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PROLOGDO



VIiL

Cuando abordamos una obra’ por vez 'primera. y, - st
contamos en el ‘momento con el asesoramientoide’un excelente

maestro, &1 nos explicard la importancia de:“el cardcter: de

la obra; cdmo la concibié o conceptﬁalizﬁ el ‘autor; ‘las

caracter{sticas composicionales {el: juego cpntrépunﬁistico,

el polifénico, el agdgico, etcéteré),r.ééﬁé 'lé,édﬁcibe el
maestro. En fin, una variedad de'éaféétere§QQue'son de sumo
interés atender, para poder asfi, éféctuat una  éptima
interpretacién. Pero cuando se carece “de esa ayuda
instructiva, cudntas veces caemos en el error acostumbrado,
el leer notas.

Si pensisemos como Bach, nos expresariamos como tal;
pero para ello, tendriamos gue compenetrarnos cn su mundo,
pues el que "toquemos" una de sus obras no quiere decir gue
todas las demds escritas por él, sean iguales.

El contexto de este trabajo, permitird comprender y
discernir la importancia que requiere conocer las
cualidades ya descritas.

Mediante la seleccidn de cuatro compositores (Bach,
Mozart, Beethoven, Prokofiev) conoceremos, en forma
panordmica, dichos aspectos. Asimismo veremos a través de
su concepcién artistica, cdémo coadyuvaron en la extensién,
no sbélo de la linea musical violinistica, sino del arte en
general.

En las cuatro partes en que se ha dividido esta tesis,

se abordan las cualidades estilisticas, complementdndolas,



SVITI

en el caso. de ‘1a primera, con e1 género sonata, ‘campo ‘en ‘el

cual” Bach desazrollo su arte violinistxco, que des‘embocé en

de 1as sonatas -y partitas para viol{n solo,

previa exposic16n_

de i una somera deflnicion de 1a sonata.
En la segunda parte se adhiele, al estilo de Mozart,
"e'17 genero concierto (evolucxon), Ambito 'en el cual, 1la

'l1nea compostcional v101inlstica del mismo flnallzo con el

Vydesarrollo de 1a ‘cadenza.

Ep la ‘tercera parte se expone la actitud estilistica
.en €1 arte de Beethoven, enfocandola hacia el terrenc de la
misica-de cédmara (trios, cuartetos), &rea en la que este
compositor conjuga los estados emotivos de su ser con los
caracteres composicionales, tratados en su forma mds pura,
tal como lo hiciese Palestrina.

Quiero sefialar gue el conocer parte de las actitudes vy
aptitudes de un compositor, ayuda a relacionarnos con su
personalidad; para asi, otorgar una determinada apreciacién
a su misica, pero todo esto no es mis que el reflejo del
medio y de 1las circunstancias gue rodean a determinado
artista. Por tal motivo, los planteamientos histdricos que
se presentardn en la (ltima parte, dedicada a Prokofiev,
mostrardn "la otra fuente" que incrementa en cada misico,
la cualidad estilistica y, aunque no es una visidén muy
detallada de 1o0s sucesos que conforman la historia de un
pueblo, en cste caso el soviético, si destaco lo que

considero de mayor interés para entender o comprender el
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“por; qué" deliprocedgfvée‘un pueblo y, sobre todo, el de un

tndividuo. w0 el e






B A C 1

EL PROCESO EVOLUTIVO DE SU MUSICA INSTRUMENTAL



‘Seba sutianb Bach

Cuando_ se ,Vha‘bia;'de 14 misica’ de:Jaohan

(1685-—1750), y"méé' aﬁnb,‘ ‘de’su estilc, 'n abvla_‘,»spléme,nte,

de. uno’ en: particular, ‘ovde “como ‘suele

suceder .

su misical estd’” con;untada ~poriuna‘serie de caracceres'

musicales: 'que -van ‘ntlguos trabaJos

'monofénicos; h'as'r.a aquellas ;obras' n donde 1a concepcion

armonxca impresa. aobrepasaba los limites convencxonales de
su tiempo, 1legando incluso, a1’ tipo de ‘armonfa que se
utilizd en el siglo X1X.

Conocia. 1la mGsica de sus ﬁredecesores (1a miisica
antigué), siendo sus favoritas las de Antonio de Cabezédn,
Frescobaldi y Palestrina. De igual forma. conocfa la misica
francesa de Lully, asi como la de Couperin. Del estilo
italiano, admiraba la misica de Vivaldi, Corelli,
Alessandro y Domenico Scarlatti. Del arte alemin, por citar
algunos, tenemos a Buxtehude, Telemann, Handel, l~"r¢:)2’)ergo:3r.l

Todo ese cimulo de conocimientos musicales lo adquiria
durante su estancia en las distintas ciudades alemanas en
las que trabajd durante su vida.2 Su propia iniciativa y su
sed misico-cultural, lo 1llevaron a la blsqueda de nuevas
formas, de difcerentes manifestaciones estilisticas, asf{
como de las innovaciones del momento. Al respecto, Bach no
tuve que v2lir de Alemantia para conocer los diversos
estilos eur: .20s; todo estaba al alcance de su mano,

gracias a ua an las ciudades en que radicd, habian



albergado a innumerables miisicos creadores y)o transmisores
no s6l1o de los estilos ya existentes,> sino también de 1los
que estaban en boga por el continente europeo y el
mediterrdneo y, donde no sdlo 1los milsicos intervenian en
aquel intercambio cultural sino personas de altas esferas
sociales, que intentaban establecer en Alemania algunos
centros como lo fuera Versalles, con todos sus preceptos,
normas educativas, artisticas y sociales, o de revivir
incluso, el ambiente italiano, claro esti, sin perder 1los
rasgos alemanes propios.

Asi como Alemania fue el centro de unidn entre el
Mediterrdneo y Europa, con Bach se da algo similar. E1
conjuga todas y cada una de aquellas ideas musicales, o
modos de expresidén, en su propia persona, fusionando en
ella la ligereza de la vida italijiana, el ambiente cortesano
de la misica francesa, el sentido de la misica religiosa y
la profana y lo vasto, sobrio y firme del estilo alemin.

En cuanto a las "ideas" musicales, en Bach se
manifiesta una mutacidén de géneros musicales (entendiendo
por mutacidén un cambio, un transplante, o mids aun, una
transcripecidn de ciertos mecanismos técnicos
composicionales e instrumentales) es decir, Bach aplicaba
la técnica del bdbrgano a la del violin; las obras para
orquesta las transcribia para el Organo; la misica
religiosa la amalgamaba con la profana; mas no permitié que

la obra transcrita perdiese su originalidad ni su



finalidad’.

’l;omandc el primer caso como ejemplo tenemos 1los
mepanismos, como ejecutar notas dobles (una con funcidén de
pedal, en tanto la otra est3 en movimiento), acordes (sean
arpegios o en unidad arménica), manejo de registros; en
fin, una amplia gama de recursos organisticos que Bach
-proyectd hibilmente en la técnica violinistica.?

Estos "juegos" que Bach realizaba fueron concebidos
gracias al conocimiento y dominio que ejerc{a sobre algunos
instrumentos, el canto y la composicién. Si bien es cierto
que @1 amalgamd estilos del pasado y los de su presente,
;en que se apoyaria para haberlo realizado?

Primeramente, tomemos en cuenta gque BDach posefa un
gran talento musical que le permitia hacer y deshacer 1la
mésica a su propio gusto. En seguida, tenemos su
temperamento, el cual coadyuvd a 1a linea de su milsica.
Bach era una persona impulsiva de gran espiritu pasionai,
pues se entregaba a su oficio y a todo aquello que se
proponfa, sin importar las consecuencias.

Otro aspecto y quizd el mids importante, en mi opinidn,
lo encontrames en sus principios teoldgicos, principios a
los cuales atribuye toda su creacién musical. Bach
consideraba gque todo lo creado era obra del Altisimo, y que
el hombre e¢ra quien alteraba sus designios o atributos,
dejando a un lado la accidn de agradecimiento,

menospreciando en ocasiones Sus dones. En respuesta, Bach



trataba de ‘pagar con :la r'ni:sma', mdhevdta, molc’eando r,oda su

creatividad en ‘una ":sol'é

dimensiones, pero s{::co

la Divinidad absoluta‘ g

Bach no sdlo exhlbe sus peripecxas musxcales,

nos muestra 21 sentido pedagogico qu‘e les imprlme a algunas .
de sus obras (Pl clave t;.xen temperado, los preludlos v
fugas, las sonatas vy partitas para "un ‘- solo ins’trurﬁento, rl
pequefio cuaderno para érgano) mediante el manejo de todas y
cada una de las tonalidades en forma concatenada, el empleo
de todas las notas en su escritura musical (omitfa 1la
nomenclatura o taquigrafia musical con la que se
representaban los adornos, pues en este se’ntido, como
sefiala Menuhin, Bach desconfiaba de su aplicacién)s nos
permite observar otra de sus ensefianzas. Su concepcién en
cuanto a temdtica musical, armonfa, etc., es, y seguira
siendo, objeto de estudio.

Dentro del aspecto compousicional, é&mbito en el cual
forja su lenguaje y su personsalidad, se presentan ciertas
caracteristicas que son la base en la arguitectura de sus
obras. Dichas cualidades (el contrapunto, la polifonfa, la
armon{a)6 fueron las herramientas de eoste orfebre musxcal,
quien edificaba sus okras en funcidén del contrapunto, pero
sobre bases meramente armdnicas. La anexidn de la “"escala
temperada" en su material de trabajo dio a sus obras el

temple que otrora se buscaba., para asi poder desplazarse dc



una tonalidad ~ '3 ) otra“,"‘,sinrdifiéu‘lt’;ﬂa'd

idealizado que Bach consumé: ’
Dentro del: estilo alemin

"hacia el manejo ‘de'la’polifoniay
Consecuentemente, . Bach, “.Como.
“esta ‘tendencia ‘musical, 'salvo’ique

més’aquelrla actitud musical, elevandol

sus’ compatriotas, tal como:-

misica de Bach se plasma unylengl’xaje arménico  totalmente

nueve. Un sentido superior de .1a 'armonia 'es el . rasgo
distintivo de casi todos. los grandes rcompositores, el
aspecto que los separa de sus co‘ntemporéneos mis timidos y

menos innovadores". 8



NOTAS

1 Siendo tan extensa la lista de 1los compositoresTGe
quienes ' Bach estudidé a fondo el estilo ‘respectivo, ‘ hago
mencién de los ya citados, que en conjunto,' conforman el
estilo de Bach y que, en su particularidad, . cada uno
representa al de su tiempo y lugar por . las aportaciones‘
legadas al 4mbito cultural. Para ampliar la ‘informacién al
respecto ver el ANEXO I.

2 Ibid. Aclarando lo siguiente: de acuerdo con el
contexto del presente trabajo, orientade al Ambito musical
violinf{stico, s6lo se citan algunas de las ciudades que
tienen relacidén con el mismo.

3 No sblo extranjeros; los mismos misicos alemanes
viajaban por Europa y el Mediterrdneo, actuando como
portadores de su estilo y, a su vez, como receptores de los
estilos de otras naciones.

4 La concepcién polifénica realizada por Bach en el
violfin no fue una innovacidn, pues ya se habfa practicado
dentro de 1o que fueron 1los inicios de 1a ‘"escuela
violinfstica" (Corelli., Tartini, y otros}, pero la
aportacidn musical efectuada por Bach no tienc precedentes.

5 Menuhin, ob. cit., p. 133.

6 En sus inicios como intérprete y, en algunas de
sus primeras composiciones, utilizaba estos recursos "a 1la

manera antigua", debido a ciertas normas composicionales



que ‘imperaban‘ en-aquelia época..Sin embargo, conforme iba
madurando, pezjsonai»’ y musvicalmente, fue imponiendo sus
proptasyreglavs.r G:eirj.’hg'er, ob.  cit., pp. 22, 23, 145.:
Schonberg, ‘iob‘;' ‘ci't,',, p 4.

T ‘Ménl@hih\’s‘eﬁala: “"El temperamento musical de Bach-

exiygia: 1i'be;:tlad qnsfiAdVerab‘a, preciso poder comboner',—'_

interrpret;arx{ y despl zar’s‘e ‘ficilmente entre cualesquj.era'
cit., pp. 135, 137.

p.:-44..




SU OBRA

(La trio sonata - La sonata a solo - lLas sonatas y partitas)
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Antes’ dé'adéntrarnds en: T los ftemas de’éarroll"ar ,'(la"

Trio S‘onata,f la sanata' —solo, las Scmar.as Y Partitas)

quiero senalar que, para poder abordarlo:=, me he tomado; ‘1a

11berbad de hacer una pequeua exposu:ion de’lai"sonata*

como!: deflnlcxon.k ya quc es mencster s 'mencién para no

crear confusion alguna Y de 1quya’1 ,fo escribiré el

proceso evolutxvo de 1a m:.sma, _tomando i juici los
aspectos mas importahtes,

transcurso del texto.

En primera instancia asté - elf' termino como tal,

-definiéndolo (semanticamente hablando) como..algo que suena.

Una palabra de origen latino, 1la cual, -en sus tnicios
(siglo XVI), se aplicé a las piezas destinadas a ser
sonadas o tafiidas por instrumentos con arco (aunque también
rasgueadas, como c¢n el caso del lafid), distir;guiéndola mas
que nada, de los términos “"toccata y cantata", cuyas obras
respectivamente, eran para ser tocadas en instrumentos de
teclado (clave, clavicordio, Organo) y cantadas, sea en
forma coral o individualmente.

En cuanto a forma estructural, aun en tiempos de Bach,
la sonata todavia no mostraba un esquema formal.

Tenemos también, que sonata, se aplica a las obras
(sinfonia, concierto, duos, trios, cuartetos) cuya
referencia, en cuanto a nimero de movimientos, son tomados

1

de la sonata <lasica, siendo por 1o regular tres

(ridpido-lento-rapideo), aungue también se emplean los de



cua ﬁfo-'

Otra’apligaC}énL al

es: otorgado a1y primer movimiento, al

tema ‘que, en’esencia,

que  se ‘le conoce como~'allEgro_sonat y en el que se

efectia el prcceso conoc1do como

elaboraci n

donde ~est§ prPsente 1a forma’ t

desarrollo y recapitulacxon.

En cuantova evoluc én

Xvl, el canto fue‘el_género,vusxcal de mayor atencion y

desarrollo. ] 5

En este . campo, - 108 jGabfielli,"enr Veneéia, fﬁeron
guienes llevaron a la cispide tal manifestacidén musical,
que tiempo después, con la muerte de Andrea. Gabrielli
(1586), comenzdé a declinar, dando asi, un cambio al terreno
instrumental.

Ahaora bien, a fines del siglo XVI e inicios del XVII,
se denomind a las primeras creaciones musicales para
instrumento, con el vocablo sonata. Pero a pesar de gque el
canto perdia terreno, ain se componian obras en las que se
conjuntaba el canto con algunos instrumentos (canzond
Avnata), como una forma de mantener viva la intervencidén de
la voz humana.

Las obras vocales de aquel entonces se podian
transcribir, o bien, se tomaban como modelo para las
composiciones instrumentales. Esta evoluciérn, de lo vocal a

lo instrumental, aunada a los tipos de miisica cuya
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interpretacién sdlo tenfan  cabida en Ia’iglesia’ o en 1las
cémaras reales, dieron margen para-la.creacién de dos tipas

de sonata: ‘'la sonata de.-‘iglesia 34 1a ‘son:at'a de cémaré.3

<“De. ‘una; ‘la’ - sonata -:'de isuprocedencia - se

encuentra”en’ 1& derivacién’ de’ 1la' “c >ni da’ sonare” o

"canzoni  sonata", 'ya :que.en-ellaiinterveénia’la’ voz humana

con'” el  ‘apoyo ' ‘de alguhos esta forma

primitiva), ‘se transcribe-la=mil

(sea ' para -soprano, ' alte,: téqb bajo), “asfi:-como los

recursos técnicos. para.- con larrrlaro.lrii‘fqﬁia;;;,‘si‘:;,perder desde
luego, el carécter religioso. :

Por otro lado, 1la -  sonata de camara deriva de 1la
"suite", consistente en una sex"ie de danzas cuyo destino
estaba manifestado en los balles presentados en los salones
1:ea1es.4 En cuanto a evolucidén, se presentan dos aspectos;
en el primero, se trat$ de establecer un patrdn de danzas,
ya que al componer obras para este género, se utilizaba un
nGmero indeterminado de éstas. Asi, Froberger (1616-1667)
establece un modelo de cuatro danzas basicas (allemande,
courante, sarabanda, giga). En el segundo aspecto, se
abandond el concepto de la danza para con la misica: dicho
de otra manera, se convirtié en misica para escucharse, sin
gue se presentara en la misma una elaboracidn en cuanto a
material temit ico, pero si se dio en cambio una

cuantificacién v distribucidén de las danzas sobre el modelo



est:a{bJ;.eAcido, por 'é":"ob"'rgéxf".bs

Yka; errlfla"icoyn‘\'ﬁos‘!{:ié_é, séa p'ara;vla soﬁata de iglesia o
" para- la deﬂt»:ém;ara:,'», e:l;“m”;mex:'c de"in/strumenﬁos a utilizar no
tenfaun limife, ’i/a q;‘.zev;t'a'n'se pod{a  componer -una 'sonata a
solo - (para ”uri'kinstrum‘enté), tanto  como la cantidad
requerida para conétituii una: orquesta pequeiia. Aunado .a la
libertad de emplear 'diver;jsos inértrumentos que contrastaran
en tesitura y timbre, hubo cabida para géneros musicales
posteriores que, dentro del periodo al que pertenecid Bach,
ya estaban establecidas algunas constituciones
ins(:rumeni;al.es.6

Ahora, dirigiéndonos a las tres formas en cuestién, en
las que Bach centrd su atencién, partieron de un material
inicial que condujo a 1la culminacidén del mismo, es decir,
Bach tomd la trio sonata como el medio para desarrollar en
ella las ideas que, mas tarde, lo llevarian a la creacidn
de las sonatas y partitas.7

En 1o personal no puedo establecer que Bach haya
pensado o ‘trabajado en forma secuencial, expresandolo
coloquialmente, no creo que se hubiese dicho: "voy a partir
_de aqui para llegar a la realizacidn de esto ...".

Considero que ¢é1l parte de los conocimientos sobre las
técnicas tanto de la composicién, como de los instrumentos
Y sobre todo, de 1la funcién que representa al arte
musical, un didlogo.

La trio sonata se prestd mids adecuadamente al didlogo



que. entablan‘-las -ideas -musicales, en»hre‘

cuyo moderador es el compositor mismo

. més que una serie de 'preguntas‘

'de ideas ya impresas.

Bn 16 referente a’

Ly tecnlca que ofrecio e

Al adentratnos -en 1a tr;{o sonata, encohbtramos un tipo
de ‘trabajo hasta cierto punto 1igero, pues ely material
'musical correspondxente a la-parte violinistica no presenta
dificultad en cuanto a mecanismos .técnicos de virtuosismo,
més bien, la hay en el enfoque de 1la conduccidn de las
melodias y en especial de los motives temdticos. El trato
que les da es un tanto similar a los mecanismos utilizados
por Corelli y Vivaldi, con 1la salvedad de que el material
temdtico de las melodias es presentado por las tres partes,
y, cual constitucidn global de la misica, muestra una forma
un tanto fugada y un tanto en forma rondd.

La dificultad en si de la obra radica en el hibil
manejo de los instrumentos al presentar la parte respectiva
del material temdtico, en su conduccién y, en el equilibrio
sonoro de las ideas musicales, aludiendo a 1la expresidn:

"quien lleva la bolita, es el que sobresale". (Ver ej. # 1)
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Ej.

Adagio
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Cabe ydl;:stacar el. nuevo . enfoque que Bach ofrece a 1la
’parte del ‘teciado, vya que es pieza integral de 1la trio
sonata., Tal enfoque consi‘ste en crear, en el teclado, una
.nueva parte. temdtico-musical, que contraste y concerte con
o entre, las melodfas principales. Con ello, desplazd 1la
actitud que hasta entonces. .imperaba en el teclado, como
vulgarmente se dice, ‘de "mero acompafiante”, evitando, o
mejor aln, anteponiéndolo a la armonia improvisada, la cual
se construfa mediante el cifrado numérico escrito por el
caompositor.

En la sonata a solo, en la que intervienen el clave Yy
un violf{n, existe una similitud con 1la trfo sonata, salvo
que en la primera tuvo que realizarse un trabajo mas
elaborado, tanto para el clave como para el violin,
incrementando con cllo la dificultad en ambos instrumentos.
Es entonces cuando la armonia, la polifonia Yy el
contrapunto comenzaron a cobrar una mayor relevancia. E1
clave, por un lado, tuve qgue presentar la parte faltante,
doblando su dificultad en interpretacién, y cuanto mds para
el wviolin, con el manejo de notas y/o cuerdas miltiples,
pues con elloc se prepardéd, quizd, el camino a la dltima
fase.

Si tan sO61o diéramos un vistazo a este tipo de obras
se captarianr, aungque no en todos los casos, tres l{neas
melédicas contrastantes entre si, de gran simplicidad en

escritura; pero en cuanto a contexto se refiere, es donde



encontraremos la dificultad interpretativa.

Penetrando un poco. en los procedimientos aplicados en
la parte del - violin se tiene -que el material
temitico-musical presentado es tratado polifénicamente,‘de-
tal forma que resulten dos melodfas, que pueden ébvar‘e‘(;'é‘r,?

tanto en forma "directa", mediante la aplicacién de “cuerdas

aprecia en el ejemplo # 2. Cin i

Ej. 2 Adagio (seccién extraida de 1a Sonata No.: ‘1,
en si menor).
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o bien, en forma "indirecta", que, mediante la
utilizacién de notas (en este caso se manejan dos), cuya
funcién, para una de ellas, es la de mantenerse estética,
imitando la accidén del pedal de 6rgano (sonido ostinato),
en tanto gqgue 1la otra nota sc¢ desplaza intervdlicamente.
Entre ambas notas o lineas, la importancia recae sobre 1la
que estd en movimiento. (Ver el ej. # 3, correspondiente a

la misma sonata)
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La polifonia en la parte del violin ha tomado as{, una
visidn mds detallada, pero que no sélo es de importancia
para la misma, sino también para las otras partes que
conforman la obra.

La disposicidn de las notas, que son escritas mediante
sonidos largos, o muy éortos métricamente,8 forman parte
del trabajo contrapuntistico y, a su vez, constituyen 1la

estructura arménica de la obra. (Ver ej. # 4}

Ej. 4 Andante.
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Como - se pugde  apreciar, ‘existe un proéesq: .de:

desarroilo  entre las-formas' ya descritas

trascendencia en cuanto a técnicéi‘violinisti’ca

5u contexto musical, en el quE'se,ﬁos*pérmit

notorio este trabajo, pues: todaisu
compositor, todo su talento,. quizd,.co
su sapiencia musical, estén -concretad

obras para vierfn.?

Cada uno de los movimientos encierra §E‘ayn‘ ébmpiéj idad
técnica en su ejecucidn, por 1o que " ¢onisidera
imprescindible el relacionarse con el ‘lenguaje
histdérice-musical del autor, para poder aproximarnos mis a
una interpretacidén mds fiel. Ademds, claro estd, de tener
un gran dominio en el instrumento.

Sabemos que al reducirse las partes, obviamente se
reduce también el nimero de instrumentos; mas no asi, en su
contenido musigal. Bach “jugd”, musicalmente, con las
elementos de la composicidn, y también. con los recursos
técnicos del instrumento.

En una gran parte de los movimientos de sus sonatas,
se destaca el usc de cuerdas midltiples, 1o cual na es 1la
esencia de sus composiciones, sino m&s bien, el cémo lograr
que una idea musical {una linea melddica) puede ser

acompafiada, armdnicamente, por el mismo instrumento.



Existen  varias formas o“'pbsibihlid”ade

acompafiamiento : ‘arménico) "piara'

Prlmefan’\ente', se ‘puede’p

El juego polifénico es otro recurso que suele

presentarse. Durante el curso de la melodfa, este mecanismo
puede aparecer de diversas maneras, sea por motivos
temiticos pequefios, alternfindose entre si, en actitud de
contraste (fortc—piano)lz Y cuyo efecto resultante es
similar al del "eco”. En este caso constituye una segunda

voz que se produce en el mismo instrumento. (Ver ej. # 6)
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Ej. 6 Preludio, Partita ITI.

El trato de 1la melodia, mediante intervalos, es
semejante al anterior, salvo que en este tipo son sonidos
individuales o aislados 10s que aparecen, pero cuya
aplicacién, ademds de constituir una melodia aislada (que
puede ser en forma de escala, arpegio, u otra
representacién) actia como soporte tonal a manera de bajo.

(Ver ej. # 7)

Ej. 7 Presto, Sonata I.

Es comiin que en este juego temdtico existan sonidos
repetidos (con funcién de pedal) en presencia de otros, 1los
que permanecen en constante movimiento, de 1igual forma que
en el ejemplo # 4, salvo dque en este caso, saltan a la
vista dos 1lineas en cierta conduccidén melddica: en tanto

que una tercera, remarca un ostinato. (Ver ej. # 8)
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Ej. 8 Yreiudio, Partita T11l.
tite—F oot = b
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Un ejemplo que reafirma aQn mds la aplicacidén de estos

mecanismos composicionales, lo podemos observar en los

recursos {(sujeto, contrasujeto, etc.) gue constituyen 1la

forma fugada, que en este caso Se presentan para el violin,

con el uso de dos o tres notas simultdneas, seglin va

desarrollandose el movimiento. (Ver ej. # 9)

Ej. 9 Fuga (allegro), Sonata I.
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NOTAS

1 Primitivamente (siglo XVI), el nimero de
movimientos todavia no estaba determinado. Se componian
obras de uno hasta seis movimientos, e incluso hasta mds de
seis (para el caso de las sonatas de cdmara}. Con las obras
de Corelli (1653-1713) se establece un modelo, no
definitivo, que era: Grave-allegro / Vivace /
Adagio-allegro. Ya C.Ph.Emanuel Bach (1714-1788) modifica
la forma {(a tres movimientos), asi{ como en la contextura
temdtica; procedimientos que siguieron Haydn (1732-1809) y
Mozart (1756-1791), estableciendo con sus trabajos @ el
modelo "cldsico".

2 Copland, ob. cit., pp. 138 - 141.

3 En italiano "Sonata da chiesa" Y "Sonata ‘da
camera" respectivamente.

4 El término "Suite" es de procedencia francesa y,
es empleada en ocasiones como sinénimo de sonata.

5 El término "danza" permanecid en las composiciones
como elemento de referencia, pues se conservd, tanto el

nombre como el ritmo, con lo que se diferenciaba una danza

de otra.

6 Refiriéndome al género orquestal (el concerto
grosso, el sinfénico, el concierto), al de cdmara (el trio,
el cuarteto, los dtos, o la miisica para un solo

instrumento).
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7. »VLas sonatas y partitas para violin solo, forman
parte del repertorio violinistico, que es considerado por
innumerables criticos como la obra cumbre, no sdélo del
mismo Bach, sino del periodeo al que pertenecid.

8 VSonidos que pueden actuar como notas de paso, de
_.cambio,  etcétera; tal vez no tengan importancia para 1la
i1fnea melédica del violin, pero si para la constitucién de
una - base arménicar o un époyo contrapuntistico en 1a
conduccién polifénica en generé;.

9 El. vocablo. "partita' es. una denominacidén utilizada
por los alemanes, de origen italiano, que corresponde al de
suite, o serie de danzas.

10 Aunque no necesariamente, puesto que en su
ejecucidn pueden interpretarse como arpegios.

11 Para los ejemplos 5, 6, 7, 8, 9 la escritura
musical presentada, corresponde a la escritura originai (de
J.S.Bach), segiin edicién de Carl Flesch, Peters, 1948.

12 Efecto tipico del Barrocoe que, musicalmente,
dentro del tema principal, estd representado por un motivo
en forte, seguido de uno en piano (un antecedente y un

consecuente).






EL CONCIERTO PARA VIOLIN EN MOZART
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En la produccidn ‘musical:’de’ concierto; . Mozart'. refine

diversas cualidades estilisticas, las cuales corresi onden

tanto & la' época  a - la cual pert’eneéi 2 (fpéri'o.d‘o_

rococd-cldsico), ‘as{ como de los estilos anie_i;idt

Los conciertos para violin estin regido
galant", un estilo musical ‘transmitido

('1735-1782).I el cual quedd como herenei

refinamiento aristocritico versalleéco,z propiciado f[/m_r -
Luis XIV (1643-1715) durante su gobierno. Con.J.éhrJBach el
estilo sufrid una modificacidn, de mayor - tendencia
italiana, mds ligero.

Ademds del estilo galante, existe una nueva visidn de
la dindmica musical en sus composicicnes. Tal cualidad
consistid en aplicar el "crescendo y diminuendo”, un nuevo
color timbrico cultivado por la escuela de Mannheim,3 que,
aun cuande Mozart no tuvo un contacto directo con dicha
escuela, sino hasta 1777, s{ tuvo conocimiento de la misma
a través de compositores como Michael Haydn (1737-1806),
Leopold Mozart (1719-1787), F.J. Haydn (1732-1809) y otros.

Tenemos también que, en sus concie;ﬂtos, Mozart
presenta un estilo, en cuanto a tematica musical, muy
diverso (temas diferentes, pero hidbilmente entrelazados).?
Algunos musicdlegos mencionan la insercidn que hace Mozart
en su musica, de melodias populares.

En lo personal, desconozco dichas melodias populaves,

sean de Austria o de alguna regién colindante, o melodias
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que Mozart asimild durante sus v1a3es por casx taoda Europa.

Lo que -3 puedo exponer,w es que -en’ sus - conciertos

(principalmente ‘el cuarto y el quxnto) se perciben pasajes

melbdicos cuyo - aire-vmusical

tlene' ~semejanza con los

utilizados en determlnados pa:.ses,‘ cor'n'o la misica producida

por 1la ‘gaita, aunque beysten también trozos melddicos con
rasgos git‘,anc:s,5 o qu:.zé eslavos, pues es sabido que
histéricamente, Austria« t‘ormaba 'parte -del Imperio
Austrohiingaro, en el cual‘ se conjuntaron razas diversas,
sea por razones de expansidn territorial o por situaciones
politicas que no viene al caso mencit:onar.6 Gracias a estos
sucesos surgieron nuevas perspectivas culturales. Una de
ellas fue la aplicacién (no sdlo de Mozart, sino de muchos
otros) de elementos ritmicos que la raza turca dejé como
huella en Viena. Ritmos secos, o mejor dicho, sonidos
acentuados y firmes que asemejan a los sonidos producidos
por los instrumentos turcos (timbales y/o tambores).

Como dltima cualidad, me dirijo a1 movimiento
denominado "Sturm und Drang" (Tormenta y Pasién), en donde
aclararé un punto gque a juicio propio considerc menester,
delimitando 10 que otros criticos establecen en relacidn
con este movimiento artistico (que surgié, quizd, en el
dmbito literario pero que se proyectd también en el area
musical) ya mencionado y la misica de Mozart.

Fs cierto que en la obra de Mozart estd de manifiesto

< s 8 s
este nuevo enfogue artistico, pero también es cierto que
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el movimiento se origina, en el ‘4mbitq en 1?"76,9

‘musicaly
un. - afio. - después.’ de haber -concebida sus 7 cinco
conciertos para ‘violin, bdr 1o‘quetho 2

en’ toda su miisica esté presente talte

También tenemos que Mozart  n9,‘éé1c1.pro§e€t6 “los
cénceptos estéticos asimilados, ' éind inc1u$6 .’su . propia
personalidad, producto de una infanciabdeformada que,lo
‘mediante esa insercién de méltiples ideas temdticas que
constituyen sus distintos estadios personales, es quizd, de
donde se considere y se califique como una generalizacidn
estético-musical semejante al Sturm und Drang. No existe
una correlacidén entre su misica temprana y la ideologia del
mencionado Sturm und Drang, en cuya esencia, hay una
gradacidn considerable de un estado emocional a otro.

En los conciertos se percibe una actitud "inquieta®,
tal como describe Valle la unidad musical en Mozart, gque no
es sblo un ideal artistico, sinoc un problema interno de
personalidad, ya que &l considera a Mozart come una
multitud de personajes.11

Mozart, al igual que Haydn, representaron el periodo
liamado "clasico". Con Haydn, la misica se encuadrd en los
gustos de la sociedad de aquel entonces, gustos que exigian
el ser diluibles auditivamente, sin que se exagerara el
contexto armbnico, el polifénico o el contrapuntistico. Si
bien el término cldsico como tal, tuvo su origen durante

las reformas de Luis XIV, en donde las normas académicas y
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sociales’ se' basaron, segln. sea el caso,. en el buen gusto,

as{ como en 1o demostrable, mediante un anilisis racional,

16gicd,12»y sobre todo, con principios absolutistas; lo que
“continud ‘haéta la -época de Haydn (siglo XVIII) pero .con
oﬁ‘r‘a visién ir‘dealégica.l3

En-‘Mozart .se manifestd, en un principio, aquella

“'hehder;cié,r‘ac‘i'onal, perc conforme avanzaba, su arte musiqai
'fqé: mds™ alla, pues die 1lugar a las representaciones
‘musicales del siglo XIX, representaciones -en las que
v‘intervenia nuevamente el espiritu humano. En el caso de
Mozart, surgid una pasién por personificar su "yo interno®
que, a pesar de scr concebida como una imagen clara del
Sturm und Drang, su midsica presenta un sentido emotivo que
no llega a los limites del horror,lq conservando en todo
momento el estilo galante, no importando que tan profundo
haya elaborado su mﬁsica.]5

Algunos criticos establecen, que 1la produccién de
concierto para violin, en Mozart, no representa gran
dificuitad técnica. Esto me traec a la mente un comentario
hecho por el Maestro Manuel Sulrez (en clase), el cual
tiene relacién con todo esto: "La misica -no sdlo de
Mozart- no es mis que la representacidn escrita de acordes,
sean en unidad o en arpegios y, del trabajo escalistico". A
esto le afiadimos, como parte integral, el ritmo, silencios
y demd. Pero en si, la dificultad radica en la habilidad

interpretativa, en "cémo" darle vida a un trozo musical,
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pues “es, en 7esté éékféno, donde se distingue el verdadero’3

mﬁsico, el "artista“ del que solo toca.

Paumgartner comenta gue el estilo musical de Mozar

- es - mds que un estilo de misica de salén -ipge io

tratada y, gque el virtuosismo. técnico, queda subordi

elemento musical puro, cuya expresién Féantébi

sobre todos los pasajes técnicos.16

El elemento cantabile es la vivificacién.ﬁei espjripﬁ,¥n

ﬁna cualidad humana para personificar el "}c iﬁcarno{} sea
a través del canto (del cual deriva el término’ "cantabilen)
o del violin, que es a mi juicio, el instrumento que
permite aproximarse mis a los mecanismos que en el canto se
efectilan.

Dentro del elemento cantabile, Mozart se vale del
“rubato", gque en conjunto, la melodia, o mejor aln, 1la
fluidez de un motivo temdtico, transita con cierta libertad
ri{tmica dentro del pulso indicador de un movimiento
determinado, lograndoc asi, un cardcter mis emotivo. (Ver

ej. # 10)
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Ej. 10 Adagio, del Concierto No. 3 en sol mayor.

El motivo temidtico sefialado, predispone al interprete a
utilizar el rubato (mediante: /'\/\L—>)* para

enfatizar mds.la 1{nea melédica.

Los conciertos para violin que Mozart compuso en 1775,
muestran una cierta evolucidén, en cuanto a estructura.
En ellos, Mozart refleja una tendencia un tanto a la manera
de las formas del Barroco, en relacidén con la alternancia
de los temas entre el "tutti” y el "solo", asi como en la

dindmica contrastante aplicada (forte-piano).

* La curva sinusoidal indica frenar el pulso; la
l1{nea horizontal sobre 1la nota indica apoyarla méds; 1la

flecha representa el recuperar el pulso (acelerar).



En ellos no se aparta del estilo galante, e inclusive,

cuando pudiera establecerse una limitante: de personalidad
18 19

entre sus conciertos, tal como lo plantea Einstein,

Mozart es Mozart, sin importar que haya utilizadoieiémentoé
composicionales de otros. Su persdnalidad musicai‘réor
"inmadura" gue sea, estd presente en todo momento. .

A mi julcio, al escuchar el Concierto ﬁo. 4,7 eﬁ Lre
mayor, percibo una temética con mayor diversifiﬁac{én (ai
igual que en el Quinto concierto) a més de captar pasajes
meldéddicos cuyos ritmos y/o atmésferas tienen semejanza con
1as que emanan de ciertas regiones europeas, asi{ como del

oriente medio. (Ver ej. # 11 y # 12)

Ej. 11 Andante grazioso (Rondé del Conc. No. 4)

Nétese el sonido que se mantiene estable (nota pedal},
sonido que apoya la melodf{a superpuesta, cuyoe efecto sonoro

es muy similar al que producen las gaitas o cornamusas.
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Rondd, del Concierto No. 5.
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se puede apreciar el uso de una ritmica cuya melodia

Aqui

uso

asimismo se distingue un

turco (ay,

estilo

es de

crescendo a

en

"piano"

dindmico {B) que parte de un nivel

un “forte" y viceversa, mediante la aplicacién de una linea

melddica cromatica.
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NOTAS

1 Desdg él punto;dé vista mﬁsical,:los éompositores
de Mannheim“désarrolléron el ésti;b“ééiénte,'encabezadds
por _Johénh _Stamitz (1717-1757)%- Alier, o'b.i‘cit.", pp. 38,
39, o : :

25 .Tal cultivacidn, ‘tuve un mayor auge ‘e partir d;
1661! mediante  las modigicaciones sociales y' culturales
efectuadas por Luis XIV, quien al morir (1715), esto qde
fue la clispide del Barroco, ademds de declinar, comienza a
transformarse en lo que conocemos como Rococd, que a pesar
de conservar la tendencia galante, cultivada en las cortes,
su esencia estilistica fue mids ligera a comparacién de lo
que representaba el Barroco, lo excesivo.

3 Mucho antes del clasicismo se wutilizaban dichos
recursos mu;icales, pero no con esta nueva trayectoria, que
parte de lo tenue (pp, pianiasimo) a 1lo intenso (£L,
foatisaimo), en forma gradual o sibita.

4 Al respecto, Valle comenta: "Si hay varios temas,
estos no son parecidos, sino parientes. Mozart no construye
arquitectdnicamente: vivifica". valle, ob. cit., p. 43.

5 Aclarandoe que tales rasgos gitanos no  los
consideroc propios de esta raza ndmada, puecs ellos captaban
la misica de diferentes regiones en sus recorridos,
llevando consigo aquellas metodias, y que, después, el

pueblo que escuchaka “su misica®", 1la asimilaba y 1la
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modificaba -para -‘hacerla rpropia" quea‘ila -larga " se

consideraba. como ;populaf "Escritos sobre

misica - popular,

B 'ha 'sufrido alteraciones

sociales que snsiderablemente ‘en-la
arte musical. ]

enocasiones se ‘‘aplica’el ‘términe”

r 'ftéﬁgés; scander, que siqnifica:bmarcar
fuéfteﬁénté‘ias divisiones ritmicas (los bit).

) : 8 " Sturm: und Drang: estilo que reivindica el
sentimiento contra 1la razdn, el cual surgid en 1la escuela
de Mannheim y, cual tengencia artistica expresiva, va de 1lo
sublime a lo trigico. Fleming, ob. cit., pp. 276, 277, 280.

9 id. bibliog.. p. 272.

10 Schonberg, ob. cit., pp. 88, 89, 90.

11 valle, ob. cit., p. 42.

12 Fleming, ob. cit., p. 242.

13 Una ideologfa propia de la clase burguesa que
domind, ~ desplazando asi, aguel absolutismo impuesto,
conservando el buen gusto por las artes.

11 Cortot, ob. cit., p. 130.

15 Entendiendo por profundidad, la densidad arménica
con la gque elaboraba su misica, cualidad alemana que
aprendid durant. sus viajes por Munich. Ya en sus

creaciones musicales maduras, concibe éstas tendencias més
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dramiticas, ~de una atmésfera mis bien teatral, _Qaliéndpse

del Sturm und Drang, rompiehdo ,fasf, COh', los
convencionalismos cldsicos. :

16 Paumgartner, ob. cit., p. Jedil

17 Refiriéndome a los cinco rea;ésA(K 2[1}‘216(

218, 219) en su totalidad, pues eﬁistén do quégno"son

originales, aun cuando Mozart rgéliééi;de eLLQ;A {simples'
bosquejos, su construccidn total 7fuér obra de otros
compositores.

18 Al respecto, el Maestro Manuel Sudrez expresa: "Lo
cual yo pongo en tela de juicio con simplemente oir el
segundo y tercer movimientos del segundo Concierto en Re,
va enunciados en el segundo movimiento del Divertimento No.
3, K. 139",

19 Einstein destaca el arraigo de las formas
antiguas, pero también establece que no hay nada mozartiano
en los dos conciertos iniciales. Einstein, ob. cit., p.

284.



El concierto - El1 concerto grosso — La cadenza

( evolucién )
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Si realizdramos ‘un. estudio de la "primera® formav
concertante, hasta 1la constituida por Mozart,
encontrarfamos una diferencia cualitativamente importante.

Esta diferencia  1la podelﬁcs apreciar - mediante  una
descripeidn sucinta de su evolucién,: partiendo. de  las
primigentias formas de’ las cualeé derivé’ el 'cdxlciertb: la
cancidn y el madrigal (hago referenciara los.-siglos. XV y
XV1, que habiende sufrido 1la cancién una -modificacién a1
pasar de lo "sacro" a lo "profano®, se denomind m(:u:h:i.gal).l

En el curso del siglo XVI, el madrigal se disefié para
voces con acompafiamiento instrumental y/0 sbélo para
instrumentos. Posteriormente, dentro del terreno sacro, los
trabajos aqui realizados, por 1los Gabrielli, dieron un
enfoque ain mads claro de las caracteristicas del concierto,
pues la variedad en el manejo de los coros, oponiendo voces
solistas e incluso una sola voz ante una masa coral, o0 un
grupo de c.uatro voces {soprano, contralto, tenor, bajo)
contra otro, o una masa coral contra otra, dieron origen a
diversas manifestaciones sonoras y de contraste, creando
asi, el efecto del "eco", un efecto muy utilizado en el
Barroco.2

Con el advenimiento de la trio sonata {siglo XVII) y
su trayectoria evolutiva (en la que se variéb sa
constitucidén, incrementando o disminuyendo el ndmero de
instrumentos dando géneros musicales diversos), se dio un

enfoque mds delimitado hacia 1la participacién solistica y
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en donde el violin, tomo la parte mas 1mportante.

De . igual manera,— a:1o ttabajado por los Gabr1e111 en -

el drea vocal, o coral. Alessandro Stradel;a (1642—1682)

planted aquellos mecanlsmos

‘dmbito linstrumental.

'Planteamlentos due solo quedaron en. eso, -pero que mis
tarde,,con )\rcangelo curelli (1’653— i713), se  llevaron a

'efecto tales procedimientos, constit‘uyendo asi el "concerto

grosso*,” 'donde “1a oposicidn “de un bloqﬁe de solistas
("éoli") contra . el resto de 1los instrumentos (“ripieno™),
fue. ia caracteristica m4s importante en este género.3

La presencia ya de un grupo de solistas ante la masa
orquestal, motivo a los compositores a disefiar trabajos méas
profundos, en los cuales un solo instrumento se opusiese a
todo el conjunto orquestal. Alier seifilala al respecto: "...
se trataba de lograr la desintegracidn del grupo
concertino, dejindolo reducido a un solo instrumento libre
de llevar la iniciativa ...".4

Giuseppe Torelli (1658~1708) observando tal
estructura, contrapone aquel estilo tipico del “grosso" al
nuevo estilo para violin solista y,5 a pesar de que sus
trabajos no ofrecieron un importante desenvolvimiento
solistico, si marcaron el inicio de 1la trayectoria
concertante.

Los progresos en la fisica del violin, de su técnica
en ejecucién y la naciente directriz solistica, encauzaron

a Antonio Vivaldi (1687-1714) a crear conciertos de un



esti‘lo en 10; cualés, se conj‘u‘nta,"el,viztuosismo del "solo"
con la’ estrbuci;'ﬁ»r‘a temitica de 1a obra,  creando en cada
intervencién' (del so.lis't'a)‘vun material temitico diferente.®
Una cualidad que quizd  es tomada por Mozart, a través de
J.Chr.Bach.

Tan pronto como €l concierto iba exigiendo un mayor
dominio técnico, para ciertas regiones temdticas de gran
dificultad, se promovidé la.- constitucién de una zona en 1la
que el solista realmente pusiera en evidencia sus
cualidades virtuosisticas. Aquella zona recibié el nombre
de "cadenza", o cadencia, por la sensacién de suspensidn y
de continuidad que provoca determinada estructura armdnica,
que enuncla la apertura de la secciédn en cuestidn y en 1la
que no existe intervencién orquestal alguna, dejando
enteramente al solista la libertad de crear o improvisac,7
con la ayuda de algunas partes del material tamitico ya
expuesto, un material donde haga relucir sus dotes
violinisticos.

As{, del mismo modo en que la evolucién de las formas
musicales instrumentales derivaron de los géneros vocales;
asi{mismo 1a cadenza instrumental derivd de aquellas partes
en que el cantante hacia gala de su cualidad virtuosistica
e improvisadora capacidad musical.

La cadenza instrumental, en sus inicios, se concebia
como “improvisacidén® y cuva evolucidn fue paralela al

desarrollo técnico-virtuose de las escuelas violinfsticas
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(cdrelli,; Tartini, Toreili, etec.).

Antiguamente (siglo XVII) se concedfa una’ secc’iﬁri‘fparé'

la improvisacién, 1la cual se 1llevaba a ;cabvo,:

movimientos lentos y donde las notas de "mayor®

‘duracidn;
daban cabida a dicha realizacién, 1la que consﬁist{a e‘
serie de adornos, con los que se realzaba 'ii‘a"ﬁel‘od_iva,
ademis, como ya se menciond, se ponfa a prueba 1‘a'capa“c,:'fdarylr
creativa del intérprete en estos espacios musicales. g -

En el ejemplo # 13 se muestran aquellos,
procedimientos. En &1 se distingue la linea del violin, con
las notas reales, y, una linea superpuesta en la cual,
seglin Corelli, se nos da una idea del tipo de adornos y/o
de la improvisacidén que se realizaba.

Al pasar de los afios, la evolucidn de los conceptos en
el campo violinfstico, llevaron al misico instrumentista a
un plano en el cual se manifestaran sus cualidades
misico-virtuosas, encamindndolo a su vez, hacia la blsqueda
de nuevos panoramas creativos. Es entonces, cuando la
parte, que otrora era para improvisar (en las sonatas),
pasara al género concierto, sin perder las propiedades
esenciales, las del virtuosismo.

Ya en tiempos de Mozart, el dominio violinistico habfa
alcanzado un sitio considerablemente importante, pucs no
debemos olvidar que en este periodo (clésico), se frend un
poco la parte musical creativa, mas el sitio en que el

intérprete diera a conocer sus dotes musicales, aiin
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prevalecia, pero, ya con el nombre ‘de’ cadenza’ y, cuya

representacidén y aparicién e a")usv't'amén‘t‘:é'antes de- 1a

Gltima intervencidn. del: "tutti¥ -y donde, gréficamente,

aparece el simbolo. /N7 (punto de ‘6‘rg‘a"h‘ob, corona, fermata,

o, vulgarmente llamado, Vacai;IeféA:‘r;),"“en"yuxtapdsicién con el
término cua’enxu. ‘

Como se puede Varpréci;;, la cadenza dio fin al
desarrollo concertante, .no quedando mds que la cultivacidn
de nuevos virajes en materia musical y, aunque la cadenza
no fue innovacién desde el punto de vista improvisacidn, si{

constituyd wuna forma en la que compositores ulteriores

llegaran a expresar un lenguaje mds individual.
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NOTAS

1 Las rafces mas orimitivas ' (de ambas formas) “parten .’

del arte de 10s jugplasea y fLrovadurnes del éigibjkli

Zamacois, ob. cit.; PP 1236

2 Efe¢t9"/dug’“s

temético {un antecedente) en un’nivel

la's respuesta’dels mism

*piano“.

3 Aunque en’ cuanto estructura

material tematico de: 1a oska &éyr gen ral;. const gﬁiai uga
alternancia entre ei tatii y los a0di.. . '

4 Alier, ob. cit., p. 21.

S Ibid.

6 cite a Vivaldi por ser un compositor de mayor
trascendencia en este campo, aunque existen otros mis
(Tartini, Locatelli, Nardini, Viotti) que dieron un mayor
impulso a la técnica violin{stica, estableciendo con ello,
nuevas escuelas.

7 Enuncio exprofeso los dos vocablos (crear ¢
improvisar), para sefialar lo que algunos musicdlogos opinan
sobre estos dos conceptos, y, sobre la autencticidad de las
cadenzas de Mozart, construidas para estos fines, pues en
aquella época las cadenzas permitian al ejecutante valer su

arte de improvisar. Cortot, ob. cit., p. 131.






BEETHOVEN

LA MUSICA DE CAMARA
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Detris. del legadro:a‘rtis,tivc(o que: n’o,s’ﬁr_indé Ludwig van

Beethoven .(1779-1827), »
personalidades mdsica;',e\ is conflictivas Y sediciosas que

pudieran haber existido

No es un caso como. el que scitd en Bach, donde se

conjugan diversos- estilos . para:s ofrecidos” al Alt{simo,

o el de un Mozart, qlié: meAdria“r:lrte—uﬁar \;'ariedad de formas
estilisticas manifiesta “su sentif"." El”estilo de Beethoven
es hasta cierto punto dnico, pues su "personalidad
artistica®, como &1 la consideraba, Fue precisamente eso,
un estilo de "lucha", un estilo forjado con base en un
ideal, el reivindicar el papel del misico ante la sociedad.

Beethoven, es pues, un ARTISTA que durante toda su
vida atravesd por una serie dé circunstancias, las cuales,
poco a poco fueron moldeando su personalidad. Desde muy
nifio fue sometido a una rigurosa practica musical; fue
humillado constantemente por su padre; en su vida amorosa.,
fue hasta cierto punto un fracaso, pues la mayoria de sus
amores eran de la alta sociedad, y él, siendo de 1a clase
opuesta, Yy quizd también por menospreciarse, nunca logrd
llevar mds alld una relacidn; la admiracién que sentia por
grandes figuras, como Napoleén,1 pronto se convirtirian en
decepciones; las muchas desiluciones que recibia por parte
de la critica, asi como las del piblico para con su musica.
acciones de rechazo que la gente encubria con la imagen de

la incomprensién: no hemos de olvidar el gran malestar que
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Lo encerrd afin mis dentro de s{- mismo, su sordera. Esto
Gltimo no fue un mal permanente, sino parcial, pero s{ en
aumento. Este no representd la causa fundamental de su
iinea * artistica, aunque si el “sostén" por el cual 1la
critica popular se valiera para catalogarlo como un
*excelso compositor“r. sin embargo, en ocasiones, se deja
atrds el .arte de .un. Schubert o de algin otro compositor
contemporineo, e incluso el de Mozart, quien dio mucho de
s{ para con el arte musical, con su propio concepto de la
tonalidad. En fin, "se 1le reconoce como genio por ser el
ipobre! sordo, mas su misica no es mis grande que la de
otros contemporineos suyos". M.S.

El trato que recibid de pequeiio despertéd en &1 un
sentido de lucha por la dignidad humana, una dignidad que
le fue privada, conllevindola hasta el punto en el que se
manifestara dentro de su ser aquel espfritu liberal, que se
reflejé no sdlo ante la sociedad, sino en su propio mundo,
la milsica.

Tal actitud, cada vez mids arraigada en su persona, fue
1a causa que 1o llevd a reivindicar el concepto que habia
perdido el artf{sta, as{ como el arte en si, el cual, hasta
entonces, se habia convertido para la sociedad en un simple
espectdculo, una diversidn.

Su propia ideologia hacia el arte musical, se opuso a
todo convencionalismo escolistico. Con esto no pretendo

establecer que Beethoven no haya recurrido a enseifianza
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alguna, é1 tomd algunas bases composicionales,;‘mas no. se’
sometié a ellas: &1 sélo  1las adap£6 Ca Susf”p?épiasf'
intenciones. ”

Citando algunas de estas ensefianzas Y quiza: las’
dnicas que recibid, tenemos: primeramente 1la inf;uénéia
paterna, en 1775; en 1781, fue alumno de Christian Gottlob
Neefe, quien 1o instruyé en 1la compasicién =y --el
contrapunto; durante ese tiempo aprende 4rgano con el Padre
Willibald Koch, posteriormente con Zenser; de Rovantini
recibié algunas lecciones de violin y viola; para 1785,
estudia violf{n con Franz Antdén Ries; en 1785, ya en Viena,
se encuentra con Mozart, de quien recibe, gquizd, algunas
ensefianzas musicales; entre 1790-92, se pone en contacto
con Haydn, de &1 recibid nociones en materia
contrapunti{stica, asi como en arquitectura composicional;
en 1794, estudid con Albrechtsberger y Salieri composicidn,
y mis tarde, con Aloys Forste, conoce la forma estructural
para cuartetos.

Aquel concepto gue tenfa con respecto al artista, lo
guid en el estabiecimiento de un 1lenguaje diferente, en
donde la mGsica fuese transformada en poesia fonética, una
poesia que no necesitaba de palabras para expresar una
actitud (sea melancdlica, de alegrfa, furia, etc.).

Ademds del espiritu de lucha que se formdé cn &1, su
estilo musical, a mi juicio, 1o constituyven los “"estadios

internos del ser", ss{ como ©l "deseo" de autoexpresidn. Al



respectd,fBéethoyeh"déshhdéb

musicalmente Eoﬂéjhen

Las 1limitantes

sentimental fueron mihaﬁdo suiperso
tiempo 1a fortificébéhrdesd el»pun;d de vista créatividaﬂ
musical o composicibnai}yégl;como éeaﬁaﬁlakeﬁ lé ciencia dé
los nimeros: "su vida ﬁusibaixfué‘inversamente proporcional
a su vida sentimental®, claro que no sdlo el caricter
afectivo-amoroso es la fuente de lo sentimental, también lo
es el ambiente social (incluyendo el familiar), asi como 1la
serie de trastornos fisicos que sufria el HOMBRE por alguna
alteracién natural o no de su organismo, pues todo ello,
como ya se sefiald, fue 1la causa o el producto que alteraba
el centro motor de sus emociones, su corazdn.

Es as{ la miisica de Beethoven, una imagen perfecta de
su ser, un ser que grita vida, dolor, fortaleza,
desinhibicién; que as{ como la imprime, asimismo la exige.

Beethoven amaha la naturaleza, amaba al hombre como
gser viviente, amaba 1a vida y, por lo mismo, se oponia
fervientemente a toda fuerza que la opacaba. Es por eso que
su misica exige profundidad espiritual y grandeza de
corazén.>

Su misica reclama un sentido que nos lleve a lo

insélito y a lo extraordinario de la vida misma, pues es cl
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Gnico medio con que nos permite extraer de- sus  obras -.10:
sublime, o, para  darle esa vida, ese aliento y ese calor
que.enVolvian a Beethoven.4

Ademds del estallido de la Revolucién Francesa, gque
extendid sus fronteras liberales por Europa y que caﬁsé una
determinada reaccidn en nuestro personaje, también se dio
un' - resurgimiento de las formas grecolatinas, aunque no
podria establecer con certeza, alguna repercusién en donde
los modos antiguos pudieran significar, en la estética
musical de Beethoven, un medio por el cual sec valiera el
compositor para expresar un determinado estado de énimo.s
Por otro lado, si existe una fiel representacién de 1a
corriente Sturm und Drang en su misica, una corriente en
boga que encaja sobremanera con el espiritu musical de este
compositor.

Dentro del &mbito composicional, podria casi con
certeza, afirmar que la sinfonfa es el campo en el cual un
compositor muestra toda su grandeza como misico, aunque
existen; obviamente, otros géneros que compiten con el
género sinfénico, como 1o es el concierto y, en especial,
el de milsica de cdmara. Un tipo de competencia en el que se
pone a prueba la capacidad técnica y expresiva, pues, aun
cuando un compositor sea muy diestro, si no tiene esa parte
afectiva, con la cual se da el “toque" o el "sabor", toda
forma seria por demds, aparte de convencional, mondtona,

seca y, sobre todo, serfa una misica incompleta.
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Existe una cierta conformidad por parte de la eritica® ™

en que la sinfonfa fue, para Beethoven, el medio ’pro'ptci’b

para imprimir su fuerza; por otro 1ado, se .tiene* a’ la

misica de c8mara, en la cual Beethoven conjuga; ade: é'svd'e

su fuerza viril, aquella pasidn humana por:.la
como todas las facetas que la conforman. .

Es pues, la misica de cémara, el medio mis propicio.en’

el que este compositor mostré toda su intimidad  como
persona y como artista. R

Sea la misica que fuese (para piano, viol!n—p'iano,
tr{o, cuarteto, ete.), toda, estd concebida con tendencias
orquestales,6 esto es, comparativamente, por la fuerza
sonora que emite una agrupacidén instrumental de grandes
proporciocnes. Sin embargo, aun cuando podfa darle un
cardcter suave y delicado, nunca le atrajo este tipo de
1inea.”

En ninguna forma musical mds gque en la llamada de
cémara, imprimid toda su actitud de gran artista,® como 1o
manifiestan sus trios y/o cuartetos, y en 1los quc no sblo
proyecta su imagen de compositor, sino también reflejé con
exuberante profundidad sus sentimientos, que an
innumerables ocasiones 1o tenfan en el caos existencial.

Su misica es asi, de un estilo que bordea con 1o
orquestal, como establece Scott: “un estilo hinchado",q
aunque su escritura composicional e¢s en cierta medida

sencilla.
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En sus‘éuafﬁeﬁos féxiste “una ihciinac{én hacia el
estilo antiguo, “de Palesﬁrina, que aunque es evidente ‘e1
juego  de cﬁétro fv@ces, hay ﬁn repunte de aquella vieja
forma musiéa}; A'peéar de que Beethoven recibid nociones ai
respecto y,;éuya tendencia fue mads bien clisica, en el hay
més del gsbilo antiquo, ya que al mismo Beethoven le atraia
en: demasfa aquel estilo palestrinesco, con su mecanismo
contrapdntfstico y del tipo de modulacidén (modulacién pura)
que el viejo maestro de dos siglous atrds efectuaba en sus
obras.lo

Aquella contextura del siglo XVI modificd el estilo de
Beethoven, quizd por apegarse mds a su personalidad. Tal
modificacién se observa on la sencillez arquitectdnica y en
la conduccidén de las voaces (v. ejemplos en el ANEXO Il).11

Existen dos puntos importantes que cabe aclarar antes
de continuvar. El primero, se refiere a la atraccién por 1lo
grandioso, lo orquestal y, el segundo, a la sencillez de
sus melodias, que siendo uno concepto contrario al otro, en
esencia es uno solo.

Por lo grandioso, se entiende el juego de colores
timbricos que intervienen en el desarrollo de cada parte
melédica (que composicionalmente se obtienen mediante
indicadores dindmicos). Tambien tiene que ver la magnitud
con la que os tratada determinada obra desde el punto de
vista intensidad armdénica, que incluye asimismo, el aspecto

contrapuntistico, con lo cual se hace referencia al segundo



punto, 1la sencillez meldédica. Por si sola wuna 1linea
melddica presenta dnicamente caracteres dindmicos,
agégicos, timbricos, modulantes y., en cierta medida, un uso
de polifonia que, al conjuntarse con otra(s) linea(s)
melédica(s), incrementa tales caracteristicas, construyendo
en gran escala, una unidad armdénico-contrapuntistica que da
como resultado una amplitud sonora bastante considerable.
En el caso de Beethoven, la atmbsfera musical de sgsropréﬁﬁ
es por demds monumental.

No estd por demds anexar varios ejemplos. .de. su
material; sin embargo, aun sabiendo que ‘toda “su escritura
musical por s{ sola nos transmite algo, si no se tiene idea
alguna de cémo era Beethoven, o de su estilo, dificilmente
nos podremos acercar a 1o que é1 nos querfa comunicar con
su misica, ya que cada una de sus obras enclerra un
Beethoven diferente.

Beethoven se consideraba a s{ mismo un artista, y, por
sus obras no se le puede refutar lo contrarie, aun cuando
se le considere como misico de transicibén, o como un puente
entre el clasicismo y el ramanticismo, su material no
representa nada de esto, pues ya lo comenta Schonberg: "son
simples rétulos",lz aunque no se puede negar gue su arte
musical sea otra cosa.

Resumiendo, Beethoven mostré una imagen musical
enteramente emotiva, una imagen que proyecta todo lo que

puede haber dentro de un artista, uns sentimiento que no
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necesitaba,ajuscafse o' sujetarse’a otros estilos para ser
aceptado. Bas;abaf con que sus sentimientos salieran a

flote, en forma de imégenes, para canmover 'los corazones de

otros.
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NOTAS

1 Napoledn rescatd de la Revolucién. Francesa ‘el

ideal de los derechos humanos que, tiempd‘dqspgés,“llegé a

realizar. A} coronarse &1 mismo Emperador qQébranté sus

principios. Esta accién repercutié. ‘en: “idealismo
népoleénico de Beethoven. ’ : :

2 Schonberg, ob. cit., pp.,103,:113; = 8

3 Scott, ob., cit., p. 250.

4 Steinitzer, ob. cit., p. 72.

S Segin los griegos, cada modo posefa un cardcter

peculiar: asf, el modo lidio expresaba acentos dolorosos y
trdgicos. Bartok, Bela.: "Escritos sobre miisica popular".,
Siglo Veintiuno editores, 4a. ed., México, 1987, p. 258.

6 Scott, ob. cit., p. 119.

7 Ibid.
8 Aun cuando en los otros géneros "chicos",
resguardan aspectos de sus cual idades, no tienen

comparacidén con sus trfos o cuartetos, a pesar de ser la
misma concepcién, no presentan atmdésferas similares.

9 Scott, ob. cit., p. 119.

10 1dem, p. 263.

11 Scott comenta que Beethoven, en su Gltimo perfodo,
estudiaba a Palestrina, reflejando su estilo en sus (ltimos
cuartetos; empero, si observamos el Cuarteto Op. 18, que

aparece en el ANEXO II, se notard que aun, en los primeros
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PROKOFIEV

SU TIENPO — SU OBRA



Conociendo algun'osfy de.ilos
historia del pueblo ruso (soyié

el por qué de ia polftica sot‘;io-:‘culvtu

del estallido de la revolucién é!é;l'gﬂ :

Para conocer tales sucesos’: pavt"btlrke ’de‘ lo .‘s,iguijen‘te:
sabemos que no se puede hablar: de una c,u?Lrtu‘;'ar p;'enamen;e
pura, por muy antigua gque esta sea, mas‘ si sevpueden
sefialar las caracteristicas por las cuales se identifica lo
autdctone , ya que a su vez, éstas marcan el limite de
similitud entre un pueblo y otro. Este problema se da en lo
que conocemos como la Unidn de Repiblicas Socialistas
Soviéticas {hasta 1991), que estuvo constituida por
diversas etnias, que en aquel entonces perseguian un mismo
ideal, el derrocamiento de la aristocracia y 1a burguesié.
M&s alin, cuando los fines eran comunes al ideal socialista,
su identidad étnica era diferente una de otra.

Cada una de estas naciones sentfa, en un principio vy
hasta antes de la unificacién socialista, un profundo
arraigo por su tierra y por todo lo "propio". A través de
los siglos, se fueron produciendo alteraciones en su vida
social y cultural, perdiendo incluso, aquel sentimiento por
su "verdadera" cultura. Todo fue producto de las miltiples
infiltraciones extranjeras, que van quizd, desde 1los
sdrmatas y escitas, seguiéo de los eslavos, godos y hunos
(siglo 1IV), hasta los  de mayor predominio como ia

influencia bizantina, 1a alemana y 1las reformas impuestas
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por Pédro el Grande’ (siglo XVIII):

El . nuevo ambiente post-revolucionario .acarred cambios

ara: el puéblo 'soviético, pues se

:el agro industrial, etcétera;

pero,’ por o'ro lado,‘Lambien Cueron perjudiciales, ya que
afectaron el' : de,algunas personas, como es €l caso
Vde Serguei Prokoflev (1891 1953).

Pedro el Grande, 1llend la copa hasta el borde. Este
zar . fue un ferviente admirador de Luis XIV, de sus gustos,
de- su forma de gobierno: en suma, sent{a una profunda
atraccidn por lo francés. Es as{ como toda esta cultura del
occidente es transferida a San Pet:ersburgo.1

Tiempo después, culturas como la inglesa Yy la
italiana, 1invadieron el ambiente ruso. Esto acarred una
divisidén social e ideoldgica (1o que marcé el inicig que
dos siglos después, siglo XX, culminarfa con ia revolucidn
y sus consecuencias politicas), ya que por un lado estaban
los rusos zaristas, o seguidores de aguel gusto cultural,
en tanto que en el otro extremo, se encontraban los
nacionalistas, defensores de lo autbctono.

Después de una serie de revueltas internas que se
proyectaron al exterior (guerras internacionales) y, que no
viene al caso mencionar, nos encaminamos al siglo XX en
donde, habiéndose consumade la Revolucidén, se llegd a
establecer un gobierno interino, el de Kerenski, que sdlo

trajo malestar a la poblacidn, por 1lo que la mayoria, los
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bolcheviques, .se" sublevd »p“ara:pone,r ‘f_ir‘) ~a aéuella zp‘olitica

provisional .2

Ante el plehamente

(social,’  econdmico,

etcétera), - pero. ‘el pueblo; ‘proletariado, “tenfa . que

luchar ahora, pbr, péro _ﬁéb{a"el r‘grﬂa’n, px."obl.ema,-
el cémo levantar erlv médio' socio-econdmico’ para asi
beneficiarse. Para ello habfa que incitar a la poblaciénr
promoviendo, hasta el (ltimo rincén, lé naciente ideologia
bolchevique, que estaba para beneficioc del pueblo. En esto,
en su etapa inicial, los medios principales fueron la
prensa y sus similares, sin embargo hacfa falta cultivarles
en la sangre lo verdaderamente “"propio", es por ello que
mis adelante se utilizd toda forma de expresiédn cultural,
pues ello era el medio mids fuerte y el mds iddneo para
transmitir los cdnones revolucionarios. Tenemos asi, que en
un principio fue promulgindose esta ideologia dentro del
terreno socio-politico, pues habia que encauzar al pueblo
de una forma sistemdtica para lograr el objetivo. Ya en el
campo cultural, se cred una politica con fines proletarios,
con tendencias filoséficas marxista-leninistas, con lo que,
en el 4mbito musical, la misica contempordnea asi como 1la
de 1los clésicos, y quizd también, l-a de los romdnticos,
encontraron ciertas restricciones para ocupar un lugar
dentro de la programacidn en los auditorios soviéticos.

El crear una cultura enteramente nacional, que
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identificara '@l  ‘pueblo . soviético, fﬁé la ‘premisa: més

importante,. por lo que otras formas o estilog muéicalés

occidentalizados no- eran considerados aptos pSra‘ tales

fines. Ademis de que el pueblo ruso no podia asimilar la
‘cultura extradjera ante el nuevo movimiento.

Es asf{ como las ideas soviéticas, basadas en el
socialismo proletafic, comenzaron a cerrar sus fronteras a
toda ideologia extranjera. para evitar que fuesen
contaminadas. Esto, como las restricciones impuestas por
aquella polftica, fueron acciones hasta cierto punto
comprensibles, por la meta que se persequia, el reivindicar
lo *verdaderamente" autéectono, lo nacional, mas sin
embargo, con el advenimiento del stalinismo, las
perspectivas culturales tomaron otro cardcter, fueron més
severas, mas estrictas, pues asi como se concedid libertad
-condicionada- de expresidn a las masas, con este nuevo
1{der soviético se modificd nuevamente la politica
cultural, monopolizando completamente aquella libertad de
expresidn.

Robinson comenta que esta actitud as un tanto
caprichosa, de parte de Stalin, ya que se debid a que este
1ider escuchdé, en una ocasidén, una obra de Shostakovich
("Lady Macbeth"), 1la cual hirid su sensibilidad puritana
{?). Aquel momento marcé un obstaculo mids para los
artistas, ya que a partir del suceso (1934), toda obra

debia de adherirse al "metodoc del realismo socialista".3
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artistas

A ‘“todo' esto tu_'y,i.'eb:orl que: nfrentarse’ 108

represalias’ estaban.’a orden’del

] le“tildaba de demasiado ‘moderno; en
\één:tof queen. ‘I{mé:rica; cuando ' ‘radicé all}i}l fue “todo’ lo

contrario

‘se le ‘consideraba demasiad§’inb{cu;ddfidébidof
'ldulié; ‘al cardcter ‘de- sus obras,  ya q;e; .adémés; dé
introducir . en ellas las técnicas -mds vanguardistas,
plasmaba también 1los gustos de su nifiez, atmbésferas
enteramente dramdticas.), pero asi también se le admird
(Prokofiev supo plasmar la ideologia soviética imprimiendo
en su misica elementos autdctonos y melodias
“*digeribles".), y mds adn, su misica saciaba al plblico de
la Unién Soviética, "sedeiento" de cultura, pero aun as{,
la misica de Prokofiev, en su momento, fue obstaculizada
por el estalinismo y, sobre todo, por aquel piiblico celoso
de su capacidad artistica.

Este ambiente que afrontaron tantos artistas sélo
cubre una parte en la linea de sus estilos, ya que por otro
lado tenemoé l1a atmdésfera del modernismo. Un termino que ha
sido utilizado a través de los siglos, segin van
descubriéndose nuevas formas o tendencias artisticas,
nuevas modas. Sin embargo, se le aplica nuevamente, ya que
a fines del siglo XIX, surgieron nuevas perspectivas para

el arte en general, gracias a los avances tecno-cientificas
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engendrados--en este ' periodo. Una etapa - en la que se
encontraron nuevas formas de sustituir la esencia o lo puro
que  da 1va vida - por 1o artificial, encontrando incluso,
fbrmas"dé reducir esfuerzos, éépacios y tiempos, 1o que
coadyuvd ‘a que ien’ el t'rfan:sciu_r's'd' del. siglo XX, todo
comenzara  a 'serfefi'm':ero, 'sin 'r‘n>ayb}:3‘trascendencia, y, donde
1a eé‘enciré m:is'ma, delhombre :‘Vcong; ser ﬁumano fue quedando
relegada ‘mis~alla “de.r un’ segundo Fplano . (“la’nueva visidn
moderﬁista"). ' : : .

En . Prokofiev = se percibe esta. actitud, pero queda
latente en &1 aquel sentido humanista. Se 1le podrd tildar
de muy modernista o que su arte, en ocasiones, no tiene
sentido, mas en su obra se combinan diversos planos:
emotivos, técnicos, melddicos y atmdésferas sonoras.

Ahora, si observamos todo su material, encontraremos
que éste comprende géneros como: los secénicos (épera,
ballet, cinematografia), con tendencias dramdticas; el
sinfénico y el concertante; los del género “chico" (para
conjuntos instrumentales); el vocal (oratorios, cantatas):
misica para piano solista, y, aunque su repertorio musical
en el que destaca el violin es muy |::arco,4 lo interesante
de sus obras violinisticas es su estilo. Un estilo que ha
recibido, por la critica, la denominacién de metdlico. Esto
es atribuible, si se considera la época en la cual concibid
su misica, la edad del acero, en donde el resonar de la

maquinaria pesada, el golpeteo del martilio, el ruido de
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los taladros mecdnicos, ‘en fin,” todo equ'ipb'utilizado en la
manufactura de este elemento, er;fa 1a atmdésfera de la &poca.

Tal aseveracidn es aplicable a -una parte de su misica
ya que, para formular una estilizacién general seria
conveniente considerar el fin gue Prokofiev perseguia, el
crear un estileo enteramente diferente a 1o ya exi.st:ent:e,5
un estilo que fuera acorde a su persona {ldgica, racional,
‘sistemdtica) Y. que concordara con el momento.

Para explicar esto, partiré de 1la avidez gue habia en
Prokofiev por la cultura.6 Sabemos ya que su material
congrega diversas caracteristicas o tendencias, pues é1
podia expresar musicalmente cualquier tendencia artistica,
aun cuando nunca se identificéd o se apego a alguna de
e11a5.7 El las empleaba para evaluar su capacidad como
compositor y artista, aunque también, mediante su
aplicacidén, expresaba su propia realidad.

Su material nos presenta un interesante percutir de
sonidos extrafios, sonidos atonales, que se aprecian
mayormente en sus obras para piano:; un ambiente esotérico,
de tendencias impresionistas, o tal vez expresionistas, por
los juegos heterofédnicos aplicados:a contextos musicales
que, mediante el argumento literario (sea realizado por &1,
o, de algln escritor coetdneo) expresaba 10 que ocurria en
la Rusia de agquel antonces, como @% el caso que presenta la
obra titulada "La guerra y la paz" (basada ¢on 1la novela

inmortal de Ledn Tolstoi), la cual 1ltevd Prououfiev a la
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escena operistica realizando a su vez, el 1libreto de 1a
misma; obras que le permitian alejarse u olvidarse de 1los
conflictos sociales, con un enfoque infantil ("Pedro y el
lobo", "El patito feo", "El bufon"); una mezcla de diversos
caracteres musicales, estructurados a la manera cliasica,
como una pintura. Cual marco de referencia es 1la forma
sonata, el dinamismo tamitico (muy similar a Mozart)
representa la imagen pictdrica, el juego de disonancias son
semejantes a los destellos de los colores artificiales,g
donde el ritmo, el elemento mis importante en su material,
10 representa el trazo de las diversas lineas melddicas y
donde el intenso e incesante ajetreo sonoro combinado o
intercalado con las delicadas lineas cantabiles manifiestan
los contrastes del claroscuro.

De un estilo gue nos recuerda el intenso percutir y
taladrar de 1las mdquinas utilizadas en la construccién de
alguna obra arquitectdnica, y de los efectos que nos causa
el escuchar este tipo de sonidos, que nos llevan, en
determinado momento, al plano de la desesperacidn,
haciendonos buscar un momento de reposo. Asi es la misica
de Prokofiev, momentos de intenso desquicio, momentos de

tranquilidad excelsa.
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NOTAS

1 . San  Petersburgo  (Petrogrado),’

fundada por Pedro el Grande, -en 1703,
Alemania declara la guerrd en contra de
del zar Nicolas II, se sustituye ei A

rusa por Petrogrado. ' En

recupera su antiguo nombre.

2 Después de estallada:-'la 'REQQLucién‘ y i:{ainyz‘lbueg'o‘
que el partido bolchevigue (sociaiiéééé "rrhraj;qriyﬁé‘rios que
apoyaban las ideas radicales de: I;.enfi‘n)“: Vdonrxriné a_ la
oposicién (los mencheviques o socialistas minoritarios
encabezados por Kerenski), el Gobierno de los Soviets, ya
organizado por Lenin (1918), decretd, en 1924, el cambio
del nombre Petrogrado por Leningrado, pero, ya no como
capital sede, pues en 1918 se trasladd, por razones
estratégicas, a Moscd.

3 Robinson, ob. cit., pp. 336, 337, 338.

4 El repertorio violinistico de Prokofiev consta de:
dos conciertos para violin (Op. 19, 1916-~17; Op. 63, 1935):
cinco melodias para violin y piano (Op. 35 bis, 1925) gque
son una transcripeidn de las cinco canciones sin palabras
para voz y piano (Op. 35): una sonata para dos violines
(Op. 56, 1932); dos sonatas para violin y piano (Op. 80,
1938-46; Op. 94 bis, transcripcidén de la sonata para flauta

y pilano la Op. 94):; una sonata para violfin solista {(Op.



caracter
pasodeliitiemp
personalidad

Rubinstelin,

en el drea

Dostoievski,

del’ ‘hallet senstein, .en’ el é&rea cinematogrédfica),

productof‘mde‘; - 1t pl'es‘ viajes por Europa, Asia y
E.E.U.U.,"sin blvri:.déf las ensefianzas cuando nifio por parte
de su madre. | .

» 7 Robi;nson, ob. cit., pp. 93, 108.

8 Al respecto, Schonberg menciona que: “La ejecucidn
de Prokofiev es dspera, quebradiza, de percusidn y, ademis
desordenadamente repulsiva". -Cudnto mds si comparamos su
arte con los des6rdenes sociales de su tiempo pues, en sus
numerosos viajes, ademds de percibir los conflictos,
también percibfa atmésferas de una belleza y serenidad
inexplicables. Schonberg, ob. cit., p. 500.

9 Las diconancias se presentan en forma de adornos

(apoyaturas) o en la estructura arménica, pero, a pesar de
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su abundanéia."su- mﬁsic;’ es. . meramente tonal. Schenberg
cita: "..;Tutiiiié las formas del siglp»XIx, y;é'pesar de
las muchas acumulaciones de disonancias, <8y —mﬁsica—‘ara
tonal". Schonberg, 6b. cit., p. 501. '

10 ' Prokofiev siempre tuve en primer plano ‘el ‘aspecto

estructural ' de i gur
conceptualizacidn -

explotaba sus recursos
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Cuando descubrimos algin elemento f:ualquiera, a pesar
de no ser una innovacién, sf{ es para nosotros una gran
novedad, pues el hecho de haber tenido ese encuentro nos ha
abierto una puerta mi&s hacia una nueva perspectiva en 1la
dlnémic; de alguna actividad, ya que con ello, se nos va
formando un criterioc mds amplio y mds firme; por el
contrario, cudn diffeil es cuando se carece ' de
herramientas, que en este caso son imprescindibles para
despertar la subjetividad de 1la misica, ya que ésta, no es
s6lo leer lo que esti impreso (en una partitura), la misica
es compenetrarse en un momento de la vida de un autor
determinado, y m&s hoy en dfa con tanta literatura revisada
por tal y tal persona, pues si observamos existe, en
ocasiones, un cierto material impreso con una edicidn extra
{si se le puede 1llamar asf), del facsimil o notacidn
original. Esto tiene, seguramente, una finalidad, ya que si
nos ponemos a meditar el porqué una determinada edicién
modifica o aflade elementos {agdgicos, dindmices, de
digitacién, etcétera). Se podrfa cuestionar que. quizé,
quien la revisd, concibe a Mozart, por citar un ejemplo, de
tal forma, que aunque sea muy respetable su “"versidn®,
quizd individualmente, no nos parezca asi. Es sdlo cuestidn
de criterios, pues as{ es la misica.

Recordemos que Beethoven exigia profundidad espiritual
para comprender su misica, pero no establecid que su

material debiera ejecutarse al pie de 1la letra, y cuanto
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més Bach,” guien hacia’ 'y ic}l‘éshvaﬂéi;'lf' L2, mﬁ#icé a su ‘entera
voluntad, imuy a, peyis’ér ibgiyc‘ :]V.igsu,v'cq‘ni\_;el')c1onalismos que 1o
encajona}{:anf_ .,‘si: é). :hécliva'i.r’iq dﬁe hacia, siendo a-la vez un
misico. i“ht'érprrete, ‘pox’:"v,[qu’é‘v"suélér"decirse que ta misica
impresa debe ‘ejecutarse. tal cual Es cierto que, para que

105 “misicos -aqui. tratados’ llegaran -.a . mostrar,. con su

_material, ' sus peripeclas o ‘capacidades  interpretativas,

tuvieron también que ‘"aprender! . a..realizarlo, pues eso.es.

el camino del arte, eso’es serun misico..

Igor Porolievich, pianista; ‘expresdi "Al interpretar

una obra no basta con leer lo 1mbre's'c,':héy'qure ir més-alld,

ver cuil fue la causa que motivd .al compositor a escribir
tal obra®.

La historia misma va marcando é&pocas, mas no. se ha
detenido en ninguna, pues si asi fuese, no habria tal. Es
fenbémeno similar a 1la clasificacidén de estilos y/o de la
misica, ¢(se puede encajonar a Bach en un solo estilo, el
Barroco?, o, iacaso Prokofiev se sujetéd a su época? Bach
conocid una infinidad de estilos (a2l igqual que Mozart vy
tantos otros mis), y cada obra suya, a pesar de ser Bach,
muestra algo diferente, no necesariamente RBarroco, y cuanto
mis Mozart, quien revoluciondé "la misica“ con su concepto
tonal, a pesar de “"ser” clasico.

Prokofiev, en cambio, teniendo una vasta cultura, no
sbélo musical, se ponia a prueba &l mismo para mostrar a los

demids su capacidad musical y artistica, lo cual demuestra
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al crear su "Sinfonia cldsica".

La evolucidn misma de ~1los diversos géneros musicales
ha permitido al . misico explaya;ég, aun con- todo Yy
convencionalismos, pues : obsérvembs' bien, ¢quiénes . han
evolucionado 1los géneros?; los ‘convencfonalistas o 105
"misicos"? .

Un maestro de. alta 'péﬁacidédi‘mﬁsical y - cultural
menciond: "Para ser ARTISTA Hay que haber sida APRENDLZ y
ARTESANO, pues el arte mismo emana del dominio de un oficio
cualquiera". -Palabras que refuerzan lo antedicho-.

Los misicos de otrora, sean compositores o
intérpretes, s{ criticaban, pero sobre todo, sabian
desempefiar su oficio, y la muestra esta en el legado
cultural con el gue hoy contamos. Hoy dfa, el misico ha
olvidado esta esancia del arte musical transformandola en

un mar de simples palabras.
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ESTA TESIS NO DEBE
SALIR DE (4 BIBLIBTECA

Tado el 1egado artlshicc de Bach sufrid, .como en todo;

una-.- evolucion. De tal proce o se’ menclonaran solamente

“tema, . sin:

aprendi7a;e del: violin, % ot;x:os i

su..padre, “Johann Ambrosius Bach"

recibid sus” primeras ensefianzas. de Johann Chrlstoph Bach.

Postermrmente. al dejar Eisenachr(su cxudad naLal),
partid hacia Ohrdruf, .donde radicd de 1695 'a " 1700. Allf
ingresé en una escuela latina, en 1la que recibid nociones
‘de latin y. otras materias relacionadas con 1la religidn
luterana, despertando en él, la atraccidén por los
principios religiosos y todo lo que encierra la teologia.

Habiendo sido acompaiiado por Johann Christoph, recibid
de &1 educacién en la ejecucidén del clave y de los
elementos de la composicidn.

Cabe destacar, en esta etapa de iniciacién musical, 1la
herencia musical que le fue dada por la “Dinastia Bach".

Para 1700, reside en Lineburg, al norte de Alemania,
donde entra en contacto con la literatura musical habida
hasta . entonces, pues en aquella iglesia de San Miguel, en
la que permanece hasta 1703, contaba c¢on una enorme

biblioteca musical fundada por un compositor protestante.
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asimilé el estilo frﬁhcé#

Esta escuela .. ﬂaf;éncgsada

influenciada por ‘la téﬁnica~‘de‘Coupef{n} Ta;i' como-la - de
Lully.2 : C

De Couperin absorbe 1la habilidad, 'la elegancia y 1la
gracia con la que é1 trataba la forma danza. Ademds observé
ia cantidad de ornamentos musicales {adornos que Bach
rechazf) y se percaté incluso, del ‘“descriptivismo" que
estaba presente en los titulos de sus obras.3

De Lully, Bach retomdé el estilo musical que contenia
un aire majestuoso con ritmos remarcados.4

En ese lapso de permanencia, en Lineburg, alrededor de
1701, Bach entra en contacto con la reparacién Y
construccién de érganos gracias a Johann Balthasar Held, un
organero que mediante su oficio fue solicitado en San
Miguel, y a su vez, transmitid al inquieto Bach, enseifianzas
en materia organistica, con las que a la larga, se
convertiria en un perito dentro de ese campo.

Después de Lineburg, damos un salto a la ciudad de
Weimar donde, en 1708, Bach conoce el estile italiano.5
Aquf, Bach se desarrolld como organista en toda la

extensidén de la palabra. Se le permitia ausentarse, tal vez
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para acrecentar y explotar su potencxal artlstico. Ante ‘tal’

1ibertad, se' traslada ae” una’;

& ia
Aun: cuando nunca‘ escuc

ni.la

vastedad de la armonia alemana.

: El esti>1vo italiano lo .conforman un sinnﬁmeyro de
persoﬁélidades, de guicenes Bach observd y asimild el estilo
de “aquella nacién y, cuyo caricter se encuentra, en forma
élob‘al,, en compositores como Alessandro Yy Domenico
Scarlatti (especialmente éste Gltimo), Corelli y Vivaldi,
quienes constituyeron el centro de atraccién y estudio.

Someramente, en 1a misica de Domenico Scarlatti
(1685-1757) predomina el ritmo, mds que la melodia, pues
como ya se menciond, es 1la cualidad que remarca 1la
"ligereza" en una melodia. Scarlatti, ademds, conocfa las
tendencias francesas en cuanto al ritmo de las danzas, de
la ornamentacidn, asi como de la densidad de la polifonia y

la armonia alemanas. A pesar de que trabajaba con aquel



tipo de ‘armonia, se aIEJa de estas tendencias, abocar*dose
simplemen‘te a la importancia que para‘el representa el

elemento ritmico,

En Corelli (1653 ,predomina el.:manejo :de:.la.’

articulacién nelodlca. iEl‘ como b manejabav ‘a1 Qatériélv

temdtico dentro del aspecto ‘polifonico,

mecanismos qonurppqnt(sticos, Eueron 1os ele entos

observd.

De entre los misicos ya mencionados. (y de muchoé otros
mids, generalizando estilos) encontramos 'a Antonio vivaldi
(1675-1743), quien causé en Bach 1la mayor _impresién’
musical., Vivaldi ofrecid én sus composiciones varios
recursos técnicos como el ya citado elemento ritmico,
ofreciendo a su wvez, una forma estructural a manera de
rondd, asi como una reparticidn del material temitico entre
la masa arménica (el tutti o ripieno) y la parte melddica
(el solo).

Hacia los Ultimos afios, en Welmar {(antes de 1717), se
inicia en sus composiciones de misica de cimara o misica
instrumental, las que continda at establecerse en
Anhalt-Koten (1717-1723). Ya en aquella ciudad, dirige toda
su atencidn hacia 1a composicién instrumental en sus’
diversos géneros. Agquf va tenia las arme=, pues conocfa ya
los diversos estilos liabicdos en Alemania, dominaba
sobremanera los instrumentos, asi como los alementos de la

composicién musical. Si bien olvidé el O4rgano, que fue su
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instrumento predilecto, su cardcter.y .10s recursos técnicos
de' este - instrumento. ‘fueron “: presentados ‘en la -misica
compuesta . 'para -el Violonchelo:. 'y violin. No - “obstante,

~trabajé en; la’ misica’ para ‘clave’y otras composiciones  de -

ccAmaray i

La obra que’comprende

‘forma'.usuali-de

las sonatas.y:partitas:

En‘ila- - que concierne ;qntigﬂua'

considg‘radoy separarlic. da’ »t‘gxrt;.r‘ual‘por, 1la
siguiénte razén: En io ;.jer,;s,qnarl_;; 1a cbncé'ptualizacién del
cémo y el dbénde asimild Bach la misica antigua no es muy
convincente, por lo que no viene al caso cuestionarlo, pero
s{ puedo proponer gue esta asimilacidédn de conocimientos
antiguos, que son parte de su lenguaje, bien pudo ser
transmitida por sus parientes o bien, en 1los sitios de 1las
diferentes ciudades en las que radicdé (como en San Miguel,
en Luneburg, donde se adentrd en el estudio de las obras
musicales vy quizé literarias que ofrecfa la enorme
biblioteca de aquella iglesia). Asimismo, me son un tanto
vagas las referencias de aguel misico prol{fico, Georg
Philipp Telemann (1681-1767), quien dominaba soberanamente
la polifonia del Barroco, conjuntando en sus obras el gusto
melédico itatiano asi como los caracteres de 1la mnisica

francesa y las cualidades preferenciales de 1la misica
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alemana.
Telemann fue»un persona;e mucho mis popular gue Bach'
en aquel entonces.. Incluso el mlsmo Bach 'apreczlaba Y

‘reconoc(a la naes‘_na de quien en alguna ocasién apadrino a

uno de sus 1_]05,~ un* hecho que es mas que SUflClEnLe para-

ev1denciar su’ afecto Y. como Bach, emuld _su»estilo.

s De Vryrlpszr~musicos antiguos, podemos conceptu’ali‘z'ar,
uiedi’anteﬂ; inia | deseripeisn sucinta,’ los ra;goé" “mas
cualitativos del arte de Vcadar uno de los tres compositores
que sé ‘mencionaron y que, ademds, constituyen 1los .puntos
claves, en algunas areas, del arte composicional.

Antonio de Cabezdn {aprox. 1500-1366) fue uno de los
mids grandes compositores para Organo; inventor de la forma
tema y variaciones, gque Cahbezdén denomind "diferencias";
cred los “tientos", en italiano “"ricercare", que
constituyen los antecedentes de la fuga.7

Giovanni de Palestrina (1524-1549) nos ofrecid cn sus
obras la fluidez y la transparencia gque encierra su
contextura musical. Tanto la melodia vcomo 1la armonia
aplicados en su material, son plasmades en su forma més
pura.e

El tercerco de los misicos que Bach admiraba fue
Frescobaldi (1583-1643), un organista virtuoso, que quiza,
por el tipo de trabajo que realizd, subsiituyendo 1la
antigua técnica improvisadora por ol trabajo de la
variacién temdtica, causd en Bach un centro de atracecifn y

estudio.
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1 Estandc‘)‘ beca‘czi;u
cumplir . cierta edad li it
de Bacrh, continué".‘fbeca‘dc‘)
Geiringer, 'ob.“ cib“.i,_r ]

2 Irinr Liineburg
celle, dbnaé 5656516 mé

dugue de"équella ciudaa: "t

corte. Fue -aguf ,dond

"Couperin, el Gr‘andie'

3 Titulos ﬁué ‘ib'a‘n 'a;c‘orde‘con el contexto musical de
la obra, que ménifestaba un estado de inimo; cualidad que
~cautivdé a Bach,” recursos que posteriormente, serian
empleados por Debussy.

4 Originalmente Giovanni Batista Lulli, italiano.
Después de 1642, viajé a Francia como violinista. HajAo la
corona del “"Rey Sol" (Luis XIV) fue incorporado a “Les
Vingt-quatre Violons de Roi" adoptando entonces el nombre
francés: Jean Baptiste Lully. Posteriormente, gracias a su
perspectiva musical y disciplina orquestal y/o de trabajo,
el rey 1o nombrd tutor de la escuela musical francesa.

5 Antes de residir en Weimar, viajd rumbo a Arnstadt
(1703-1704) de donde partid hacia Liibeck, para escuchar al
organista Huxtehude {(1637-1707), de quien no sblo observd

su 21to dominio técnico, sino también su complejo arte
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ccmposicionai.'Geiringef{ ob. cit.; pp. 21, 22, 23.

6. - Al ;eﬁpeété; Georé Friedfich Handel, -alemédn, quien
anglicanizd su rombre k(éeorge‘ Friedric Handel)  luego de
radicar en rondres, iﬁglatef;a, hacia '1711.

7 Ménuhin, ob, cit., p. 77,

8 Fleming, ob. cit., 'p. 227.
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Varios musxcologos establecen tres dlferentes etapas

una-de
artey

vista,

(1793)

(1815)

el.artista.

allas enc;erra el mismo principios

destaco. las siguientés:

ler. Forma estilistica
Estilo imitativo, re-
toma las formas de su
tiempo (cldsicas), sé-
lo como modelo: sus
meiodfas son con ten-
dencia romantica (en

cuanto a profundidad

musical).

« 2 )

“Inactividad”

Un espacio no conside-
rado pero Juiza de im-
portancia, va gque aqui
se presupone el mayor
caos existencial que
le da otra visidn de
la vida, la razdn del
ser, que lo conducen a
su Gltima etapa usti-
1istica.

ca =5 de' 

Avcontinuacién,

(1801)

Beethox N

algunosv otros

més
in: embargo, cada
1a :Iucha

por al

T'segtn mi propio punto de

2da. Forma estilistica
Estilo virtuosistico
{como pianista y com-
positor): su persona-
lidad como misico es
muy dominadora; estilo
que se refleja en sus
obras md&s conocidas
(2da. a B8va. Sinfo-
nfas, en el Concierto
para violin, sonatas,
etcéteral.

4ta. Forma estilistica
Su estile es mis
fundo: existe mis
bajo contrapuntistico;
s armonia es de mavo-
res colores modales:
se percibe un mayor
predominio del estilo
palestrinevco.

pro-
tra-~
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una de sus -primeras

1,

Cuarteta Op.

La,

£j.

sencillez

18 .No.

la-

En

genero.

este

obras para

aprecia

&l  se

la profundidad emotiva que

en,

y tambi

dica,

é

estructural mel
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de ser uno do

a pesar

131, aqui,

15, Cuarteto Op.

Ej.

también aguella sencille

se capta

sus altimos cuartetos,

.

la densidad del color armdnic

sobre todo,
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"Espiritus™. La

Ho. i,

0

.rio Op.

16,

Ej.

duplicacién

s0lo acorde y/o entre las

un

octava) en-

la

(a

de sonidos

se

lo " que

con

©s

ano)

violonchelo -~ pi

{violin

lineas

orquestal.

’

"llena

obtiene aguella atmésfera

sfacc
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