1948.

El cambio propuesto por Russolo es mas radical: desaparecen las figuras (pero se mantiene el pentagrama) y las
notas se escriben mediante una linea continua en el espacio correspondiente del pentagrama, con puntos encima
de la linea para indicar las alteraciones de cuarto (un punto) y semitono (2 puntos):
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Russolo: Risveglio di una citta, para intonarumori, 1914.




Alturas - Microintervalos

Las primeras referencias a lo que hoy llamamos microintervalos se da en tratados teéricos en el contexto de la
teoria musical griega antigua, y luego en la discusion de los métodos de afinacién involucrados en la construccién
de las escalas musicales.

Género enarménico griego

Varios autores, en el marco de su presentacién del género enarmoénico del sistema modal griego lo presentan en
notacién moderna, mediante alteraciones especificas. Asi, por ejemplo, Vicente Lusitano, en su tratado Introdutione
facilissima e novissima di canto fermo (Venecia, 1553, 1558, 1561) propone alteraciones para diferenciar los siguientes
intervalos:

intervalo simbolo comentario

diesis X 1 + 1 barras = 2 comas
semitono menor X 2 + 2 barras = 4 comas
semitono mayor X% 2 + 3 barras = 5 comas
tono ok 4 + 5 barras = 9 comas

Fabio Colonna, en su tratado La Sambuca lincea (Napoli, 1618), anuncia:

1{egni dellealeerationi fono quctti; primo interuallo Enar-
monico, X: fecondointeruallo Semituono minore, % ; Cer-~
zo iateruallo Semituono maggiore, cioé¢ Bemolle dellanots
feguente, b. ouero . Quarto inteiuallo, fecondo grado
Enarmonico nuouo , che altera il Bemolle, | ; per meca del
refiduo infino al Tuono dal Bemolle,che & vn’altro Semituo+
no minore,& ¢ il Bemolle del grado Enarmonico. Qaintoin-
teruallo & dal detto grado, ﬁ » infino al Tuono che fegue,
che & altrotanto , & compifce jl Semitvono fopra il Bemolle_s
infino al Tuono , che non hj fegno alcuno perche fe pone 12
nota dcl Tuono che fegue, Sipuo fegnarein vece del, =f,
queft’altro ancora %, i quali quattro fegai & diuifioni di
Fuono coftituilcono }i cinque Interualli nel Tuono dall'vno
all'alero,delle quali, tre parti coftituifcono il Semituono mag
giore, & duc il minore, tanto nelfalire , come nel fcendere
dall’'vn Tuono all’alero.

En resumen:

intervalo simbolo comentario

intervallo enarmonico X 1 x 1 barra = 1 parte
Semnituono minore X 2 x 2 barras = 2 partes
semnituono maggiore X 3 x 3 barras = 3 partes
secondo grado enarmonico %ﬂ 4 x 4 barras = 4 partes

Heredando de la prictica de alteraciones para representar las comas, tal como lo hicieron Vicente Lusitano y Fabio
Colonna, Marin Mersenne defiende un sistema de doce semitonos iguales por octava, y su extension al cuarto de
tono para representar los tres géneros griegos (diaténico, cromatico y enarménico), con las siguientes alteraciones:
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Marin Mersenne: L’harmonie universelle, livre 111, p. 171 (Paris, 1636)



El primer uso en partitura parece ser el de Jacques Fromental Halévy (1799-1862), en su Cantata Prométhée enchainé
de 1849, en contexto mitolégico griego, por supuesto:

intervalo simbolo
- 1/4 tono
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La notacion occidental para misica oriental

La adopcidn de la notacion musical occidental en distintos contextos orientales, donde tradicionalmente la musica
es improvisada y no requiere mucho de una notacién musical, planteé también una necesidad de extension de la
notacion para las afinaciones especificas de las musicas drabe, irani y turca.

La musica drabe pasé de una escala de 17 o 19 notas por octava (tal como definida por Al Farabi o Al Kindi en el
medioevo), a una escala de 24 notas, tal como preconizada por Mikha’il Mishaqah (1800-89) y adoptada en los
congresos de musica drabe del s. XX. Las interpretaciones de estas escalas divergen entre defensores del ciclo de
quintas, adeptos de los intervalos epimoros (o superparticulares) y partidarios del temperamento. Las notaciones
de este cuarto de tono modal en escritura musical occidental, son varias, basadas en la alteracién de cuarto de tono
ascendente o descendente, como en la propuesta de Rodolphe d’Erlanger (principios del s. XX):

intervalo simbolo
+ 1/4 tono *
- 1/4 tono b

La musica turca parte del mismo tronco comin con la musica drabe, pero se autonomiza temprano y desarrolla sus
caracteristicas propias. Genera a principios del s. XIX la notacién Hamparsum, pero en el correr del mismo siglo,
el Imperio Otomano implementa conservatorios y orquestas al estilo occidental, que generan la necesidad de una
notacion adecuada de las alteraciones.

La notacién Ezgi/Arel estd fundada en una interpretacion estrictamente pitagérica de los intervalos y de la escala,
siguiendo asi la teoria de Safi ad-Din (s. X). Notacién en comas pitagéricas [312/2; Cp] y limas [256/243; Lp], con
su valor en cents [c.]. Muchos teéricos de la musica turca lo interpretan como comas de Holder.

koma babiye kedig-mmiig koma babiye kdig-mii¢
9 diyezi diyezi diyezi bemolii bemolii bemolii
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e 1Cp 1Ly 1Lp+1Cp 2Lp “1GCp 1Lp -(Lp+1Cp -21p
24c. 90 c. 114 c. 180 c. -24c. -90c. -114c. -180c.

Interpretacién en
comas de Holder 1 4 5 8 ) -1 4 -5 -8 -9)
(53 por octava)

La escala tradicional de la musica persa (irani) desde la conquista arabo-musulmana es la de Safi ad-Din (s. X), con
17 grados en la octava, en base al ciclo de quintas. En el s. XIX, Ali Naqi (Alinaghi) Vaziri propuso una escala en
cuartos de tono temperados que tuvo aceptacion teérica, incluso su notacion occidental, pero que en la practica si-
gui6 siendo una escala no temperada.

intervalo simbolo nombre

+ 1/4 tono + sori

- 1/4 tono P koron



La extension del cromatismo hacia una division mas pequeiia

A partir del fin del s. XIX se desarrolla una verdadera preocupacion por los microintervalos. A la diferencia de la
discusién dada en el Renacimiento y el Barroco, ya no se trata de saber o decidir como afinar las notas comunes,
sino que se plantea expandir la cantidad de alturas en uso y notarlas.

Primero se proponen divisiones equidistantes de la octava, cada vez mds finas. Partiendo de la experiencia griega,
el cuarto de tono es la opcién mis evidente para muchos, aunque algunas propuestas buscan una divisién mucho
mas fina.

Propuestas en forma de articulaciones
Varias propuestas, de uso en general muy puntual y cuasi anecddtico, usan simbolos en posicién de articulaciones:

Autor simbolo intervalo posicion referencia
Béla Bartok (1881-1945) H +1/4,-1/4 encima sonata p. violin solo
o 0 cuarteto de cuerdas n° 6
Tannis Xenakis (1922-2001) +1/4, -1/4 encima Metastaseis, Pithoprakta
Isang Yun (1917-1995) o +1/4, -1/4 encima Monolog, cl. b.
George Crumb (1929-) 44 +1/4, -1/4 encima Black Angels
Julign Carrillo (1875-1965) 7\ +1/4,-1/4 después de la cabeza
o Preludio a Colon, vers. 3
N4 \ +1/8, -1/8, +3/8, -3/8
Propuestas en forma de cabeza de nota
Autor simbolo intervalo referencia
Willi Moellendorf (1872-1934) rele oo +1/4, -1/4 Mousik mit vierteltone, 1917

Bernd Alois Zimmermann (1918-1970) ., o o -1/2,-1/4,0, +1/4  Présence, ballet, 1961.

Propuesta en forma de plica
En su Kammerkonzert (1923-25), Alban Berg agrega la letra Z, por Zwischennote, nota intermedia, a la plica de la
nota en cuarto de tono:

of

Propuestas en forma de alteraciones

La forma pensada dentro de la notacion redonda moderna es la alteracion de la nota a partir de un simbolo puesto
antes de la nota, en el sentido de la lectura.

La mayoria de las propuestas de notacién de microintervalos pasan por alteraciones. La diversidad es muy grande:
después de un siglo de desarrollo, no se destac6 una propuesta que genere un estindar. Las alteraciones generadas
por trabajos artificiales de comisiones o congresos internacionales cayeron en desuso sin haber llegado a un uso
significativo.

Varios compositores utilizaron el cuarto de tono para respetar la intervilica de la musica popular de la cual se ins-
piraban. Asi, entre otros, Karol Szymanovski (1882-1937), George Enescu (1881-1955), y muchos otros.

En el caso del cuarto de tono, se pueden clasificar las propuestas como viene a continuacién; los simbolos ascen-
dentes y descendentes obedecen a l6gicas diferentes. Para los simbolos ascendentes, tendremos grupos horizontal,
vertical, horizontal-vertical, ecléctico y un grupo con flechas; para las simbolos descendentes, tendremos grupos
fundados sobre la apertura del bemol, su inversién, su relleno, asi como grupos eclécticos y con flechas.



Grupos ascendentes

Grupo horizontal

En este grupo, el conjunto de alteraciones ascendentes sigue un patrén de sucesion horizontal que manifiesta la
cantidad de cuartos de tono representada por las alteraciones. Se caracteriza entonces por una sucesion de 1, 2, 3
elementos en el sentido horizontal, equivalente a la misma cantidad de cuartos de tono. El modelo de ese grupo es
caracterizado por una, dos y tres barras verticales para las mismas cantidades de cuartos de tono. La lectura de los
diferentes cuartos se hace entonces en sentido horizontal, el sentido normal de la lectura de la partitura.

— 44

1 2 3 barras verticales
=12 3 cuartos de tono

Grupo vertical

En este grupo, el patréon seguido es vertical. Se caracteriza por una sucesién de 1, 2, y 3 elementos en el sentido
vertical, caracterizando la misma cantidad de cuartos de tono. El modelo de ese grupo es caracterizado por una,
dos y tres barras horizontales para las mismas cantidades de cuartos de tono. La lectura de los diferentes cuartos se
hace entonces en sentido vertical, transversal de la lectura de la partitura.

—~ ¢ fis

1 2 3 barras horizontales
=1 2 3 cuartos de tono

Grupo horizontal-vertical

En este grupo, el patrén seguido se repite horizontal- y verticalmente. La sucesién de 1, 2,y 3 elementos en ambas
direcciones genera simbolos, de hecho, de 2, 4 y 6 barras. La lectura es indistintamente horizontal (sentido normal
de lectura) y vertical (transversal).

2 3 barras horizontales +
2 3 barras verticales
1 2 3 cuartos de tono

I o = ——

A esos grupos regulares, podemos agregar grupos eclécticos, que no siguen ningtn patrén, sino que adjuntan sim-
bolos sin establecer relacion visual ordenada entre los mismos.

Grupos descendentes
Grupo fundado sobre la apertura del bemol
En este grupo, se genera la alteracién descendente de cuarto de tono mediante el quebrado del simbolo de bemol,
marcando de esa manera la incompletud del semitono. Asi mismo lo explica Ivan Wyschnegradsky en «Problemes
d’ultrachromatisme», en Polyphonie n° 9-10, 1954, p. 129-142.
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Grupos fundados sobre ln inversion del bemol
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dos simbolos de bemol
C => el 3/4 de t. suma el => el 3/4 de t. suma
bemol y el semibemol.  dos simbolos de semibemol.

1= o
En este grupo, no se quiebra el bemol como se hace en el grupo anterior, sino que se da vuelta al simbolo para

significar el intervalo de cuarto de tono. Esta inversion se puede hacer en el eje horizontal (subgrupos 1a y 1b)
tanto como en el eje vertical (grupo 2).

Grupo la: +1/4  +3/4
i o
Grupo 1b: +1/4 +3/4
&
Grupo 2: +1/4  +3/4

) P

Grupos fundados sobre el relleno del bemol
En estos grupos, el elemento central y comun es el relleno de la parte blanca del bemol.
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A esos grupos regulares se suman grupos eclécticos sin otro criterio que la identificacién de los microintervalos.
Tanto en las alteraciones ascendentes como en las descendentes, unos grupos se constituyen con el agregado de

formas a las puntas del sostenido o del bemol. Dentro de este conjunto de grupos, se destacan los grupos con fle-
chas:



Grupo (ascendente-descendente) con agregado de flechas

Inaugurada, salvo error, por Mauricio Kagel en 1953, consiste en el agregado de flechas por encima o por debajo
de las alteraciones estindares para significar el alza o la baja de un cuarto de tono. Esta notacion ha sido seguida
por muchos compositores, con variantes en cuanto a la longitud de la flecha y a su posicién en el sostenido.

Forma general +1/4 +3/4 -1/4 -3/4
I L

Variantes

Tipos de flechas

*qm,hv#t, forma abierta 0
‘qﬁ,w} forma plena 1

Hﬁt forma hueca 2

Longitud de la flecha

Aq Tyhv#b ‘q I,h'#l, longitud corta 0
Eﬂ]y%t EELH% longitud larga 1

Posicion de la flecha
fu4uas posicion izquierda O
e
$4#4ud posicion derecha 1
YTy
#ﬁ ﬁﬁ posicién mixta 2 (izquierda/derecha)

## ﬁ# posicién mixta 3 (derecha/izquierda)
J, posicién diagonal 4

Flecha sola (caso de simbolo alterno al becuadro)
Aqhv becuadro con flecha 0
ml flecha sola 1
HTH#L flecha agregada 2 al sostenido o bemol

Si bien este grupo ha sido usado por muchos compositores, su problema mayor es otro significado que le ha sido
dado por también muchos compositores: el de altura levemente mds aguda (menos aguda), como alteracioén impre-
cisa o indefinida. Interpretado como cuarto de tono, tampoco permite pensar una generacion de alteraciones de
microintervalos derivados, tales como octavos de tono o doceavos de tono.



Uso de los compositores (lista no exhaustiva)
En algunos casos, las ediciones no coinciden con el uso manuscrito del compositor. Cuando ocurre , se indica (Ed.)
por el uso en publicaciones y (MS) por el uso autégrafo, (*) por el uso variado, (-) por uso parcial del grupo.

Grupos ascendentes

Grupo horizontal: § § ﬁ

Georges Aperghis (Ed.), Edison Denisov, Pascal Dusapin, George Enescu, Julio Estrada (*), Brian Ferneyhough,
Gérard Grisey, Jonathan Harvey, Tristan Murail, Giacinto Scelsi, Alfred Schnittke (*), Ivan Wyschnegradsky,
Tannis Xenakis (Ed.)

Grupo vertical: | § #
Pierre Boulez, Witold Lutostawski (*), Bernd Alois Zimmermann (*)

Grupo horizontal-vertical: { § §
Georges Aperghis (MS), Witold Lutostawski (*), Luigi Nono (*), Iannis Xenakis (MS)

Grupos descendentes

Grupo apertura del bemol

Grupo 1 h b bk

Ivan Wyschnegradsky, Mildred Couper

Grupo 2 L b bl
Witold Lutostawski (*), Alfred Schnittke (*)

Grupo3 b bbb
Luigi Nono (-)

Grupo inversion del bemol
Grupo 1a db b
James Dillon, Brian Ferneyhough, Gérard Grisey (*), Jonathan Harvey (*), Tristan Murail (*)

Grupo 1b db o
Gérard Grisey (¥), Tristan Murail (*)

Grupo 2 g b P

solo usos parciales

Grupo relleno del bemol

Grupo 1 b bW

Klaus Huber, Giacinto Scelsi (*), Alfred Schnittke (*)
Grupo 2 d [9 $

Witold Lutostawski (*), Giacinto Scelsi (*)

Grupo 3 ‘ b 1L

solo usos parciales

Grupos eclécticos (ascendentes, descendentes, defectivos)
Sylvano Bussotti, Nikolaus A. Huber, y muchos de los ya citados que no mantienen siempre la misma notacién de
una obra a otra.

Grupos ascendentes-descendentes con flechas
Jonathan Harvey (*), Heinz Holliger, Toshio Hosokawa, Mauricio Kagel, Michael Lévinas, Tristan Murail (*),
Sven David Sandstrom, Karlheinz Stockhausen, Toru Takemitsu



Alturas - Fluctuaciones

Otro dmbito de novedad notacional es el control de las fluctuaciones de alturas. Donde se buscaba anteriormente
alturas precisas y fijas, se empieza a pensar — y componer — con otra visién de las alturas y otro papel asignado a las
mismas.

Vibrato
El vibrato, de uso comun a lo largo del s. XIX, pero dejado al gusto del intérprete, pasa a ser muchas veces a ser
expresamente prohibido y a ser controlado cuando se usa.

) SANS VIBRATO)

Tannis Xenakis: Nomos Alpha (1967) para chelo, primera indicacién de toque: “sin vibrato!”.
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Luigi Nono: Das atmende Klarsein, parte de flauta bajo con vibrato dibujado encima.
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Variacion de altura
Otra situacion es la de querer variaciones aproximativas de altura, u oscilacién alrededor de la nota.
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Tannis Xenakis: Anakroria (1969), la explicacién del simbolo de guilisma y su uso
[quilisma des hauteurs: quilisma de las alturas, lento, de un semitono en total; quilisma d’intensité: quilisma de intensidad]
(quilisma: ver Notacién - Medioevo.pdf)
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Tannis Xenakis: Mikka S (1982), la explicacién del simbolo y su uso como oscilacién
[oscillations. . .: oscilaciones de mds o menos un octavo de tono, lentas e irregulares]



Altura imprecisa
También se puede buscar un efecto de imprecision en la altura, si el instrumento lo permite.

@ out of tune

~o
@ unsteady finger slipping off the position li 0 - _ILT gllSS
f—{=C i
. N . &> p— -Go—
microtonal meandering without regularity r -
@2 out of tune with one finger sliding around e

=,
Yuji Takahashi: For Sofia Gubaidulina (2001) para violin, chelo y acordedn, la explicacién de los simbolos y su uso
[out of tune: fuera de altura, desafinado; unsteady...: dedo inestable resbalando fuera de la posicién; microtonal...: movimiento
microintervilico sin regularidad, desafinando a partir del movimiento de un dedo alrededor del otro]

Batimiento

El batimiento, cominmente y erréneamente acusado de generar la disonancia, puede ser buscado para generar un
sonido particular en la musica. Los gamelans de Indonesia lo usan para enriquecer el sonido de sus instrumentos
metaléfonos, tocados de a pares con diferencias de 6 a 10 Hz.

Xenakis usa el batimiento en varias obras, en cuerdas solas, generando el batimiento entre dos cuerdas contiguas
tocando la misma nota y controlando auditivamente el batimiento generado:
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Tannis Xenakis: Nomos Alpha (1967) para chelo, la explicacién de los simbolos y su uso
[mmonter légeérement: subir levemente; baisser [égérement: bajar levemente; /a note...: 1a nota correspondiente para que
“bata” con la otra, a la frecuencia de batimiento indicada por los nimeros (cantidad de batimientos por secundo]



Altura - Racimo (cluster)

Otra novedad en el dominio de las alturas es la invencion y el uso del racimo de notas, a partir de los trabajos de

Henry Cowell.
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Henry Cowell: Dynamic motion (1922) para piano, racimos en las teclas blancas () y negras ()

Muchas otras variantes de escrituras se propusieron, desde la escritura de cada nota incluida en el racimo, hasta

formas mds simbélicas.
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Ivan Wyschnegradsky: Intégration II (1967) para dos pianos a distancia de 1/4 de tono, escritura sintética, racimos completos
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Krzysztof Penderecki: Fluorescences (1961-62) para orquesta, racimos fijos y en movimiento, en las cuerdas.
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Gyorgy Ligeti: Volumina (1961-62) para érgano, racimos en movimiento sobre el teclado en la mano derecha




Alturas - Relativizacién

La relativizacion de la altura entre los pardmetros musicales es otro aspecto importante de la evolucién musical en
el s. XX. Distintas soluciones notacionales se presentan, desde el no uso de claves, dejando cierta libertad de eleccion
de las alturas, hasta notaciones totalmente relativas.
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Morton Feldman: Projection 3 (1951) para 2 pianos.

El espacio dedicado a cada mano de cada piano se subdivide en 3 partes: grave-medio-agudo; el nimero indica la cantidad de
notas a tocar en ese registro, mientras el tiempo es representado por un suerte de “compds” de 4 iczi (batidos), tomados a un
tempo de aproximadamente 72 icti por minuto. La relatividad de las alturas se presenta no solo por la no eleccion de las alturas
precisas, sino también por la simple divisién en tres del rango del instrumento, el intérprete determinando los limites de cada
subdivisién de la tesitura en grave, medio y agudo.



Ornamentacién

Con el desarrollo de la musica instrumental, la ornamentacion, que va a caracterizar la musica del periodo barroco,
se hace muy presente y va a requerir una notacién simbdlica para evitar la notacion literal de los adornos.
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Diruta, G. - Transilvano Dialogo sopra il vero modo di sonar organi Seconda Parte (1622), descripcién de los “groppi

Tremoli fopra le minime.
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Diruta, G. - Transilvano Dialogo sopra il vero modo di sonar organi Seconda Parte (1622), descripcion de los “tremoli

La ornamentacién, como forma de expandir una linea melddica sin alterar su esencia, se desarrolla en la notacién
musical a partir del Barroco: es parte de los cambios que acompaifian el pasaje de la polifonia contrapintica a la

monodia acompaiiada.
Las primeras partituras que indican ornamentacion definen las mismas. De hecho, no habri estandarizacién durante

el Barroco, cada region y hasta cada compositor empleara sus simbolos, usualmente explicados en una tabla de or-
namentacion incluida en la publicacién.
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Giulio Caccini: Le nuove musiche (1601) Definicién del trino y el grupeto, diferentes de como
quedaron después del Barroco, a la derecha ejemplo de uso en el mismo libro
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Emilio de Cavalieri: Rappresentatione di anima e di corpo (1600), definicién de la ornamentacién.



Francois Couperin: Piéces de clavecin, Premier Livre (1713), definicién de la ornamentacién (vista parcial: son 2 pp. enteras)

Francois Couperin: Piéces de clavecin, Premier Livre (1713), 1* pieza del libro,
¢ p p
que muestra un uso abundante de la ornamentacion.
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Jean-Philippe Rameau: Premier livre de Pieces de clavecin (1706), definicién de la ornamentacién. Se diferencia de la mayoria
utilizando algunos simbolos alrededor de las cabezas de las notas, ademds de ornamentacién en posicién de articulaciones.

Luego de una gran variedad de ornamentacion, al final del Barroco, este aspecto de la musica barroca tiende a di-
luirse, y la ornamentacion queda reducida a unos pocos adornos simples: el trino, el arpegio, la apogiatura.



Tiempo - Nacimiento del compaés

Hasta el Renacimiento incluido, la musica no se organiza sobre la base del compas. Por paradoja que pueda parecer
ser, la notacién mensural no incluye un concepto de mesure o misura (términos del francés y del italiano por compas,
claramente relacionados a la mensuracion). si no que se organizan alrededor de la proporcién entre duraciones re-
presentadas exclusivamente mediante las figuras perfectas o imperfectas de la notacion.

Aparicion de barras separadoras

Con las tablaturas de teclado o de cuerdas, empiezan a aparecer barras divisorias que cortan el soporte en partes
iguales o marcan casillas representando una misma cantidad de valores de figuras (no graficamente, sino en cuanto

a su contenido).
g g T\ I "n,

Buxheimer Orgenbuch (~1460-70), £. 169r barras separadoras de 3 semibreves (una breve perfecta)
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Antonio de Cabezon: Obras de musica, (1578), barras separadoras de 6 blancas (3 redondas = 1 breve)

Del tactus a la mesure/misura

En el centro del concepto ritmico medieval y renacentista estd el zactus, o el batido, el marcar el tiempo con el alzar
y bajar la mano (arsis y tesis). Ese marcado por el tactus representa justamente el zempus, o sea la duracion de la
breve, condicionada por el tipo de tempus: perfecto o imperfecto (ver Notacion musical - Medioevo.pdf).

Los tratados teéricos empiezan a introducir el término de mensura/misura/mesure:

«Quid est mensura Musica ? Est norma qua unius cujusque notae ac pausae quantitas pro signovum varietate, per tactum
definitur.» (G. Faber: Musices practicae erotematum, Basilea, 1553) [“:Qué es la mensura en la misica? Es la norma
de la unidad de las notas y silencios, cuya cantidad varia segtn el signo [de mensuracion], definida por tactus.”]

«La prima misura non e altrimenti, che pronuntiare la nota con uguale spatio, dimostrata con mano, o col piede.» (Pietro
Aron: Compendiolo di molti dubbi, segreti, et sentenze intorno al canto fermo et figurato, Milano, ~1530, cap. 38, B, f. 4v).
El tedrico Sébastien de Brossard retoma el concepto de “mesure” relacioniandolo directamente con las figuras:

Noms. Figuires, Falenr.
MASSIM A, :EE,T: ﬂu—ﬁ% " 8. mefures.

[ J——

LONG A ou Longwe. é— ou __%"_' 4. mefiires.

BREVFE ou Quarrée. k. mefires,

Sébastien de Brossard: Dictionnaire de musique (1703), es un diccionario a la vez de traduccién y de explicacion.
En este caso, traduce y explica la terminologia italiana de las figuras, y su valor en mesures.



El barrado va entonces servir para marcar esta division en “mensura”, que va a tomar el nombre de compds en espafiol.
Entre dos barras, el contenido de un compis, o sea de una breve o una semibreve, segin el momento. La marca
mensural sirve para indicar como se divide esa breve o semibreve, o también como se relacionan los valores poste-
riores a los valores de la marca anterior. Asi, por ejemplo, un 3 se debera interpretar como la duracién de tres se-
mibreves en el tiempo de dos anteriores. 2
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Johann Froberger: Libro Secondo di Toccate, Fantasie, Canzone, Allemande, Courante, Sarabande, Gigue et altre Partite (1649)

Los tres fragmentos muestran el uso de los signos mensurales con notacién ya redonda, con una funcién que no es
todavia la funcién de la marca de compds moderna. En el primer y segundo caso, la marca interviene en el medio
del compis (3 y ¢), indicando el cambio de proporcién, pero no una cantidad de pulsos. El tercer fragmento confirma
que no se trata de una cantidad de pulsos: anuncia 9} y contiene 8 J.

El compas adquiere sus caracteristicas comunes actuales al final del s. XVII, principios del s. XVIII. El cambio que
ocurre es la separacion del batido de la unidad de la mensura: el batido pasa a ser marcado sobre cada subdivision
del compds, generando el concepto de pulso. Para marcar los compases, se introduce la diferencia dindmica sobre
el primer pulso y el concepto de tiempos fuertes y débiles, al mismo tiempo que se reduce el batido a la zesis marcada
en cada subdivision.

Arcangelo Corelli: Suonata op. 3; a la izquierda, edicién de 1705, a la derecha, edicién de 1719.

De esa manera, las marcas de compds pierden mucho de su funcién de proporcion temporal entre partes: se la va
a reemplazar por las indicaciones de zemzpo, no muy precisas y variables localmente, pero que introducen ese con-
cepto que se complementard, al principio del s. XIX, con las indicaciones metronémicas.



Tiempo - Compas: evolucién

Entre las herencias cuestionadas por la musica del s. XX, se encuentra el compids con su estatuto de forma pricti-
camente Unica de organizar el tiempo musical. El cuestionamiento pasa por distintos aspectos y distintas soluciones:
dejar de notar el compds aunque este implicito, subdividir el tiempo sin marcar compases, usar compases irregulares,
alternar compases, cambiar compases muy seguido, o directamente eliminar tanto la referencia temporal como la
notacién del compds.

Nuevas presentaciones
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Béla Bartok: Miisica para cuerdas, percusion y celesta (1936) compases grandes fuera de los pentagramas.
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Gyorgy Kartag: Messages op. 17, (1982), las barras representan la cantidad de unidades indicadas.

Eliminacién de las barras
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Erik Satie: Gnossienne n° 1 (1890) para piano, sin marca de compds ni barras, pero con compds implicito.
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Toru Takemitsu: Itinerant (1989) para flauta, sin barras ni compis.



Eliminacién de la marca de compis
La desaparicion de las barras se acompafia de la desaparicion de la marca de compis, pero la reciproca no es siempre
asi:
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Jean Barraqué : Sonata (1951) para piano, con barras pero sin marca de compis.

Secuencia de compases y compases asimétricos
Romper la sensacion de regularidad y cuadratura se puede lograr con la alternancia de dos compases secuencial-
mente:
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Igor Stravinsky: Les noces (La boda) (1921), alternancia de compases de 2/8 y 3/8

O también con compases irregulares, marcados por las uniones entre corcheas:
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Béla Bartok: Mikrokosmos, n° 103, uso de compases de 9/8 (4+5), 8/8 (2+3+3), 6/8 (3x2),y 5/8 3+2)

Multiplicacién de los cambios de compases
Otra forma de escapar al compds es cambiando de compds permanentemente. Asi lo usan los primeros serialistas y
muchos otros para permitir una ritmica mas irregular y mas compleja.
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Igor Stravinsky: La consagracion de la primavera (1913), la marca de compds cambia a cada compis.



Polimetria

Otra forma de diluir el compds es usar varias marcas simultineamente, de manera que ninguna domine. Permite
también generar polirritmia muy rica.
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Charles Ives: The Unanswered Question, (1908): dos planos métricos separados
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Anton Webern: Cantata n° 2 op. 31 (1945), cada instrumento lleva su métrica propia.
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Pierre Boulez: Rituel in memoriam Maderna (1975), tres capas métricas diferentes.

Nuevas divisiones, nuevos compases
La experimentacién temporal pasa también por nuevos conceptos que permiten ampliar el abanico de posibilidades.
En ese sentido, Henry Cowell propone el uso de divisiones no binarias, notadas a partir del cambio de las cabezas
de las notas:

Whole-Note Series

Oval-shaped notes ﬁ
Whole-note: © half-note: Jquarter-note: J 8th-note: Oh 16th-note: ﬁ 32nd-note:

Third-Note Series
Triangular-shaped notes
i

2-3rds-note: A 3rd-note: a’ 8th-note: A‘ 12th-note: Ah24th-note:

Fifth-Note Series
Square notes

4-5ths-note: 0 2-5thsnote: Cl S5th-note: J 10th-note: b 20th-note: i§ 40th-note: is

Seventh-Ncte Series
Diamond-shaped notes

4-7ths-note: O 2-7thsnote: (J 7th-note: 0' 14th-note: Oh 28th-note: J§ 56th-note: ﬁ
Ninth-Note Series,

48th-note:

Oblong notes s
8-9ths-note: 3 4»9ths-note::] 2-9ths-note: -J 9th-note: -h 18th-note: j 36th-note:
Eleventh-Note Series

Oval notes with stroke ﬁ
8-11thsnote: &y 4-llthsnote:BJ Z-Mths-note:J Mth-note: $ 22nd-note: ﬁ 44th-note:
Thirteenth-Note Series

Triangular notes with stroke ﬁ
8-13ths.note: n 4-l3ths.note:14 2-'13ths-note:A 13th-note: ih 26th-note: ﬁ 52nd-note:

Fifteenth-Note Series
Square notes with stroke ﬁ

8-15ths-noteny 4-15ths.note:lsl 2-15ths—note:{ 15th~note:‘b 30th-note: i§ 60th-note:

Henry Cowell: Fabric, para piano. Introduccién a las nuevas divisiones propuestas.
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Henry Cowell: Fabric, principio de la pieza, con divisiones de 1/3, 1/5, 1/7 y 1/8.

Otros compositores proponen nuevas marcas para significar aceleraciones métricas o compases fragmentarios.

brilliant and vulgar
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2.3 mesure a 2 temps, 3 temps
9 y s 2 La noire est toujours ['unité de temps
2+ ‘}_— mesure de 2 temps et demi : 2 J etune &
3+ %— mesure de 3 temps + 2/3 de temps, c'est-a-dire deux J\ de triolet (la 3° manquant)
2.3 mesure de 1 temps divisée en deux battues irrégulieres
5t% 2 F§ dequintolet,3 [ dequintolet).
———— le chiffre inférieur exprime toujours une fraction du temps.
1+1+1 signifie donc une mesure composeée de 3 battues d'une croche (équivalent de la notation classique_g_ )
2

Tristan Murail: Ethers (1979), la explicacién de la notacién temporal
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Tristan Murail: Ethers (1979), ejemplo de compases fragmentarios



Compis de duracién

Otra opcidn es alejarse de la representacion proporcional y buscar una representacion de tiempo real, con el compas
como unidad temporal y una linea de tiempo grafica, proporcional al espacio utilizado en la partitura.
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Luciano Berio: Sequenza I (1958), para flauta, el “compds” marcado por las barras chicas no se mide mds en “tiempos”, es
una representacién de un tiempo real tal que haya 70 “compases” por minuto.

Batido

En complemento del compds - y a veces con diferencias —, se indica a veces, particularmente en obras de conjunto
o de orquesta, la manera de batir el tiempo.
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Pierre Boulez: Le marteau sans maitre (1955), en el medio, el batido.



Tiempo - Figuras y otros signos

Las figuras de la notacién redonda encuentran su origen en la notacién mensural y en la tablatura. Una suerte de

sintesis se produce entre las cabezas blancas o negras de la notacién mensural y las plicas en uso (sin cabezas) en la
tablatura:

nombre blanca tablatura  redonda (moderna) mombre moderno
brevis o, = ~ iy 1o cuadrada
semibrevis o | o redonda
minima l’T Prr \\\\\\\ J’f blanca
semiminima LT FFF\\\\\ Lr negra
fusa o chroma ! FrF \ oy corchea
semifiisa ! YRE \ S semicorchea
o semichroma

\ ﬁ,g fusa

ﬁ,a semifuisa

Uniones

A ese cambio de figuras se suma la generacién de uniones entre las plicas para los valores inferiores a la corchea
(incluida). Esas uniones permiten marcar las agrupaciones de los valores.

Ligadura de prolongacién
Otra novedad aparece en la transicion: la posibilidad de alargar una figura ligindola con otra. Primero se da como
forma de recomponer una figura dividida por la barra, como en el ejemplo siguiente:

i

ol |

Cipriano de Rore: Tutti i Madrigali a quattro voci (A. Gardano, 1577, Venecia)
ligaduras de prolongacién entre compases

Luego se usa para realizar duraciones no representables con una sola figura:

QUVERTURE

i ;ﬁfﬁﬁgrzﬁﬁ Mottty
? GE

Jean Baptlste Lully: Trzomp/ye de P’Amour, ballet, 1681.




Tiempo - Figuras: evolucion del uso

No se plantean nuevas figuras, con la excepcion de Henry Cowell, pero se extiende el uso:

Aceleracién - deceleracion
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Héctor Tosar: Tres piezas para piano (1976): la deformacion de las uniones para mostrar la aceleracion deseada.

Notacion sin figuras
Varios proponen la eliminacién de las figuras y su reemplazo por trazos continuos que representen la duracion.

Luigi Russolo: Risveglio di una citta (1913), compases con duracion grifica, particularmente adaptada a los glissandi.
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Gérard Grisey: Partiels (1981)



Figuras libres
También se suelen usar figuras libres, que representan las notas sin atribuirles una duracién.
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Morton Feldman: Piano Four Hands (1962), figuras libres a interpretar de la misma manera.

Precision extrema
En la Escuela britanica liderada por Brian Ferneyhough, también llamada Nueva complejidad, se busca una precisién
extrema, que los lleva a usar de los n-sillos en varias capas.
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Brian Ferneyhough: Opus contra naturam (2000), para piano.
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Tiempo - Silencios
La transformacién de las figuras aparece temprano en la transicion larga entre la notaciéon mensural blanca y la no-
tacion redonda. Pero la modificacién de las figuras de silencio tomard mucho mds tiempo.
Las figuras y los silencios

nombre blanca redonda nombre moderno
figuras silencios silencios Sfiguras (en idiomas latinos)

maxima .=l, .=|

il
il

longa =l, i=|

-

brevis =, = — - Hy 1ol cuadrada
semibrevis o ; - o redonda
minima l, T g - J, f blanca
semiminina l, 1 — vl J, r negra
fusa o chroma ! e ¥ ﬁ,D corchea
semifusa E iz J ﬁ, 9 semicorchea
o semichroma

:7 ﬁ, 9 fusa

:7 ﬁ, 5 semifusa

_-/‘7 ﬁ, g garapatea

Las etapas del cambio

En un primer tiempo, la notacién redonda sigue usando los silencios de la notacién blanca. Luego, se modifican
los silencios de brevis, semibrevis y minima (cuadrada, redonda, blanca), dindoles mucho mds anchura. Mis adelante
se agrandan los silencios de los valores mds chicos, y en una dltima etapa, toman un dngulo para salir de la posicién
recta inicial. La tipografia profesional le agregara luego el trazo irregular que lo caracteriza hoy.

Antologia: Cantus sacrarum modulationum (Roma, 1642), silencios y figuras de la notacién mensural blanca.
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Francois Couperin: Legon de ténébre pour le Mercredy Sainct (1714), notacién redonda con silencios mensurales
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Arcangelo Corelli: Concerti grossi op. 6, primer violin (1712), misma situacién que con Couperin.
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Georg Friedrich Hindel: Susanna, an orarorio (1749), mezcla de silencios redondos y mensurales.
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Johann Sebastian Bach: Concerto de Brandeburgo n° 1 (1720, MS), silencios de notacion redonda
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Josef Haydn: Sinfonia n° 41 (Ed. 1801), silencios de notacién redonda.

En el s. XX, no hubo nuevos simbolos para los silencios, pero un uso muchos mis importante, como lo muestran
las dos partituras siguientes:
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Erwin Schulhoff: 5 Pintoresken op.31, n° 3 In Futurum (1919).
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John Cage: 4’337 (1950, ed. 1960).



Tiempo - Tempo

La primera aparicion de un concepto parecido al temzpo ocurre en la tablatura: Luis Mildn, en su libro de tablaturas
El Maestro explica con que movimiento tocar cada pieza:

;,1'. 0 oit: I!'--
’Eﬁﬁ "Bc.

Luis Milan: Fzmmsm de primer y segundo tonos, 1536, explicacién de toque.

La nocién de tempo surge del cambio de las figuras que ocurre con el pasaje a la notacién redonda: los valores mas
largos (maxima, longa) y la division perfecta (ternaria) desaparecen, mientras la semibreve pasa a ser la referencia
comun del compds naciente. Para compensar eso y flexibilizar la velocidad de tocar, se generé el concepto de temzpo,
velocidad relativa de la figura de referencia.

Terminologia del tempo
En un primer tiempo, se expresa a partir de una terminologia derivada del caminar, en italiano o en francés. Hacia

fines del s. XIX, se usard también en otros idiomas.

La terminologia italiana de temspo usa los siguientes términos, de mas lento a mas rapido:
grave, largo, larghetto, lento, adagio, andante, andantino, moderato, allegretto, allegro, presto, prestissinto.
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Antologla: Scelta di mottetti sacri, 1675, notacion mensural con indicacion de tempo (caminante, presto).
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Arcangelo Corelli: Concerto grosso op. 6 n° 1, partichela de violin, 1712, indicaciones de termpo (largo, allegro).
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Francois Couperin: Les Nations, 1726, indicacion de tempo en francés (gravement, gayement).

Indicacién metronémica

En un segundo tiempo, a partir de la invencién del metrénomo (Winkel, 1812, y Milzel, 1816), se suele incluir un
valor metronémico o establecer una equivalencia entre la terminologia del paso y valores metronémicos. El me-
trénomo se construye sobre el principio de la diferencia de velocidad que agarra un péndulo segun la distancia
entre el peso y la fijacion del mismo. Genera pulsaciones calibradas, medidas en cantidad por minuto.

‘Milzels Metronom J- = 72. G'l“etchell am Spinﬂrade . 3
Aus Gothe’s Faust.
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Franz Schubert: Gritchen am Spinnrade, op. 2, 1% ed., 1821, indicacién de temzpo en alemin
(Nicht zu geschwind, no demasiado rdpido) e indicacién metronémica (arriba a la izquierda).

Variacion de tempo

La variacion de tempo también se indica usualmente con la terminologia italiana, o sus equivalentes.
Para acelerar: accelerando (accel.), doppio (doble), pii mosso, piit moto, stretto.

Para enlentecer: ritenuto (rit.), rallentando (rall.), allargando (allarg.), ritardando (rit.).

Para volver al tempo anterior: a tempo. lo stesso tempo, istesso tempo, tempo primo.

Para liberarse del tempo fijado: rubato, a piacere, senza tempo.

En el s. XX, se suele indicar precisamente la variacion de temzpo:
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Pierre Boulez : Antheme II para violin y electrénica, 1997, variacion de temzpo en indicacién metronémica.
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Brian Ferneyhough: Time and Motion Study II para violonchelo y electrénica, 1973-76.

Tempo medido sin las figuras
Con los cambios en el uso del compds, también aparecen nuevas formas de expresar el temzpo, en funcién de una referencia di-
ferente, como lo hace Luciano Berio:
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Luciano Berio: Sequenza I para flauta (1957); el espacio interbarras sirve de referencia para el temzpo.

Representacion grifica del tiempo
También surge la necesidad de representar el tiempo en proporcionalidad al tiempo real: una escala grifica rela-
cionada al tiempo medido en segundos.

leme mallering
e N -
> + TeR——- MRLE e O
% AL T a00%%0 0 ALMACLAALANNNS t{ LA S ) T
b g (!--2 R IO l‘l'l-— lil 0]
: & —
» nsghtn
raoybeess dreemy_and terse d

R - B E—— P ; o i
| — 1 .Q.":Q‘G”'."W R it e : = ?+: =
R : W e fy Gadll ke k¥ TR

% !

::

is

Luciano Berio: Sequenza Il para voz femenina; el tiempo es representado grificamente y en tiempo real.




Dinadmica - Matices

Los matices dindmicos aparecen por primera vez en una pieza instrumental de Giovanni Gabrieli: la Sonata pian’ e
forte, parte de las Symphoniae Sacrae de 1597: la indicacion es literal, no pasa por el establecer un simbolo para cada
matiz.
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Recién en el s. XVIII, en la musica concertante, se empieza a dar mas informacién de matices y mds precision.

De la indicacién literal al simbolo

La primera forma de dar indicacién dindmica fue usando literalmente las palabras piano y forte, como en el ejemplo
anterior.
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Arcangelo Corelli: Concerto grosso n® 1, op. 6, partichela del primer violin del Concertino.
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Georg Friedrich Hindel: Susanna, oratorio, Ed. de 1749.

El uso de matices queda escaso hasta practicamente la segunda mitad del s. XVIII. El clasicismo se pone mds preciso,

y en el marco del espacio ganado por los matices dindmicos, las palabras se abrevian (piano, pian, pia, P, p; forte, for,
F, f) y se vuelven simbolos.
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Franz Josef Haydn: Sonata para piano op. 66, (Hob. XV1.49), Ed. de 1791.
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Wolfgang Amadeus Mozart: Sonata para clave o piano op. 4, Ed. de 1781.
Rango de matices

El rango dindmico marcado en las partituras empieza con solamente dos valores: forte y piano. Hasta el clasicismo,
pricticamente no cambia, apenas aparece un mezzopiano o una indicacién de crescendo.

Ya en el clasicismo, la variedad crece y las indicaciones se multiplican. Ese fenmeno se va ampliando en el Ro-
manticismo y en el Modernismo.



A 7 e R
. A i s : =
aFLOTEN. pp
o CIE] e
- ' 1 PP
aHOBOEN.
1ALTHOBOE. e w iy T = = =
{(Englisches Horn.) ol B e B e = = e =
peeest. [ dine——
5 + — ———
(inB.) ' o P piap (ewae) |
——— T T U S m—ﬁmmm
S8 FREs IV NIy gy
| BASSCLARINETTE . . . . L — -
(inB.) = — e
-‘F'}. £ .'f = = 'F”:_-i’ e o — —5
2= ESiscrs s is; 2 P
3 FAGOTTE. e | f dim————/{p pii p “ X -

PIANO

a@;ﬁmizt; e —
e 5
T b
= CH‘H e k,'{/ i-_g :..-_'-
P
‘;Sm(am‘ =t s

Hector Berhoz Symphonie fantastique, MS autégrafo (1830).
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Rlchard Wagner: Preludio del 1¢ acto de Pﬂmfal Ed. original de 1882.
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Olivier Messiaen: Modes de valeurs et d’intensités, 1949: hay pricticamente un matiz por nota.



Al uso que se extrema, se agrega la igual extension de los valores usados:
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Gyorgy Ligeti: Etudes para piano n® 9, 1988-94.
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Gyorgy Ligeti: Etudes para piano n° 13, 1988-94.



Expresiones e indicaciones textuales

Con la busqueda de expresividad se gener6 la necesidad de agregar indicaciones textuales de indole interpretativa
a las partituras. La indicacion de temspo partia ya de esa idea, pero se desarrolla mds alld de especificar el mismo.

Allegro con Spirito

A
¥ 4
(vl

orni in C
0 s T T
- . - . — T S e
radid - - = T .I* -

Josef Haydn: Sinfonia n° 41. El tempo esti calificado “con spirito”.
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Richard Wagner: Parsifal, 1 acto: indicaciones mds metaforicas: “sehr zart, muy dulce; ausdruckvoll, expresivo”, etc.

Con el modernismo, esas expresiones se hacen mds frecuentes y menos concretas:

(Dans un rythme sans rigueur et caressant,) trés [z'aux
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Claude Debussy Prélude n° 2 Voiles, las expresiones. (1912)
Traduccion: (En un ritmo sin rigor y acariciando); muy suave; muy flexible; Apriete; Llevado (enojado);
suavemente afuera; Muy apaciguado y muy atenuado basta el final



Mouvt de Habanera
avec de brusques oppositions d’extréme
violence et de passionnée douceur

) i > ™ by > >
LY ) 3 bk . Gl 1 2 FU O, b
A L4 T8 —= . &= T rE r 4 T L ™
Passtonnement tronique
& " A -
& LN ™ AN - -
A\ o = | A
N - I —5
a & +-
S apre =——_ & r r
g Un peu retardé
gracteuwv

)
\

Y

S
\

1|7p lornlain
L Ve
Claude Debussy: Prélude n’ 4 La puerta del vino. (1912)
Traduccién: Con bruscas oposiciones de extrema violencia y de dulzura apasionada; Aspera; Apasionadamente;
Irdnico; Gracioso (en el sentido de movimiento); Un poco retardado; lejano.

S @or As a bell dying in the distance
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Charles Ives: The Celestial Railroad (1910-25)
Traduccion: Como una campana muriendo a la distancia.

La cima de las expresiones, sin duda, viene de Erik Satie, que introduce una pizca de misterio y de humor en sus
piezas:

Trés luisant Consetllez - vous sotgneusement
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Questionnez Munissez - vous de clatrvoyance
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Du bout de la pensée Seul, pendant un instant
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Sur la langue OQuvrez la téte Enfouisses le son
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Erik Satie: Gnossiennes n° 1 (izquierda) y n° 3 (derecha)
Traduccién: (izq.) Muy reluciente; Pregiintese; De la punta del pensamiento; Afirme en ud. mismo; Paso a paso; Sobre la lengua;
(der.): Asesorese cuidadosamente; Provéase de clarividencia; Solo, durante un instante; De manera a obtener un bhueco; Muy perdido;
Lleve esto mds lejos; Abra ln cabeza; Entierre el sonido.




Timbre - Instrumentacién

Las partituras, asi como las partichelas, tanto durante el Renacimiento como durante buena parte del Barroco, se
conciben desde la polifonia vocal: las partes se ordenan desde su papel en esa polifonia, desde la tesitura o la parte
que ocupa la voz o el instrumento en el total. La eleccién del instrumento es usualmente libre. Primero las voces
tales como definidas en la polifonia vocal (aqui en la denominacién italiana, que domina a partir del s. XVI y sus-
tituye a la denominacion latina): Canto, Alto, Tenore, Basso; luego las otras partes ordenadas numéricamente: Quinto,
Sesto, Settimo, etc.
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Giovanni Gabrieli: Symphoniae Sacrae (1597), publicacion como partichelas: Cantus, Altus, Bassus, Quintus, Duodecima

Muy excepcionalmente se indica qué instrumento toca qué parte.

| e o me— —=  Toccatache fumauzmullcuud:ht:latrcmlnmntutl

g = e e

STR (@) M E N T I : E"__'ZE_—.: Tuono piitalto volende fonar le trombe con Iy
) Clarino
. ' bani. == T2 0w giat 5890 %
ID,:: “C';::';:g l‘:'yida. 1 ﬂﬁﬁ“ﬁﬁﬂ?—'i‘ ZJE_. .ﬁﬁ;ﬁﬁ
Dicci Viole da brazzo. § Quinta,

» Arpa .| H ._ e St 4 8 41 ot

;u: ’l’:w:z’;nmb alla Fnumﬁ. | S :9555:::_.5 f_.:f}:!!!! [gggg
Duos Chitarons. .. Alto chaflo. S

o b s gamb SR g R
Quattro Trombons,

;ié

-t d

'!’H"':::'
HLH-'-
o-—-’—p

\ | \ ulzano.

Vs Regale, | e
Duos Cornetls. | ' . Wl s
Vn Flawtino alla Pigefima feconds | | e e e R

. ire trombe fordine. E:Q:: ST e
Vn Clarino con tre trombe fordin S -_1____.0_.. e

Monteverdi: L’Orfeo (6pera), edicién de 1615. A la izquierda el instrumental anunciado; a la derecha, las pocas indicaciones
en la Toccata inicial. A continuacidon, un Ritornello a 4 partes, sin indicacién de instrumentos.
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El orden de aparicion de los instrumentos no presenta mucha dificultad mientras se publican partichelas: no hay
orden visible.
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Georg Friedrich Haendel: Alexander Ballus, oratorio, obertura (1748).
La instrumentacion preve el doblado de los violines por los oboes, y aparecen
de esta manera en la partitura, sin duplicar los pentagramas.

El orden de los instrumentos sigue todavia las partes de la polifonia, como se presentaba ya en Monteverdi. Las



obras con instrumentacion mds precisa, como los Royal Fireworks, o Water Music, se publican como partichelas.
En Bach aparece un orden que se usara durante el clasicismo y no representa mds el orden de las partes de la poli-
fonia, sino un ordenamiento timbrico: metales, maderas, cuerdas.
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Johann Sebastian Bach: Concerto de Brandeburgo n° I (manuscrito autégrafo, 1721)
Orden: Corni da caccia 1-2, Hautboy 1-3, Bassone, violino piccolo, violino 1-2, viola, violoncello e continuo
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Christoph Willibald Gluck: Orfeo ed Euridice (Ed. 1764), sigue pricticamente el orden de agudo a grave.
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Josef Haydn: 1. Sinfonia n° 41 (Ed. 1802); 2. Die Schopfung, oratorio (1796-98); 3. Sinfonia n® 103 (Ed. 1800)
Wolfgang Amadeus Mozart: 4. Die Zauberflite, Singspiel (Ed. 1801).
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Ludwig van Beethoven: Christus am Olberge, oratorio (Ed. 1811):
los vientos ya estin en el orden moderno, pero enmarcados por las cuerdas.
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oven: 1. Sinfonia n
3. Missa solemnis op. 123, Ed. 1826; 4. Sinfonia n° 9, Finale, Ed. 1826.
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6 (Ed. 1826); 2. Sinfonia n° 7 (MS de Diabelli previo a publicacion);

Hector Berlioz: Sinfonia fantdstica (MS autégrafo, 1830)

El manuscrito de Diabelli de la Séptima de Beethoven y el autégrafo de Berlioz son los que corresponden al uso



comun desde esa época hasta hoy.
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Timbre - Indicaciones técnicas

Con la busqueda de expresividad se fue expandiendo la forma de tocar cada instrumento, agregando diferentes for-
mas de ataque del sonido para obtener timbres diferentes o efectos misteriosos. Todo este trabajo desarrollé también
formas de notar esas técnicas, en algiin momento nuevas.

Expresiones
Muchas de las indicaciones técnicas se notan mediante expresiones textuales.
Asi, por ejemplo, el toque pizzicato o el uso del arco, en las cuerdas. Col sordino o senza sordino, en las cuerdas y los

metales.
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Claudio Monteverdi: Libro de madrigales n° 8, Combattimento di szmadz' e Clorinda.(1638), parte de violin
Indicacién de dejar el arco y pulsar la cuerda con dos dedos, luego de retomar el arco, ancestros del pizzicato.

Johann Sebastian Bach: Magnificat (1732-35), p. 36 (MS autdgrafo), con 1ndlcaCIOn de pizzicato.

También en esa obra de Bach aparecen las sordinas en las cuerdas:

e | L ﬂ | x ; Wk 2
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Johann Sebastian Bach: Magnificat (1732-35), p. 22 (MS autégrafo), con indicacién de Col sordino.

Mis tardio, y menos comun, el toque con la madera del arco en las cuerdas: la indicacién co/ legno aparece tempra-
namente en la Sinfonia n° 67 de Josef Haydn:
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Josef Haydn: Sinfonia n° 67 (1778-79), quinta edicion, antes de 1800 en Londres,
y q
partichela de violines I, con indicacién de Col legno d’arco.

Articulaciones
Los modos de ataque se representan en su mayoria mediante articulaciones: simbolos atados a las notas que indican

como deben ser tocadas o como evolucionan en el tiempo. Asi, el staccato, staccatissimo, acentuado, martellato, etc. en

el piano y otros instrumentos.
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Carl Philipp Emanuel Bach: Sonata para piano (1758?), con articulaciones

El origen de las articulaciones se encuentra en la notacién mensural, con los signos de congruencia que indicaban
puntos de encuentro entre las partes, colocados encima de la nota referenciada. De estos signos deriva, hacia el
final del Barroco, la funcién del calderén de alargar el tiempo de la nota, funcién que sustituye la funcién inicial
de esperar a las otras partes (la fermata era un tipo de signo de congruencia).

anc o g
- H‘ylfi S E ™Y iE /
A ! i -
L(i-\ ; j}o QH & V\.H.HT; A & ! []i _el ¢ >
o ! Xpe € ley fon Kyrie ;
alll 5 =
15 :
* ) DRI TN A Jwurs
cley ., Ton I [ l L
R 1 J 1l ! L4
\ 7.}
6O 1y A fé \ ;25 A ‘&rn
] Z interrahoibus boutvplﬁtaﬁelauda’mﬂl‘ldl‘f[m!q te fldomamuste Hlorificam’®
C
Ao ) J & "
&g 4 ‘ = [ o“"_.n. l]l“ s R _¢‘¢' f&{ AA & & ¢ W/
il v
&, ppmagnd gloriam tud oeuspfoiporés  Dicfilivnigenite  Jeluppe

Josquin des Prez: Missa Ave Maris Stella, Missarum Libro 2 (1505), con signos de congruencia y fermata.

En el s. XX, compositores han propuesto variantes del calderén para diferenciar pausas breves o largas, en base a
otras formas geométricas (tridngulo, cuadrado).



Lineas

También se desarrollan, a partir del s. XIX, otras indicaciones graficas en forma de simbolos o abreviaturas con li-
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Luigi Nono: Sofferte onde serene, para piano y cinta (1975-77), con varios calderones.

neas indicando por cuanto tiempo se aplica.

Las ligaduras de expresion, ya utilizadas anteriormente, se extienden bastante; se agregan pedales (en el piano), in-

dicaciones de octava, u otras indicaciones que necesitan ser visibles a lo largo de la ejecucion.
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Frédéric Chopin: Scherzo n° I op. 20 (Ed. 1835), con crescendo grafico, ligaduras, pedales.

Indicaciones técnicas

El control preciso de como producir el sonido del instrumento se plantea cada vez mds a medida que se desarrolla

la notacién.

Ya en el s. XVII, se suele incluir detalles técnicos en las partituras, tales como, por ejemplo, con qué dedo tocar la

cuerda.
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Robert de Visée: Livre de guitare (1682), explicacién en la introduccion, y breve ejemplo, tablatura de guitarra.




Esas explicaciones se vuelven mucho mds presentes en el s. XX, y también mds indispensables.

@ indicates a sweep with the flesh of the finger from the lowest string
up to the note given.

sweep lengthwise along the string of the note given with flesh of
finger.

sweep up and back from lowest A to highest B-flat given in this
composition.

@ pluck string with flesh of finger, where written, instead of octave
lower.

@ sweep along three notes together, in the same manner as ,

@ sweep in the manner of but with the back of finger-nail instead
of flesh.

when the finger is half way along the string in the manner of (F),
start a sweep along the same string with the flesh of the other
finger, thus partly damping the sound.

@ sweep back and forth in the manner of@, but start at the same
time from both above and below, crossing the sweep in the

middle.
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Henry Cowell: The banshee (1925), explicacién (parcial), y breve ejemplo, piano tocado en el encordado.

La partitura se aleja mucho de la representacion sonora y se presenta mds como instrucciones para producir el so-
nido deseado. Esa necesidad explicativa toma proporciones importantes en las partituras de hoy, particularmente
cuando recurren a técnicas “extendidas”, que tratan el instrumento en forma no convencional.

Puede llevar a redefinir el espacio notacional mediante nuevas claves que dejan de representar la altura del sonido
para representar la estructura del instrumento.

This piece makes use of the bridge clef besides the usual

clefs. It schematically reproduces the front of the instrument

between the tailpiece and the middle of the fingerboard (on

bridge page 23, up to the neck of the violin and viola) and allows the

;;gggrgg,,,d depiction of the point of contact of the bow on the instrument
as well as its distance from the bridge. At the same time, it
also illustrates the direction of the bowing between the bridge
and the middle of the fingerboard.

tailpiece

Depending on the limits of the area in which such vertical
motions are prescribed, the bridge clef can be given only in
excerpt.

The excerpts occur in ad hoc shifted positions for the same
reason. To facilitate the orientation, the position of the bridge
is occasionally drawn through the score in the form of a broken
horizontal line.

w—  The string clef illustrates actions on the four strings below
the bridge, between the bridge and tailpiece.

‘tﬁ The string clef is sometimes reduced so as not to encumber the
g— score.
—

Helmut Lachenmann: Gran torso para cuarteto de cuerdas (1971, 76, 88), explicaciones (5 pp.)
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Helmut Lachenmann: Gran torso para cuarteto de cuerdas (1971, 76, 88), primer sistema.

En algunos casos, el instrumento estd desarticulado (en la partitura) llegando a una subdivisién del mismo que per-

mite una notacion hiperprecisa. Asi por ejemplo, Giacinto Scelsi o Iannis Xenakis subdividen el violin o el violon-
chelo en tanto pentagramas como cuerdas utilizadas en el instrumento.
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Giacinto Scelsi: L’ime ailée para violin solo (1986).
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Tannis Xenakis: Nomos Alpha para violonchelo solo (1966).

En otros casos, se busca una notacién que simbolice el timbre deseado, de manera que la notacién no sea solamente
una indicacién técnica de como producir el sonido, sino también una representacion simbdélica del timbre.
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Luciano Berio: Sequenza 111 para voz femenina sola (1966), fragmento,
L. ‘Loughter must always be clearly orticulated.
[?] = bunts of loughter 1o be used with any vowel freely chosen
th = mouth clicks
4 = cough
4 = snopping fingers gently
4. = with mouth closed
, 0—— = breathy fone, olmost whispered
fragmento de las explicaciones, mostrando unos simbolos definidos para la partitura.
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Luciano Berio: Sequenza V para trombén solo (1966).



Notacién: espacializacién

La espacializacion del sonido se ha vuelto un aspecto importante de la produccion musical, con un énfasis
tecnolégico particularmente importante. Asociamos mucho la espacializacion a sistemas de reproduccion del sonido
en estéreo, con tecnologia Ambisonic, en 5.1, en cuadrafonia u octofonia, o con una orquesta de parlantes. Pero la
realidad de la espacializacion remonta en el tiempo mucho mids alld de la tecnologia de reproducciéon sonora.
Podemos ubicar las primeras huellas de espacializacion en la miusica ritual, en la procesion, en el orden litargico
de la musica que constituye el corazon del servicio religioso. Asi, por ejemplo, en el canto del Templo de Jerusalén,
los Salmos graduales, que se cantaban subiendo los grados de la escalera del templo. Asi, también, se desarrolla el
conductus en la musica medieval, como musica que acompaiia (en el sentido de movimiento, conduce) el evangeliario
de su atril a la posicién central frente a la comunidad, para estar ahi leido.

La dimensi6n del movimiento se encuentra también en las procesiones, los desfiles (como el carnaval), las bandas
marchantes, etc.

Dos dimensiones dominan la espacialidad: el movimiento y la distribucién espacial. Ambas caracterizan la basqueda
de espacializacién que se emprendieron en la musica occidental, de manera consciente desde el Renacimiento.
Inicialmente, se desarrolla en las iglesias, particularmente en la Basilica San Marcos de Venecia, que genera musicas
vocales e instrumentales policorales, pensadas para ocupar distintos puntos en la basilica y generar didlogos
espaciales, ecos, respuestas y sonido envolvente. La notacién de esa época no contempla esa dimension, y solamente
los titulos mencionando varios coros o el orden de las voces de la polifonia, que se repite tantas veces como coros
involucrados, permite relacionar la espacialidad y la notacién.

Una primera marca de espacialidad se da en la 6pera cuando se piden instrumentos detris del escenario o detrds
del publico para reforzar o simular la accién ocurriendo en ese momento.
En el siglo XX, se empieza a pensar la espacialidad en forma no anecdética, como una dimensién mas de la musica.

Distribucion espacial
Los primeros intentos modifican la disposiciéon orquestal de manera a obtener una imagen sonora diferente.
Asi, Béla Bartok en su Miisica para cuerdas, percusion y celesta:

INSTRUMENTATION

Strings to be placed in two different groups

1st Group: Violins I and II, Viola I
Violoncello I, Double Bass I

2nd Group : Violins III and IV, Viola II
Violoncello 11, Double Bass II

Side Drum without snares
Side Drum with snares
*Cymbals one player
Tam-Tam
Bass Drum
**Timpani (chromatic)

Xylophone

Celesta (takes over at certain places the second part
of the piano)

Pianoforte

APPROXIMATE POSITION OF THE ORCHESTRA

Double Bass I Double Bass I1
Violoncello I Timpani Bass Drum Violoncello 11
Viola I Side Drums Cymbals Viola II
Violin 11 Celesta Xylophone Violin IV
Violin I Pianoforte Harp Violin III

Béla Bart6k: Miisica para cuerdas, percusion y celesta (1936), disposicién indicada.

Luego, la partitura refleja esa disposicion:
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Béla Bartok: Miisica para cuerdas, percusion y celesta (1936), principio del 2° movimiento.
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Trombones (6) _ - _ (1) _  Trompettes
Vi Bcsio ns — ~ Bassons
Clb. (1] -
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Ca- Clarinettes S
Hib.- - - Perc. 5 < Hib.
Perc. 7 °
Fl.ensol,. o Perc.2
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~  Veelles
Viol - ~ Violons ~
- < Alios
_ Perc.4 Perc.6 -
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Pierre Boulez: Rituel in memoriam Maderna (1974), disposicion indicada.




Ademais de modificar la situacion frontal, se puede prever una situacién envolvente:

At the later perf in D hi and Vienna the seating arrangements had to be changed

b of unf able ics of the hall: the strings to the right of the conductor, the winds and
percussion to the left. If possible, h , the arr given here should be used.
Orchestra 11 (centre) 36 players
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Orchestra | (lef | = B of N b £ 28 Orchestra 111 (right) 36 pl

rchestra | (left) 37 players x. x./ G*x‘/x:’*/x / Eﬂc_’X jgz lx rchestra (right) players
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Réhrengl-

Irp. Trp. B.Sox
X
8. Pos.

x
Hr2
,
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=

Leave a path for the vibra- Compared to the photograph

phon-player to the cowbells, below the seating arrangement

tam-tam and cymbals. is slightly altered.
Leave a path for the marimba Leave a path for the marimba
player to the cowbells, cym- player to the cowbells, tam-
bals and tam-tam (place the tam and cymbals.
cowbells obliquely, so that the The harp may also be placed,
marimbaphone player is able as in Orchestra |, to the left
to see the conductor when he of the conductor.

and a second percussionist
play the cowbells from both
sides simultaneously).

The harp may be placed, as
in Orchestra 111, at the front
edge of the podium. X = chair or stand

— = desk

; s : A
G S T o S A oid

Karlheinz Stockhausen: Gruppen para tres orquestas (1959), disposicion indicada.

También se puede pensar en mezclar el publico y la orquesta, eligiendo salas compatibles con este propésito.



DISPOSITION DE L'ORCHESTRE
ET DU PUBLIC

CF =

Tp =
b =
Tu =

Varias opciones pueden ser propuestas, como en esta obra de Luciano Berio:

Flile

= Haulbois
= Clarinette

Clarinelte C.Basse
Basson

C.Basson

= Cor

Trompelte
Trombone
Tuba

Vi
Vi

vC
CB

L}

nou

Violons |
Violons Il
Altos

Violoncelles +

Contrebasses

i

lannis Xenakis: Terretektorh para orquesta repartida entre el pablico (1965-66),
disposicion indicada y su reflejo en la partitura.



Possibili disposizioni dei gruppi
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Luciano Berio: Hallelujah 11 para 5 grupos instrumentales (1960), disposicién e inicio de la partitura, con 2 de los 5 grupos
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Movimiento
La idea del movimiento también encuentra su lugar en la musica instrumental. Varios compositores exploran la
posibilidad de generar desplazamientos de los instrumentistas durante la obra, indicados verbalmente en la partitura.

DISPOSITION

des jant I'exé

Les cuivres sont assis ici sui des practicables de la mesure 0 &
f ct se tiennent debout sur les practicables de la mesure g0
8o

Zonc de promenade (de la mesure 335 a 375)*

Pogy;.
tion dey CUivpe,

Chef d’orchestre

de
h Mesypq 054

Ctde
378
® ,."ﬁn

Tannis Xenakis: Eonta para metales y piano (1963),
disposicion y movimientos previstos.

Position I
(mes. 1/ meas. 1)

les musiciens jouent tous dans
ou sur le piano /
all performers play in or on the piano

by

Tee”

scéne / stage

public / audience

Position IV
(mes. 95 / meas. 95)

la clarinette se déplace /
clarinet moves

=i

Fl. V1. Vla. V.

Guit.

N

scene / stage

Cl.

public / audience

Position II
(mes. 9 / meas. 9)

chacun gagne sa position respective /
performers take up their respective positions

ﬂ; Perc.

Cl.  Guit. V1. Vla. Vlc.

sceéne / stage

public / audience

Position IIT
(mes. 56 / meas. 56)

la guitare se déplace /
guitar moves

=i

al.

scéne / stage

V1. Vla. Vlec.

public / audience

Position V
(mes. 127 / meas. 127)

le violon se déplace /
violin moves

Cl.

scene / stage

public / audience

Philippe Leroux: De /a texture para 8 instrumentos (2007),

disposicién y movimientos previstos



Espacializacién y sonorizacion - distribucién y movimiento sonoro
Adjuntando la sonorizacién y eventualmente la transformacion electrénica del sonido a los instrumentos, se pueden
sumar la distribucién espacial y el movimiento.

0 DIR. Q
Pubblico
Aud(ence
LE Publikum L6
L9 10
f—y
8

Regia del suono
Sound direction

Klangregie
L8 L7
Pubblico
Audience
Publikum
L9 L10
L4 A4 = L3

Luigi Nono: Quando stanno morrendo, Diario polacco II para 4 voces, 2 instrumentos y /ive electronics (1982),
disposicion de las voces, los instrumentos y los 14 parlantes.

La cantidad de soluciones es pricticamente infinita: sus limites son la imaginacién del compositor. El tratamiento espacial que
se puede hacer en la actualidad es atin mis perfeccionado que en la década de esta obra.



ELETTRONICA

MICROFONI

Se possibile, un microfono per ogni cantante.

Si devono poter regolare separatamente alla console i dif-
ferenti gruppi di voci (soprano, contralto, tenore, basso),
vedi schema della partitura.

ﬂ; } flauto basso

Mi } voci femminili

M5

Mo } voci maschili

ALTOPARLANTI

14 W palcoscenico Q L2
. | Ipleo

FLAUTO &
L5 & é L4 =T 33
Fal

1A N

Sl L4
HALAPHON g
L’'Halaphon & uno strumento elettronico destinato a con-
trollare il movimento del suono in una sala particolare.
Sono necessari due movimenti circolari separati:
circolo 1: in senso orario _0

LiI-12-1L3—>14—-L5—-L6— LI AV TR A v—V = =
circolo 2: in senso antiorario iy . o o s < )
L6->L5—>1l4-13-12-L1->L6 a1 —————

Le velocita dei due movimenti vengono regolate separata- g 2 ' i fa b ;
mente dalla regia (da molto lento a molto veloce). ' : ! y 0ol d '
Il movimento del suono in sala deve essere continuato - : i LW Ea s
(dolce fading da altoparlante a altoparlante). : ' i Lyl : '
RITARDO f mERERNIT :

) & ==+ T T
tempi di ritardo: c e ———_ 1 4
canale 1 - 1,5 secondi R R 2
canale 2 - 3 secondi \ 3 I Eﬁ)"""" ‘--_____'____'.6:
PUBLISON & m &
1l Publison & un harmonizer a due canali con una trasposi-
zione di un’ottava in alto e due ottave in basso.
trasposizione canale 1: 1 : 0.96/-71 cents / circa 1/4 di i
tono pit basso ( q ) Publison Kanal 1/L 3,6 P —p
trasposizione canale 2: 1 : 1.02/ 34 cents / circa 1/4 di z >
tono pit alto ( ) Publison Kanal 2/L4,5 PP —p

Luigi Nono: Das Atmende Klarsein para pequefio coro, flauta bajo, cinta y live electronics (1983-85),
disposicion de las voces, los instrumentos y los 6 parlantes, indicacién de sonorizacién en la partitura.
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