revista Pauta vol. 26, no. 102, pp. 68-80 (2007)

I canto sospeso (1956)
Forma intuida, forma cierta, transfinita

Gabriel Pareyon

Centro Nacional de Investigacion, Documentacion
e Informacion Musical "Carlos Chavez"

Un discipulo— ...y este modelo geométrico me ofrece en si
la forma del transcurso de la musica.

Wrtodzimierz Kotonski— En esta época del afio los recuerdos lo avivan a
uno. Las flores, el clima hiimedo y templado, ahora ausentes, son una
maravilla, ¢no cree usted?

d.— Digame su opinién sobre este modelo,
(piensa que es un fundamento apropiado para esta partitura?

W. K.— (de soslayo) Mire a través de esos ventanales, ahora los arboles han perdido sus
hojas y la hierba comienza a palidecer. Una de las cosas mejores de la
Academia es ese jardin, me gusta mucho...

d.— (impaciente) Si, el invierno tiene su propia belleza.

W. K.— Su modelo es interesante. Si usted cree que lo ayudara, tselo.
(Sabe quién fue el primero que uso la sucesion de Fibonacci en la musica?

d.— No. Quizas el mismo Pitagoras, sin darse cuenta.

W. K.— (riendo) En la musica contemporanea... Fue Luigi Nono, en Il canto
sospeso. Le recomiendo que estudie esa partitura, estd colmada de
cuestiones interesantes [...] Pero no olvide que, aunque encuentre
estructuras adecuadas para sus composiciones, la musica debe provenir
siempre de su corazon.

De Structura
1. Cuore non € altro pero la ragione estetica.

Al terminar la Segunda Guerra Mundial sobrevino la mayor crisis ideoldgica padecida
hasta entonces, entre los compositores de occidente. Los nacionalismos ya no podrian
ser considerados una fuente musical auténtica —pues habian sido la base del origen
de la conflagracion— y se consideré muerto por decrepitud el molde romantico
francoaleman (i.e. el modelo arménico-melodico establecido por Wagner) que se
habia creado a la par de los modernos estados europeos, en parte para simbolizar
musicalmente esa misma modernidad. Entonces algunos compositores adoptaron
moldes anteriores —o parte de esos moldes—, con lo cual aparecio el concepto de
neoclasicismo. Sin embargo, una postura radicalmente distinta, la de los herederos de

la segunda Escuela de Viena, sefial¢ al serialismo como la forma pertinente de una



musica enfocada ya no al culto a la sociedad, sino a los elementos de la propia
musica.'

En el contexto de sus primeras obras, Luigi Nono (1924-1990) parti6 del
serialismo weberniano como método de orden o disposicion de los tonos y sus
duraciones, bajo la influencia del 4nimo socialista italiano de la época —especial-
mente con el ideario de Gramsci—, como simbolo de un arte separado de la élite

cultural europea y de su interpretacion convencional (fascista) de la estética.’

Los fundamentos aritmético-geométricos en la partitura de Il canto sospeso
(1956), para soprano, contralto y tenor solistas, coro mixto y orquesta, oscilan entre
dos mundos “contradictorios” ® cuya oposicién y superposicion determina el estado y
la forma de los periodos®y finalmente, de cada una de las nueve secciones de la obra.
Tal contradiccion opera desde un “polo” mediante la regularidad sumatoria (o su
negacion, la sustraccion, asi como desde el concepto de ratio),” y desde otro “polo”
mediante lo que Scheler llama “espiritu”® y Kotofiski llama “corazon”.” Dicho esto
merece resaltarse el motu afectivo de la obra: el sufrimiento y la esperanza de seres
humanos que escribieron un Ultimo mensaje a sus amigos y familiares, antes de ser
ejecutados en campos de concentracion de la Segunda Guerra Mundial, y cuyos textos
son justamente Il canto sospeso (el canto interrumpido, pero también el canto
flotante, permanente). He aqui fragmentos de dos de esas cartas, puestos en musica

por Luigi Nono:

Si el cielo fuera papel y todos los mares del mundo fueran tinta, no alcanzaria con

ello describir mi sufrimiento y todo lo que he visto a mi alrededor. Digo adids a
todos y lloro [...]

Chaim, 14 afios,

campesino, Polonia.

1 , . . g . . . .,
En musica, el serialismo puede definirse como primer modelo de organizacion de los elementos de un
conjunto (el de las alturas, las dinamicas, los tempi y las figuras ritmicas, por ejemplo), no a partir de
la consonancia o del ideal de movimiento / reposo, sino de los valores intrinsecos del mismo
conjunto en relacion con sus elementos.
? Hay que destacar que Nono se incorpord al Partido Comunista Italiano en 1952.

3 Contradiccion logica y “polar”, en el sentido que aparece en la obra de Stéphane Lupasco, Logique et
contradiction, PUF, Paris, 1947.

* Al igual que en una partitura clasica, aqui el concepto de “periodo” significa definicién geométrica.
Sin embargo, en este caso la geometria del periodo determina la forma extensa, mientras que el
“periodo” clasico esta determinado por la forma extensa (la forma sonata, por ejemplo).

> Por definicion, aqui se hallan comprendidas las cuatro operaciones fundamentales de la aritmética.

% Max Scheler, El puesto del hombre en el cosmos (1928), Losada, Buenos Aires, 1971, 9* ed.; pp. 53—
55.

7 Véase epigrafe de este articulo.



Estoy muriendo por un mundo que brillara con una luz de tal fuerza y belleza que
mi propio sacrificio no es nada. Millones de hombres han muerto por esto en las
barricadas de la guerra. Yo muero por la justicia. Nuestras ideas triunfaran [...]

Anton Popov, 26 afios,
maestro y periodista, Bulgaria.

Refiriéndose a esos textos Luigi Nono escribio:

El mensaje de estas cartas escritas por gente condenada a muerte impresioné mi
corazon, al igual que ocurre con todos aquellos que leen esas cartas como
documentos de amor, de una deliberada decision y responsabilidad hacia la vida y
hacia el modelo de entregarse al sacrificio y la resistencia al nazismo, ese
monstruo de irracionalidad que intent6 destruir la razon.®

Pero idea (“nuestras ideas triunfaran™), corazén (Nono dixit) y razén (por ejemplo, la
que el nazismo “intentd destruir”), no son cosas distintas en el hecho estético en

general y en Il canto sospeso en particular, como se vera en seguida.

Los elementos principales del supuesto conjunto racional en Il canto sospeso son
la intervalidad cromatica {Ci2}, la proporcion {®} y el “orden/desorden” mediante la
serie de niimeros primos {g}, mas la asociacion diferencial del producto conjunto de
esos elementos, en tanto que el “espiritu” o “corazén” actua mediante la “libertad de
eleccion” de aquellos elementos (y de otros, como la instrumentacion o los textos, de
importancia capital en esta obra) y un margen mas o menos ambiguo para la
aparicion/desaparicion o acumulacion/degradacion (grados y matices de toda indole)
ante las formas extensas y particulares (intervalos, periodos, compases, etc.), pero de

manera definitiva —ya fuera del dominio del compositor—, con la interpretacion.

Sin embargo, un conjunto no existiria sin el otro (ratio versus spiritus) y resultaria
inadecuado marcar divisiones entre “racionalidad” y “espiritu”, orientadas por un
falso concepto de causalidad. En cambio, conviene admitir que el creador —en este
caso Nono—, su obra —aqui Il canto sospeso— y la interpretacion de ésta en un
ambito atemporal —en una suerte de eternidad estética sublimada como trascendencia
del hombre en la mtsica—, son un mismo hecho: Entonces el concepto ratio no se
juzga aqui como algo aparte del espiritu de la obra, pues ambas cosas “son en si”’ y

“entre si”.’

¥ Jiirg Stenzl (editor), Luigi Nono. Texte, Studien zu seiner Musik, Ziirich, 1975; pp. 41-60 (cit. por
Flamm, op. cit., p. X).

? Nono rechazo la idea de la forma como un fin en si mismo y neg6 la posibilidad de emplear la forma
musical como un proceso ‘cientifico’ que facilitara hacerla absoluta e idolatrada. Por otra parte,



2. 1l canto sospeso: Il cuore oltre il cuore.

Si en su primera obra “oficial”, Variazioni canoniche sulla serie dell’Op. 41 di Arnold
Schoenberg (1950), Nono comenzo la elaboracion de su propia idea de serialismo, en
Il canto sospeso' el compositor se ocupd enfaticamente del fenémeno formal y de la
proporcion, y empled con severidad e imaginacion la sucesion de Fibonacci, la
seccion aurea y la serie de ntimeros primos como herramientas de distribucion,

contraste y excitacién/inhibicion de los hechos musicales.

En esa partitura, como en otras obras del serialismo integral, conceptos como
“caracter”, “intensidad” o “color” estdn supeditados a la relacién entre conjunto,
clases y elementos, e incluso los textos —objetivos y concretos en el caso del Il canto
Sospeso— pertenecen a esa misma relacion, si bien la muasica no deberia juzgarse sin

la consideracion del contenido de las palabras.'!

En un analisis cuantitativo de Il canto sospeso se reconoce una distribucion
homogénea de la serie cromatica'? por periodos, pero un tratamiento especifico de los
intervalos como “privilegio de orden”, por encima de los tonos y la serie dodecafonica
en si mismos," y un sometimiento de ese orden a una superestructura geométrica de
caras o superficies aureas superpuestas asimétricamente y ensambladas con motivos,
frases, compases o periodos “perno”, que funcionan como espacios de transicion o

“bisagras” entre subconjuntos.

juzgaba que el contenido afectivo de los textos en Il canto sospeso no es algo que deba separarse de
la musica (cf. Flamm, cit., pp. IX-X).

' Para el presente articulo se consulté: 11 Canto Sospeso, for Soprano, Contralto and Tenor Soli, Mixed
Chorus and Orchestra, Eulenburg Edition, no. 8029, Londres, 1995; 91 pp. (edicién comentada y
revisada).

""En cuanto al tratamiento especifico del recurso vocal en esta obra, debe citarse el analisis que de ello
hizo Karlheinz Stockhausen en “Sprache und Musik”, Darmstédter Beitrdge zur Neuen Musik,
1/1958; pp. 65-74. Nono se inconformé con ese estudio porque ponia en ultimo plano el contenido
de los textos de la partitura (cf. Flamm, Il Canto Sospeso, Eulenburg Ed., cit., p. X).

"2 La partitura esta integrada so6lo de “ménadas” cromaticas, con los doce tonos tradicionales. No hay
en ninguno de sus 605 compases ningtn glissando o portamento, ni tampoco divisiones menores al
semitono.

' Un anélisis detallado acerca de tales aspectos, asi como datos sobre la historia de la creacion de Il
canto sospeso, se encuentran en Wolfgang Motz, Konstruktion und Ausdruk. Analytische
Betrachtungen zu “Il canto sospeso” von Luigi Nono, Pfau-Verlag, Saarbriicken, 1996.



A. 1l canto sospeso: secciones de la partitura.

No. I Orquesta (1)

No. II Coro a cappella

No. III Soprano, contralto y tenor solos y orquesta
No. IV Orquesta (2)

No. V Tenor solo y orquesta

No. VIa Coro y orquesta

No. VIb Coro y orquesta

No. VII Soprano solo, coro femenino y orquesta
No. VIII Orquesta (3)

No. IX Coro y timbales

B. Estructura general por compases.

¢ (239} /ﬁ{zﬁr) Y (242)
- e BE—

secciones: 1 I I]?:l IV. V. VIia VIb VII VIIT IX
no. de compases: 107 50 82 45 34 45 50 75 56 61

~._N\9%/

@ (compas 231) @ (compas 373)

* 3 (242-239) 21 [19] (75-56) * 144 [145] (II+IV+VIb)
*5(50-45), (61-56), * 34 (V) 144 [145] (ITI+VI)

[377-372] 34 [32] (82-50) * 2331239, @] (o)
*8(132-124) 34 [37] (82-45) 233 [242]1 (B)
*13[11] (45-34) * 55 [56] (VII) 233 (605-372 [D])

13 (145-132) 55 [57] (107-50) * 377372, @] (605-233)
* 21 [25] (75-50) * 89 [90] (45+45) * 610 [605] (atB+y)

605 (IX, compas final de la partitura)

=1.6263440860215 [...]
372 (VIb, entrada de la soprano solista)

605/373.911 [..]= D@

374 (compases restantes de la partitura,

incluyendo el compas 231)
231 (I, eje simétrico del periodo final) 1.61904761904761 ..}

374/2311[..] =@



Aunque hay una doble simetria en Il canto sospeso (IV+Vla [45+45, simetria del
centro] y 9/2 [simetria del total de las nueve secciones]), tiene mayor relevancia
formal la doble seccidén aurea que separa al universo de la partitura (conjunto U) en
tres partes desiguales (a, B, y), con dos limites interiores (®): uno en el compas 231,
en el cual se halla el ultimo segmento de la forma a, y otro en el compdas 372, donde la
soprano solista comienza a cantar “Com’¢ duro dire addio per sempre alla vita cosi

bella”.'

Al mismo tiempo se encuentran diversas proporciones al interior de la partitura,
algunas de las cuales (las mas evidentes) son indicadas al final del cuadro B.
Estructura general por compases, y que se forman con la combinacion de diferentes
segmentos proporcionales. Otras mas pueden hallarse en cada una de las secciones
por separado. Por ejemplo, en la seccion IV (Orquesta 2), se encuentra una doble
seccion aurea (la primera en el compds 266 [27], marcada por el cambio de metro a
2/4; y la segunda en el compas 256 [17], marcada por el primer “compas excepcional”
de metro 1/4+3/16); o bien, en la seccidon Vla (Coro y orquesta), también con un total

de 45 compases y con una seccion durea interna marcada en el compas 345 [27]

(J ca.66). Un ejemplo mas es la seccion aurea interna del IIT (Soprano, contralto y

tenor solos y orquesta), marcada en el compas 207 [50] con la entrada de las flautas 1

y 2.

C. Il canto sospeso

(estructura general por unidades ,")

X (2541) z (1686)
- . B
seccioness I T T IV V VIa VIb VII VII IX

no. de compases: 936 400 569 636 408 360 400 750 448 488
— -

v (2554)
Total de unidades: 5395,

2541/1686 = 1.5071174377224199[...]
2554/1686 = 1.51482799...]

NB: 2584 [®] - 2554 = 30." (o sea. diferencia de cinco compases en 3/4)

' En realidad, la primera “linea durea” se encuentra en el compas 231 mas la décima parte de esa
ultima unidad (o sea, 231.1), mientras la segunda esta al final del compas 373. Para la comprobacion
de ello véanse las divisiones de los compases en la conclusion del cuadro B. Estructura general por
compases.



Otro campo formal puede observarse en la acumulacion de valores temporales
(unidades de duracion de las notas), que agrupados en tres conjuntos forman dos

regiones equivalentes (X, Y) mas otra proporcional (z) [véase cuadro C. Estructura
general por unidades ﬁ]. Es notable que el segmento y (2554 ﬁ) discrepa de la
cantidad proporcional 2584 (®) sélo por treinta unidades ﬁ, que agrupadas en un
metro de 3/4 equivaldrian a s6lo cinco compases.

Asimismo esta una cuantificacion de tempi en proporcion a las unidades métricas
(o sea, )). Caso 1: compas 0 + compas 21 [®], inicio = 92 unidades ) ; entonces
compas 1 = Q) ca92. Caso 2: compds 19 + compas 27 (o sea, periodo V) = 72
unidades ﬁ (9 compases en 4/8 [8/16]); entonces compas 28 . ca72. Caso 3: compas
88 + compas 103 (o sea, periodo XI completo) = 60 unidades J (15 compases en 4/8);
entonces compas 103 = i) ca.60; de manera que las indicaciones de tempo no estan

desvinculadas a la forma extensa.

En el caso de las regiones X, Y, z, debe resaltarse que se encuentran imbricadas o

superpuestas en sus limites:

Sin embargo, los conjuntos “perno”, como {636 ﬁ} y {750 ) }, aparecen también
en niveles y contextos distintos, por ejemplo en numerosos compases, frases, periodos
o secciones de transicion, asi como en figuras ritmicas transitorias. No resulta un
“defecto”, si no mas bien una cualidad de la imaginacion del compositor, formar
espacios transitorios o rupturas del orden sistematico, a favor de lo que el “espiritu”
considera musica. Asi, donde “deberia haber algo”, ese “algo” muchas veces se
encuentra un poco desplazado o matizado: el gran segmento aureo que deberia
marcarse en el compés 373, lo marca la soprano en el compas 372; el otro segmento,
el del compas 231, se marca mas bien por una degradacion de la musica para concluir

la parte o, y no por una cesura o una irrupcion; mientras que la region y (2554

unidades ﬁ) discrepa de 2584 (®) por solo cinco compases en 3/4. De la misma



manera la escala proporcional (véase cuadro B. Estructura general por compases) que
“deberia ser” {3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, 233, 377, 610}, aparece como {3, 5, 8§,
[11] 13, 19 [25], [32] 34 [37], 56 [57], 90, 145, 239, 372, 605} (un 605 que, por

cierto, también discrepa del 610 (®) por cinco compases).

En particular, la forma del No. I (Orquesta 1) es una forma imbricada compuesta,
con dos secciones @, y de cierta manera es una “introduccion a escala” de la forma

extensa del Il canto sospeso:

21 +65+21=107

21 ? 65 E 21
(5 +55+ %)
(86)

[ih) )]

Es notorio que la cantidad de compases en el No. I, o sea 107, es al mismo tiempo un
nimero primo y el producto de una combinacion de elementos de la sucesion de
Fibonacci, donde el 21 aparece como segmento doble en los extremos y el 65
(5+55+5) como cuerpo central de la seccion, en tanto que ambos cincos equivalen a la
diferencia entre el 21 y cada una de las dos secciones @. El uso de la serie de nlimeros
primos aparece también en las muy frecuentes figuras ritmicas compuestas —3—, =57,
—7— (id. est 3:2, 5:4, 7:6), aunque de manera mas sistematica en la determinacion de

los hechos musicales, en los compases de cada seccion.

En el No. I, por ejemplo, la combinacion de la serie de Fibonacci (®) con la de
nimeros primos (g), produce una especie de “contrapunto de acciones”, si bien éstas
son moderadas o transformadas ocasionalmente por la intuicion—al parecer lo que

Nono y Kotonski llaman el “corazén” del compositor.



D. Il canto sospeso: estructura general del No. I, Introduccion orquestal.

compas | clase | origen acciéon metro tempo | dindmica
media
1 o)} = inicio de la partitura; periodo I (inicia 4/8 Dea. 92 pop
subconjunto 1 {1.5.7.9, 11}:{7.9. 11}
2 @, o = complemento del subconjunto 1: {1, 5} e rall. ppp
3 D, p = timpani (1):  (inf> ppp) — = mf
5 @. o — concluye periodo 1. inicia periodo IT 3/4 Jca. 60 ppp
(subconjunto 2. ef suces.)
vii. (con sord. + solo)
7 <] = entrada de ottavini; trompeta 1 (D#) p < myf 4/8 H=02 mf
8 0] e concluye periodo II. inicia periodo IIT — rall.--accel. P
10 D 5+5 timpani (3): 7 (mf> ppp) — = mf
11 2 — ottavini 3, 4: muta in fl.; trp., trbne. < mf e rall. mf
13 D. o — fl.. polarizacion (G), mf — h=02 mf
16 D 8+8 concluye periodo III inicia periodo IV 3/4 =60 rp
vi. 1: polarizacion (Eb), p
17 [ — entrada de vc.. cb. (div.: pizz. e arco) — — pp
19 9 — concluye periodo TV, inicia periodo V; 4/8 H=02 mp
entrada de maderas y metales (mp). salida de
las cuerdas
21 D = compas de transicion entre segmento 'a' v 'b’ - rall.--accel. > <
del periodo V: timpani (2): f (mp > ppp)
23 I8 — entrada de la flauta 3 v de la trompeta 3 — — pp
26 D 13+13 | conclusién del segmento 'b'. — rall. )%
29 %) — [28] concluve periodo V. inicia periodo VI, 3/4 Jea. 72 mp
salida de los alientos;
(29) entrada de vni. 2b vy vla.
31 2 R entrada de vcl.: cb. [32] e R P
34 D — concluye periodo VI, inicia periodo VII 4/8 Dea 72 p=ppp
37 @) R cambio de registro de la flauta 1; entrada del e ~5=92 | pzppp
cl. bajo
41 4 — concluye periodo VII, inicia periodo VIII; 6/8 (40) Jea. 82 p<mf
salida de alientos, enfrada de vni., vla. 2 y vel. | 3/4 @1
42 D 21+21 | entrada de vla. 1 y contrabajos — _ mf
43 2 — vii. 1b + vel.: (Eb) se completa la serie para el — — prpp
periodo VIII
47 @ — vni. la: polarizacién (;-kbS —'-Gg) e R mf
53 <] = [49-52: compases de transicion)]
(53) concluye periodo VTII, inicia periodo IX; 4/8 JNea. 92 f=
aparecen metales+cuerdas: timp. 17 (ppp <Jf)
55 ] e aparece ottavino (F£): trp. 1. 3 (accenti [mf. f — — pPp<f=
> ppp]): vni. alla 8va. (ppp <[> ppp) pep
59 9 = reaparicién de ott., tr. 1(my), trbne. (<f) — — f>ppp
61 4 — vii. la (p <f); vla. 1 (mf> ppp) _ — 1= ppp
67 & = fl. 1: nueva figura ritmica (modificacion de la e R mf=ppp
fig. del comp. 2) [mf]: final del per. IX
68 ) 34434 concluye periodo IX. inicia periodo X 2/4 (68) Jca. 60 ppp
[68] compas de transicidn -
[69] entran trompetas 3. 2: fff’ 4/8 69) | hea 92 Vi
[70] 1. (). cor. a 2 ({1
71 %) = entra trp. 1 (p) + trbne. 1, 2 (p) + timp. (mp) — — fif=p
73 2 —_ cuerpo de alientos fif. 1. mf — — fep

trombon 3: aparece nota pedal (A)




79 & — compdés “bisagra”del periodo X — — f~-mf

83 @) — segmento C del periodo X (final) _ _ mf-ff

89 D, o —_ concluye periodo X, inicia periodo XI: = dea 72 | P<mf
fl. 1, 2, polarizadas; fl. 3 muta in ottavino

97 %) R compas “bisagra”del periodo XI — Dea. 56 mf>p
aparecen contrabajos accent. (8%)

101 4 R rallentando; maderas finalizan periodo XI = Nea. 72 p<mf

103 &) —_ concluye periodo XI, inicia periodo XII; entra — Hea. 60 mp

solo de viola

107 &) = cuerdas: progresion de alturas: vn. 1b: aparece = — P

armonico (4); final de la seccién No. 1

Debe notarse que la estructura del No. I de Il canto sospeso es en general mas severa

que las subsiguientes, y que la inclusion del texto a partir del No. II (Coro a cappella)

aporta mas elementos de “disgregacion” del orden ideal. En el No. II pueden

ofrecerse como indicios de ese proceso algunos ejemplos:

10

(1) La soprano 1 es propiamente el orden ideal, de origen ®@. En ella los compases
1 y 2 determinan tonos y rango de alturas (“Muoio”, intervalo de 9a. desc.); el
compas 3 extiende ese mismo orden y el compas 5 sirve como una conjuncion
moderada al interior del periodo I; el 8 marca la disgregacion del texto ideal; el 13
aparece “introducido” en el 12 y el 21 marca el fin de la segunda frase, mientras el
34 hace lo mismo con la tercera frase. Al ultimo la soprano 1 calla 4 compases
rallentando (;4 compases que equivalen a 5?), y el No. II concluye en 50
compases, faltdindole 5 para el ideal 55 (®) [esta “falta” persistira hasta el final de

la obra; ;se debe ello a la forma seleccionada del primer texto?].

(2) Las otras 7 voces (soprano 2, contraltos 1, 2, tenores 1, 2, bajos 1, 2) derivan
del movimiento inicial de la soprano 1 y se “mueven” diferencialmente. Se

“oponen”, asi, al modelo generador, al mismo tiempo que lo complementan.

(3) El segmento @ lo marca el compositor en el compas general 144 (en el No. I,
decadencia del compas 34 extendida hasta el 35), al completarse 144 unidades (!).
Sin embargo, por la extensién del No. II en compases (50), la linea durea se
encontraria en la ultima semicorchea del compéas 30 (donde se encuentra en

aleman la palabra krieg [guerra], en dinamica f).



(4) Sin menos importancia que cualquiera de los ejemplos anteriores —pero si con
mayor notoriedad—, se encuentran los elementos literarios o verbales,
descompuestos o dislocados del orden silabico original y reposicionados en el

contexto coral.

Finalmente debe enfatizarse que la suma de todas las variaciones de tempi
—especialmente considerando la interpretacion “en vivo”™—, la potentia per se de los
textos (en sentido estético y cultural), mas el camulo de decisiones ad spiritu del
compositor, hacen de la “bella forma” (id. est. la “forma ideal” condicionada por la
intuicion y la cultura) de Il canto sospeso, una forma impredecible y misteriosa, en la

que intervienen sin separacion alguna, razén y espiritu.
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