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Cuando abordamos una obra por vez ·primera y, si 

contamos en el momento con el asesoramiento· de un excelente 

maestro, él nos explicará la importaricia de: el carácter de 

la obra; cómo la concibió o conceptualiz6< el aUtor; las 

características composicionales (el jueg~ contrapuntístico, 

el polifónico, el agógico, etcétera); -cóni.O ·1a coricibe el 

maestro. En fin, una varieda¿ de ~ara6tere~:~ue son de sumo 

interés atender, para poder así, efectuar una Óptima 

interpretación. Pero cuando se carece de esa a ruda 

instructiva, cuántas veces caemos en el error acostumbrado, 

el leer notas. 

Si pensásemos como Bach, nos expresaríamos como tal; 

pero para ello, tendríamos que compenetrarnos en su mundo, 

pues el que "toquemos'' una de sus obras no quiere decir que 

todas las demás escritas por 61, sear1 iguales. 

El contexto de este trabajo, permitirá comprender y 

discernir la importancia que requiere conocer las 

cualidades ya descritas. 

Mediante la selección de cuatro compositores {nach, 

Mozart, Bcethoven, Prokofiev) conoceremos, en forma 

panorámica, dichos aspectos. Asimismo veremos a través de 

su concepción artística, cómo coadyuvaron en la extensión, 

no sólo de la línea musical violinística, sino del arte en 

general. 

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

se abordan las cualidades es ti 1 í st icas, complementándolas, 
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, , 

cual· Bach ·desarro11Ó s·u arte Vio_li~ísti'·c:a, que ~esembocó en 

la crea:ci6n de las sonatas . ~.- P~rti.tas para- violín solo, 

pre~i~ ~xp~~ici~n ~e ~~a ;om~ra-defi~ici~n de la sonata. 

En la segunda pa;-te _se adhiere, al estilo de Mozart, 

el ·gé!'le~o _concierto (evolución), ámbito en el cual, la 

'1ínea comPosicional vial inística del mismo finalizó con el 

desarrollo-de la cadenza. 

En la tercera parte se expone la actitud estilística 

en el ~rte de Beethoven, enfocándola hacia el terreno de la 

música- de cámara (tríos, cuartetos), área en la que este 

compositor conjuga los estados emotivos de su ser con los 

caracteres composicionales, tratados en su forma más pura, 

tal como lo hiciese Palestrina. 

Quiero se~al~r que el cot1ocer parte de las actitudes y 

aptitudes de un campos i tor, ayuda a relacionarnos con su 

personalidad; para así, otorgar una determinada apreciación 

a su música, pero todo esto no es más que el reflejo del 

medio y de las circunstancias que rodean a determinado 

artista. Por tal motivo, los planteamientos históricos que 

se presentarán en la Última parte, dedicada a Prokofiev, 

mostrarán "la otra fuente" que incrementa en cada músico, 

la cualidad estilística y, aunque no es una visi6n muy 

detallada de los sucesos que conforman la historia de un 

pueblo, en Q[:te caso el soviético, sí destaco lo que 

considero de :nayor interés para entender o comprender el 
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''por qu~'' del proceder·de_un pueblo y, sobre todo, el de un 

individuo. 



p A H T E 

1 



B A C R 
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EL PROCESO EVOLUTIVO DE SU MUSICA INSTRUMENTAL 
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Cuando ~:;e habla de la músfca de Johantl ·Sebastian Bach 
~ ./. -';:· ,"· 

(1685-1750), y más aún, d~ su esti16; ~~~~~:habia.-solamente 

de uno en p~r~ic~:~ar, -o ~e ¿~-~·~!·~.;~O: .~~-~)~~~1:; - como suele 

suceder. 

musicales que van 

co~jllnta·aa··:~:~o·r~· una ;".~~r1e de caracteres 

q~izá, desd~: los ~ntiguos trabajos 
'': ', · ..•. 

a(iue1fas ·abras· -en doñde lil cán-cepción 

_armónica impresa Sobrepasaba· los- límites. convencio-nales de 

su tiempo, llegando inclus:;o, al tip6 de armonía- que se 

utilizó en el siglo XIX. 

Conocía la música de sus predecesores (la música 

antigua), siendo sus favoritas las de Antonio de Cabezón, 

Frescobaldi y Palestrina. De ig11al forma, conocía la músicu 

francesa de Lully, así como la de Cc.uperin. Del estilo 

italiano, admiraba la rnúsica de Vivaldi, Corelli, 

Alessandro y Domenico Scarlatti. Del arte alemán, por citar 

algunos, tenemos a Buxtehude, 'l'elemann, Hanctel, Vrobet"ger. 1 

Todo ese cómulo de co11ocimientos musicales lo adquiría 

durante su estancia. en las distintas ciudades alemanas en 

las que trabaj6 durante 
? 

su vidti.~ su propia iniciativa y su 

sed mósico-cultural, lo llevaron a la búsqueda de nuevas 

formas, de diferentes mnnifestaciones estilísticas, así 

como de las innovaciones del momento. Al respecto, Bach no 

para conocer los diver$OS 

estilos ci1:.··. ~·os; todo estaba al alcance de su mano, 

Hn las ciudades en que radicó, habian 
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albergado a innumerables músicos creadores y/o transmisores 

no sólo de los estilos ya existentes, 3 sino también de los 

que estaban en boga por el continente europeo y el 

mediterráneo y, donde no sólo los músicos intervenían en 

aquel intercambio cultural sino personas de altas esferas 

sociales, que intentaban establecer en Alemania algunos 

centros como lo fuera \'ersalles, con todos sus preceptos, 

normas educativas, artísticas y sociales, o de revivir 

incluso, el ambiente italiano, claro está, sin perder los 

rasgos alemanes propios. 

Así como Alemania fue el centro de unión entre el 

Mediterráneo y Europa, con Bach se da algo similar. El 

conjuga todas y cada una de aquellas ideas musicales, o 

modos de expresión, en su propia persona, fusionando en 

ella la ligereza de la vida italiana, el ambiente cortesano 

de la música francesa, el sentido de la música religiosa y 

la profana y lo vasto, sobrio y firme del estilo alemán~ 

En cuanto a las "ideas" musicales, en Bach se 

manifiesta una mutación de géneros musicales (entendiendo 

por mutación un cambio, un transplante, o más aun, una 

transcripci6n de ciertos mecanismos técnicos 

composicionales e instrumentales) es decir, Bach aplicaba 

la técnica del órgano a la del vio1 ín; las obras para 

orquesta las transcribía para el órgano; la música 

religiosa la amalgamaba con la profana; mas no permitió que 

la obra transcrita perdiese su originalidad ni su 
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finalidad. 

Tomando el primer caso como ejemplo tenemos los 

mecanismos, como ejecutar notas dobles (una con función de 

pedal, en tanto la otra está en movimiento), acordes (sean 

arpegios o en unidad armónica), manejo de registros; en 

fin, una amplia gama de recursos. organísticos que Dach 

proyectó hábilmente en la técnica violinística. 4 

Estos "juegos" que Bach realizaba fueron concebidos 

gracias al conocimiento y dominio que ejercía sobre algunos 

instrumentos, el canto y la composición. Si bien es cierto 

que él amalgamó estilos del pasado y los de su presente, 

¿en que se apoyaría para haberlo realizado? 

Primeramente, tomemos en cuenta que Dach poseía un 

gran talento musical que le permitía hacer y deshacer la 

música a su propio gusto. En seguida, tenemos su 

temperamento, el cual coadyuv6 a la línea de su música .. 

Bach era una persona impulsiva de gran espíritu pasional, 

pues se entregaba a su oficio y a todo aquello que se 

proponía, sin importar las consecuencias. 

Otro aspecto y quizá el más importante, en mi opini6n, 

lo encontramos en sus principios teológicos, principios a 

los cuales atribuye toda su creación musical. Bach 

consideraba que todo lo creado era obra del Altísimo, y que 

el hombre era quien alteraba sus designios o atributos, 

dejando a un lado la acción de agradecimiento, 

menospreciando en ocasiones Sus dones. En respuesta, Bach 
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trataba de pagar con la· mismá · moiled'a, moldeando toda su 

creatividad en una sola , composición, 
~' -.' < 

dimensiones, pero sí ·.con- la~'P.~~fl'~. 

la Divinidad absoluta: 

'sin· .importar las 

áfreCer1a· .. · a 

Bach no sólo exhibe sus -~--~-~~;~d~~'~-~;~ musicales·; , tcimbién 

nos muestra el sentido peda-gógica· ~-~~·les imprJme ·a a~gu!'las 

de sus obras (el clave bien temperado, los prelúdios y 

fugas, las sonaLas y partitas para un solo ins·trumento, c~l 

pequeílo ctiaderno para órgano) mediante el manejo de todas y 

cada una de las tonalidades en forma concatenada, el empleo 

de todas las notas en su escritura musical (omitía la 

nomenclatura o taquigrafía musical con la que se 

representaban los adornos, pues en este sentido, como 

sefiala ~enuhin, Bach desconfiaba de su aplicaci6n) 5 nos 

permite observar otra de sus ensi:>ñ~nzas. Su concepci6n en 

cuanto a temática musical, armoníJ, etc., es, y seguirá 

siendo, objeto de estudio. 

Dentro del aspecto composicional, ámbito en el cual 

forja su lenguaje y su persooalidad, se presentan ciertas 

características que son la buso en l.:i. arquitectura de sus 

obras. Dichas cua 1 id<ides (el contrapunto, la polifonía, la 

armonía) 6 fueron las herramientas de este orfebre musical,-

quien edificaba sus obras en función del contrapunto, pero 

sobre bases meramente armónicas. La an0xión de la •'escald 

temperada" en su material de tLabajo dio a sus obra~ r.l 

temple que otrora se buscaba, para así poder desplazarse de 
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una tonal id ad a otra, sin diricU1taa. 7 Un recurso 

ideali~ado que B~ch co11sum6. 

Oentio ~.e,l esti:1.o a_le~~n, "_existía una gr"a!1:.ten~encia 

hac.fa el m~·neJ~ a·e úi-. po1iroilía:/ t~~:~.~--::'.::·~~¡,;~~~ -e·~-.. 1I:-~-r~~nía. 
Consecuentemente, tiach, --co~·o ~-~·ti~-~-- :~·l:·emá-~;:r:~~~~-~:i·~~uó con 

esta te.ndencia musical, s~~'.~-o ~~:_~·,_~;~~-~~--~:;L~~~~~\'.· ;·~-~e desarrolló 
.--·---,"_;- ;"·.-- .. ,.--

más aquella actitud musical, elevándÓÜt'-'.'.'cm\i'y: por encima de 
"'.--'.·-.-·---·-_,•_e, 

sus compatriotas, tal como-- ~~-t,-;biri~·~:~ S~)~~nberg: "En la 

músi'ca de Bach se plasma un lengllaje rirm~nico totalmente 

nuevo. Un sentido superior de Ú:Í armon-ía _es el rasgo 

distintivo de casi todos los grandes composi tares, el 

aspecto que los separa de sus contemporáneos más tímidos y 

menos innovadores•·. 8 



NOTAS 

Siendo tan extensa la lista de los compositores de 

quienes Bach estudió a fondo el estilo respectivo, hago 

menci6n 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 ámbito cultural. Para ampliar la infor~aci6n al 

respecto ver el ANEXO I. 

Ibid. Aclarando lo siguiente~ de acuerdo con el 

contexto del presente trabajo, orientado al ámbito musical 

violin{stico, s6lo se citan algunas de las ciudades que 

tienen relación con el mismo. 

No s61o extranjeros; los mismos músicos alemanes 

viajaban por Europa y el Mediterráneo, actuando como 

portadores de su estilo y, a su vez, como receptores de los 

estilos de otras naciones. 

4 La concepción polifónica realizilda por Bach en el 

violín no fue una innovación, pues ya se había practicado 

dentro de lo que fueron los inicios de la ''escuela 

violinística 11 (Corelli, Tartini, otros), pero lLJ 

aportaci6n mu4lcaL efectuada por Bacl1 no tiene prcccdentos. 

Menuhin, ob. cit., p. 133. 

6 En sus inicios como intérprete y, en algunas de 

sus primeras composiciones, utilizaba estos recursos "a la 

manera antigua", debido a ciertas normas campos ic ion a les 
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que imperabarl en aquella época. sin embargo, conforme iba 

madurando, personal y musicalmente, fue imponiendo sus 

propias reglas. Geiringer, ob. cit.. pp. 22, 23, 145.: 

Schonborg, ob_. ci t ~, p. 44. 

7 Menúhin ~·señala: "_El temperamento musical de Bach 

e.x. igía libertád. ·.El .-"~C?nSideraba preciso poder componer,­

interpretar ~. -.~~~-p~-~~~~--~~-e _- ~-ác_i~mente entre cualesquiera 

tonalidades 11 .'
0

._M~riuhin··~ ob •. ci-t., pp. 135, 137. 

Schon~erg·, o_)?_•- C?_it. , __ p. 44. 



S U O B R A 

(La trío sonata - La sonata a solo - l.as sonatas y partitas) 
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Antes de adéntrarnos en -los tema~ a de-sarr~'1ra.r _(la 

Trío Sonata,.· la Sonata" a sol.o, '1as .so_ncitas y- _Partitas) 

quiero señal.~r ·~i~·c, ·pa~a:· poder aborda~~os·;~~ me he tomado ta 

1 i ber·tad de ··.hacer una- · pequeñ~ expoSi~.ióü· de .ía ~·sonata" 

como definic.ión, ya que e_s mencst __ er ._.SU·,-;, metú:ión para no 

crear. 'confusión al.guna y, de Jgual ror~a,.» describiré el 

proceso evolutiv:o de la misma, t_o~a·~_d_~>~~~~ m_i::- juicio, los 

aspectos más 

transcurso del texto. 

En primera instancia está et' término como tal, 

definiéndolo (semánticamente habla~do)_ como_ algo que suena. 

Una palabra de origen latino, la cual, en sus inicios 

(siglo XVI), se aplicó a las piezas destinadas a ser 

sonadas o tañidas por instrumentos con arco (aunque también 

rasgueada!::>, como en el caso del laúd), distinguiéndola más 

que nada, de los términos "toccata y cantata", cuyas obras 

respectivamente, eran para ser tocadas en instrumentos ñe 

teclado (clave, clavicordio, órgano) y cantadas, sea en 

forma coral o individualmente. 

En cuanto a forma 8structural, aun en tiQmpos de Rach, 

la sonata todavía no mostraba un esquema formal. 

Tenemos también, que son a ta, se aplica a 1 as obras 

(sinfonía, concierto, duos, tríos, cudrtetos) cuya 

referencia, P-n cuanto a número de movimientos, son tomados 

de la sonata ~lá~ica, 1 siendo por lo regular tres 

(rápido-lento-rápido), aun'11~e también se emplean los de 



cuatro.-

Otra aplicac'i6n/.'consiSte en el trato -que se~_ le_ da al 

tema que, en ·esen'7ia_, ··es otorgado ai" primer· movimien~o, al 

que se le conoce como \."a11eg·ro sonata". y. en ·el· q~e se 

efectúa el prc:>ces9_ conocido _:~~mc(- __ , 1 elab~i~-~-{6'h temática 11 ·, en 

está prese:nte_. iei -~~·rma 

desarrollo y rec~p~tui~c~~~--~~ 
donde tripa>ri:1 t.~-, 

En cuan to a evólucr6ii' _t._en~_~o~ -:,.,_.qu_".!_-, -durante --~1 -siglo 

XVI, el canto f'ue al _génE'.ro _r.iusié:a~ de mayor atención y 

desarrollo. 

En este campo, los -·Gabrielli, en Venecia, fueron 

quienes llevaron a la cúspide tal manifestación musical, 

que tiempo después, con la muerte de Andrea Gabrielli 

(1586), comenzó a declinar, dando así, un cambio al terreno 

instrumental. 

Ahora bien, a fines del siglo XVI e inicios del XVII, 

se denominó a las primeras creaciones musicales para 

instrumento, con el vocablo ~· Pero a pesar de que el 

canto perdía terreno, aún se componían obras en las que se 

conjuntaba el canto con algur1os instrumentos (can¡uni 

4onata), como una forma de mantener viva la intervención de 

la voz humana. 

Las obras vocales de aque:l entonces se podí,1n 

transcribir, o bien, se tomaban como r.1odelo para las 

composiciones instr~mentales. Esta evolució~, dP to vocal a 

lo ins'trumental, aunada a los ti pos d8 ~úsica cuyJ 
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intet'pretación sóta tenían cabida en ia ·iglesia o en las 

cámaras ~eales, dieion margen para 1a_.creaci6n de d~~ tipos 

de sonata: la sonata de iglesia ey_'·.'1a .son~ta de cámara. 3 

De una, la son a ta de iglesicl ~ "su ·procedencia se 

encuentra en la derivclción dé 1-.~ sonare" o 

"canzoni sonata", y_a que en -~.i·1~--~-i~-~-er~·.~v~-ía la voz humana 

con e1 ·apoyo de algunos (rist-rUme!'r1t'OS"-~- •; De esta forma 

primitiva, se transcribe la- múSl'c·á-'.i:_._':~-~:J:c:iPi·á·ó.dO-i-a -a aquellos 

instrumentos cuya tesitura 'pe~m"i·t/Í'~>' 1·m(~·aé ·a· la de la 

(sea para soprano, al to, te no(·,·· haj o,f; así como 

voz 

los 

recursos técnicos para con la pol}foriía,~~ s~~- perder desde 

luego, el carácter religioso. 

Por otro lado, la sana la de cámara det"iva de la 

"suite", consistente en una serie de danzas cuyo destino 

estaba manifestado en los bailes presentados en los salones 

reales. 4 En cuanto a evolución, se presentan dos aspectos: 

en J?l primero, se trató de establecer un patrón de danzas, 

ya que al componer obras para este género, se utilizaba un 

número indeterminado de éstas. Así, Froberger (1616-1667) 

establece un modelo de cuatro danzas básicas (allomande, 

courante, sarabanda, giga). En el segundo aspecto, se 

abandonó el concepta de la d,J.nza para con la música; dicho 

de otra manera, se convirtió en m6sica para escucharse, sin 

que se presentara en la misma una elaboración en cuanto a 

material tcm5 t.! co, pero sí se dio en cambio una 

cuantificaci6~ y distribución de las danzas sobre el modelo 



esta_bl~cido p~r_ -F_roberger·ª. 5 

Ya en la 'compos~ción, :5~ª para ·la sonata de iglesia o 

para la de cámara, ei- número de instrumentos a utilizar no 

tenía un límite, ya q~e- tan se podía componer una sonata a 

solo (para un instrumentO), tanto como la cantidad 

requerida para constituir una orquesta pequeñaª Aunado a la 

libertad de emplear diversos instrumentos que contrastaran 

en tesitura y timbre, hubo cabida para géneros musicales 

posteriores que, dentro del periodo al que perteneció Bach, 

ya esta bon establecidas algunas constituciones 

instrumentales. 6 

Ahora, dirigiéndonos a las tres formas en cuestión, en 

las qua Bach centró su atención, partieron de un material 

inicial que condujo a la culminación del mismo, es decir, 

Bach tomó la trío sonata cor.10 el medio para desLtrrollar en 

ella las ideas que, más tarde, lo llevarían il la creación 

de las sonatas y partitas. 7 

En lo personal no puedo establecer que Bach haya 

pensado o ·trabajado en forma secuencial, expresándolo 

eoloquialmente, no creo que se hubiese dlcho: ''voy a partir 

de aquí para llegar a la realizaci6n de esto ... ''. 

considero que él parte de los conocimientos sobre las 

técnicas tan to de la campos ic í ón, como de los i ns t rumen tos 

y, sobre todo, de la función que repr~scnta el a r·te 

musical, un di5logo. 

La trío sonata se prest6 ~15s adecuadament~ al difiloqo 
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1ue entablan las ideas musicales, entre.1'~s t'res··'.P~.~·tes y, 

cuyo moderador es el_ compositor mismo·.- ;Ta1 '>-diátogC>-.:ná· es 

'••'\ 

de ideas ya impresas. --~}~~~ 

En lo referente a lC? que :_~-¿-~éei~;~~~i~-¿ ~y~· ,·;·c;t'1;{~~~-~i6n de 

su· empresa (las sonatas ¡•.parti.t'~5.:é~ar~i(~~HJ~);·';1 diálogo 

al que hago m-enc-t6ry, es da~~r-~·i_!'i~~O¡~P:~f/iaT~aP_a-ci_dad f r s i·ca 

de trabajo hasta cierto punto ligero, pues el material 

musical correspondiente a la parte violinística no presenta 

dificultad en cuanto a mecanismos .técnicos de virtuosismo, 

más bien, la hay en el enfoque de la conducción de las 

melodías y en especial de los motivos temáticos. El trato 

que les da es un tanto similar a los mecanismos utilizados 

por Corelli y Vivaldi, con la salvedad de que el material 

temático de las melodías es presentado por las tres partes, 

y, cual constitución global de la música, muestra una forma 

un tanto fugada y un tanto en forma rondó. 

La dificultad en sí de la obra radica en el hábil 

manejo de los instrumentos al presentar la parte respectiva 

del material temático, en su conducción y, en el equilibrio 

sonoro de las ideas musicales, aludiendo a la expresión: 

''quier1 lleva la bolita, es el que sobresale~. (Ver ej. # l) 
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Ej. l 
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Cabe dcstacilr el nuevo enfoque que Bach ofrece a la 

parte del tecl.ado, ya que es pieza integral de la trío 

son a ta. Tal enfoque consiste en crear, en el teclado, una 

nueva parte temático-musical, que contraste y concerte con 

o entre, las melodías principales. Con ello, desplazó la 

actitud que hasta entonces imperaba en el teclado, como 

vulgarmente se dice, de "mero acompañante", evitando, o 

mejor aún, anteponiéndolo a la armonía improvisada, la cual 

se construía mediante el cifrado num6rico escrito por el 

compositor. 

En la sonata a solo, en la que intervienen el clave y 

un violín, existe una similitud con la trío sonata, salvo 

que en la primera tuvo que realizarse un trabajo más 

elaborado, tanto para el clave como para el violín, 

incrementando con ello la dificultad en ambos instrumentos. 

Es entonces cuando la armonía, la polifonía y el 

contrapunto comenzaron a cobrar una mayor relevüncia. El 

clave, por un J..ado, tuvo que presentar la parte faltante, 

doblando su dificultad en interpretación, y cuanto más para 

el violín, con el manejo de notas y/o cuerdas múltiples, 

pues con ello se preparó, quizá, el camino a la Última 

fase. 

Si tan sólo di~ramos un vistazo a este tipo de obras 

se captarí<i::, acnquc no en todos los casos, tres líneas 

melódicas cent r,:-1.;;tantes entre sí, de gran simplicidad en 

escritura; pero en cuanto a contexto se refiere, es donde 
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encontraremos la dificultad interpretativa. 

Penetrando un poco en los procedimientos aplicados en 

la parte del violín se tiene que el material 

temático-musical presentado es tratado polifónicamente, de 

tal forma que resulten dos melodías, que pueden aparecer 

tanto en forma "directa", mediante la aplicaci6n ,~de cuer~as 

dobles, o más bien, de dos notas simultáneas'~ tal Como-,--se -

aprecia en el ·ejemplo # 2. 

Ej. 2 Adagio (secci6n extraída de la Sonata 
en si menor). 

No. -1, 

O bien, en forma "indirecta", que, mediante la 

utilizaci6n de notas {en este caso se manejan dos}, cuya 

funci6n, para una de ellas, es la de mant<:>net"so csLática, 

imitando la acción del pedal de órgano (sonido ostinato), 

en tanto que la otra nota se desplaza int.er-vrílicamente. 

Entre ambas notas o líneas, la importancia rDcac sobre la 

que está en movimiento. (Ver el ej. #. 3, correspondiente a 

la misma sonata) 
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Ej. 3 Allegro. 

La polifonía en la parte del violín l1a tomado así, una 

visión más detallada, pero que no sólo es de importancia 

para la misma, sino también para las otras partes que 

conforman la obra. 

La disposición de las notas, que son escritas mediante 

sonidos largos, o muy ~ortos métricamente, 8 forman parte 

del trabajo contrapuntístico y, a su vez, constituyen la 

estructura arm6nica de la obra. (Ver ej.# 4) 

Ej. 4 Andante. 
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Como se puede apreciar, existe un proceso_ de 

desarrollo entre las formas, ya descritas~·" no· de gran 

trascendencia en cuanto a técnica- vfolinística_, :·pero s_f, en 
·:F· -

su contexto musical, en el que· se nos pérlnite obSer:V.ar 1·a 
forma de proceder de Bach, en c6mo miniñ1"iz~'r··ufii ti·~b.' 

En las sonatas y partitas para ~-fol.Ín°')~:~·i:~c~\~(~~-"-
notorio este trabajo, pues toda Su :·~.~-~-~:~~~J~·ad~'.:~/ 
compositor, todo ~u talento, quizá, e-~~~~:- ;J_fó'{~-~Í~iii-<"Y'~:;_1t-~'da 
su sapiencia musical, P.stán concret.-adas- tiri_<e-stá~~-.:_~é~_i_~~·:·_de. 

obras para violín. 9 

Cada uno de tos movimientos encierra g-r6n Complejidad 

técnica en su ejecución, por lo que corisidera 

imprescindible el relacionarse con el lenguaje 

hist6rico-musical del autor, para poder aproximarnos más a 

una interpretación más fiel. Además, claro está, de tener 

un gran dominio en el instrumento. 

Sabemos que al reducirse las partes, obviamente se 

reduce también el número de instrumentos; mas no así, en su 

contenido musi~l. Bach ºjugó", musicalmente, con los 

elementos de la composición, y también, con los recursos 

ticnicos del instrumento. 

En una gran parte de los movimientos de sus sonatas, 

se destaca el uso de cuerdas múltiples, lo cual no es 1~1 

esencia da sus composiciones, sino mis bien, el c6mo lograr 

que una idea musical {una línea me16dica) puede ser 

acompafiada, arm6nicamente, por el mismo instrumento. 
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Exi~ten varias formas o P?sibilidi.:i.des· (no sólo un 

acompañamiento ··armónico') par.a que es~'c,< sea· .··:efectivo. 

Primerarriente, se puede p~·~se~.~~~~.~:r~n·-~.\) ~-~{r~ci;t~~~; armónica 

{en acordes) 10 que apoye - la->- c;·~~-dJ.6{~ii'6'íf.:. de·- la línea 
- : : - - ;'' '',:, ·. :; 

melódica, tOmanao· e~ cO~~id~r¡;;·~iótl. :qué· OO'ta a notas son las 

que conllevan p~·r_te>·~e-~a-~elo-dí_a:: cv·e_r ej.'# 5) 11 

Ej.- 5 °Sarabanda,- Partita r. 

El juego polifónico es otro recurso que suel.e 

presentarse. Durante el curso de la melodía, este mecanismo 

puede aparecer de diversas maneras, sea por moti vos 

temáticos pequeños, alternándose entre sí, en actitud de 

contraste {fortc-piano) 12 y, cuyo efecto resultante es 

similar al del "ecoº. En este caso constituye una segunda 

voz 1t1e se prodt1c~ en el mismo itistrumento. (Ver ej. # 6) 
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Ej. 6 Preludio, Partita III. 

1¡'b 1 J *1 f { rq4g+I~ EI1J 0 rtñ~ 
~-·~b~t~\f~r~rt¡t ~~gi~~~=-~t-~~~~~--=--~-:c=:..:'::_~ 

El trato de la melodía, mediante intervalos, es 

semejante al anterior, salvo que en este tipo son sonidos 

individuales o aislados los que aparecen, pero cuya 

aplicación, además de constituir una melodía aislada (que 

puede ser en forma de escala, arpegio, u otra 

representaci6n) actúa como soporte tonal a manera de bajo. 

(Verej.#7) 

Ej. 7 Presto, Sonata I. 

1 1 

Es común que en este juego temático existan sonidos 

repetidos (con funci6n de pedal) en preserlcia de otros, los 

que permanecen en constante mov1miento, de igual forma que 

en el ejemplo # 4, salvo que E>t1 este caso, saltan a la 

vista dos líneas en cierta conducción r;.elÓdica; en tanto 

que una tercera, remarca un ostinato. (Ver ej. # 8) 
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Ej. B 

Un ejemplo que reafirma aón 1n~s la aplicaci6n de estos 

mecanismos composicionales, lo podemos observar en los 

recursos (sujeto, contrasujeto, etc.) que constituyen la 

forma fugada, que en este caso se presentan para el violín, 

con el uso de dos o tres notas simultáneas, según va 

desarrollandose el movimiento. (Ver ej. # 9) 

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

Primitivamente (siglo XVI) t el número de 

movimientos todavía no estaba determinado. Se componían 

obras de uno hasta seis movimientos, e incluso hasta más de 

seis (para el caso de las sonatas de cámara). Con las obras 

de corelll ( 1653-1713) se establece un modelo, no 

definitivo, que era: Grave-al legro I Vivace I 

Adagio-allcgro. Ya C.Ph.Emanuel Bac:h ( 1714-1788) modifica 

la forma (a tres movimientos), así como en la contextura 

tem~tica; procedimientos que siguieron Haydn (1732-1809) y 

Mozart (1756-1791), estableciendo con sus trabajos el 

modelo ''clásico''. 

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

En italiano "Sonata da chiesa" 

camera'' respectivamente. 

y 11 Sanata da 

4 El t'rmino ''Suite'' es de procedencia francesa y, 

es empleada en ocasiones como sinónimo de sonata. 

El tirmino ''danza'' permaneci6 en las composiciones 

como elemento de referencia, pues se conservó, tanto el 

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

de otra. 

6 Refiriéndome al qénero orquestal (el concerto 

grosso, el sinfónico, el concierto), al de cámara (el trío, 

el cuarteto, los dúos, o la música para un solo 

instrumento}. 
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7 Las sonatas y partitas para violín solo, forman 

parte del repertorio violiníst.ico, que es considerado por 

innumerables críticos como la obra cumbre, no 

mismo Bach, sino del período al que perteneció. 

sólo del 

8 Sonidos que pueden actuar como notas de paso, de 

_cambio, etcétera; tal vez no tengan importancia para la 

línea melódica del violín, pero sí _para la constitución de 

una base armónica o un apoyo contrapuntístico en la 

conducción polifónica en general. 

9 El vocablo !'partita'' es una denominación utilizada 

por los alemanes, de origen italiano, que corresponde al de 

suite, o serie de danzas. 

10 Aunque no necesariamente, puesto que en su 

ejecución.pueden interpretarse como arpegios. 

11 Para los ejemplos 5, 6, 7, 8, 9 la escritura 

musical presentada, corresponde a la escritura original (de 

J.S.Bach), según edición de Carl Flesch, Peters, 1948. 

12 Efecto típico del Barroco que, musicalmente, 

dentro del tema principal, está representado por un motivo 

en forte, seguido de uno en piano (un antecedente y un 

consecuente). 
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EL CONCIERTO PARA VIOLIN EN MOZART 
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En la producción musical. de concierto, .Mozart reúne 

di versas cua 1 idades estilísticas, las cuales corre~ponden 

tanto a la época la cual perteneció· {p~riod~ 

rococó-clásico), as[ como de los estilos anteriores .a:~1. 

Los conciertos para violín están ~egid~s~:·~~·r,'.~:e1<. 11:st·yie 
galant", un estilo musical 

(1735-1782). 1 el cual quedó 
. .,: -<·. 

como heren~_icf, -~.~~-~~P~.~~O .. del 

refinamiento aristocrático versallesca,-2 pro~_i.c_i~-~b-- por 

Luis XIV (1643-1715) durante su gobierno. Con J.Chr:sach el 

estilo sufrió una modificación, de mayor ·tendencia 

italiana, más ligero. 

Además del estilo galante, existe una nueva visión de 

la dinámica musical en sus composiciones. Tal cualidad 

consistió en aplicar el "crescendo y diminuendo", un nuevo 

color tímbrico cultivado por la escuela de Hannheirn, 3 que, 

aun cuando Mozart no tuvo un contacto directo con dicha 

escuela, sino hasta 1777, sí tuvo conocimiento de la misma 

a través de compositores como Michael Haydn (1737-1806), 

Leopold Mozart (1719-1707), P.J. Haydn (1732-1809) y otros. 

Tenemos también que, en sus conciertos, Mozart 

pres en ta un estilo, en cuanto a temática musical, mu}' 

diverso (temas diferentes, pero hábilmente entrelazados). 4 

Algunos musicólogos mencionan la i.nsrc:?rción que hace MozarL 

en su mósica, de melodías populares. 

En lo personal, desconozco dichas melodías populares, 

sean de Austria o de alguna región colindante, o r.ielodías 
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que Mozart asimiló duranta•sus viajes por-.casi toda Eutopa. 

Lo que s{ puedC? "exponer, e,s_ que en sus conciertos 

(principalmente el cuarto y el q~fnto) se perciben pasajes 

melódicos cuyo ai.re· m'usiCa1, ·tiene semejanza con los 

uti 1 izados en determiri'ados- pi:dSes /-·como la música producida 

por la gaita, aunque exis!:;en tambi~n trcizos melódicos con 

rasgos gitanos, 5 o quizá es.lavas, pues es sabido que 

históricamente, 1\ust.ria formaba parte del Imperio 

Austrohúngaro, en el cual se conjuntaron razas diversas, 

sea por razones de expansión territorial o por situaciones 

políticas que no viene al caso mencionar. 6 Gracias a estos 

sucesos surgieron nuevas perspectivas culturale::;. Una de 

ellas fue la aplicación (no sólo de Mozart, sino de muchos 

otros) de elementos rítmicos que la raza turca dejó 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 tamborcs). 7 

Como Última cualidad, me dirijo al movimiento 

denominado "Sturm und nrang" (Tormenta y Pasión), en donde 

aclararé un punto que a juicio propio considero menester, 

delimi tanda lo que otros crí tices establecen en relación 

con este movimiento artístico (que surgió, quizá, en el 

ámbito literario pero que se proyectó también en el area 

musical) ya rner1cionado y la música de Mozart. 

Es cierto ~1ue en la obra de Mozart está de manifiesto 

este nuevo enfoqu.,.~ artístico, 8 pero también es cierto que 
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el movimiento se origina, en el ámbit6 m~~i6ai·, en ¡j~5, 9 

un año después de haber concebidO MO'zai-·t ·--sus cinco 
·- .. :··.·: ·.·.:: 

conciertos para ·violín, por lo que. no ·~e ;·pUe~~·:_ aseverar que 
.- .. -" ~ .. ·, \ 

en toda su música esté presente tal te·r¡eie·nc:ta·~ 

También tenemos que Mozart no sólo. proyectó los 

c~nceptos estéticos asimilados, sino incluso su propia 

personalidad, producto de una infancia deformada que, 10 

mediante esa inserci6n de múltiples ideas temáticas que 

constituyen sus distintos estadios personales, es quizá, de 

donde se considere y se califique como una genC!ralización 

estético-musical semejante al Sturm und Drangª No existe 

una correlación entre su música temprana y la ideología del 

mencionado Sturm und Drang, en cuya esencia, hay una 

gradación considerable de un estado emocional a otro. 

En los conciertos se percibe una actitud "inquieta", 

tal como describe Valle la unidad musical en Mozart, que no 

es sólo un ideal artístico, sino un problema interno de 

personalidad, ya que él considera 

multitud de personajes.
11 

Mozart como una 

Mozart, al igual que Haydn, representaron el periodo 

llamado "clásico". Con Haydn, la música se encuadró en los 

gustos de la sociedad de aquel entonces, gustos que exigían 

el ser diluibles auditivamentc, sin que se exagerara el 

contexto armónico, el polifónico o el contrapuntístico. Si 

bien el término cllisico cor.io tal, tuvo su origen durante 

las reformas de Luis XIV, en donde las normas <Jcadémicas y 
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sociales se basaran·, según sea el caso, en el buen gusto, 

así como en lo demostrable, mediante un análisis racional, 

16gico, 12 · y sobre todo, con principios absolutistas; lo que 

continuó hasta la época de Haydn (siglo XVIII) pero con 

otra vi~ión ideológica. 13 

En Mozart se manifestó, en un principio, aquella 

tendencia racional, pero conforme avanzaba, su arte musical 

fue más- allá, pues dio lugar a las representaciones 

musicales del siglo XIX, representaciones en las que 

intervenía nuevamente el espíritu humano .. En el caso de 

Mozart, surgió una pasi6n por personificar su "yo interno" 

que, a pesar de sor concebida como una imagen clara del 

Sturm und Drang, su música presenta un sentido emotivo que 

no llega a los límites del horror, 14 conservando en todo 

momento el estilo galante, no importando que tan profundo 

haya elaborado su música. 15 

Algunos críticos establecen, que la producción de 

concierto para violín, en Mozart, no representa gran 

dificultad técnica. Esto me trae a la mente un comentario 

hecho por el Maestro Manuel Suárez (en clase), el cual 

tiene relación con todo esto: "La música -no sólo de 

Mozart- no es más que la representación escrita de acordes, 

sean en unidad o en arpegios y, del trabajo escalístico''. A 

esto le añadimos, como parte integral, el ritmo, silencios 

y demá. Pero 1'?11 sí. la dificultad radica en la habilidad 

interpretativa, "cómo" darle vida a un trozo musical, 
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pues es, en' este terreno, donde se distingue el ver_dadero 

m6sico, el "artista" del que sólo toca. 

Paumgartner comenta que el estilo musical de;,.Mo~~art-'~no, 

es más que un estilo de música de salón ·ingenlo~~me.rite· · 
tratada y, que el virtuosismo técnico, queda s~bci'~'ai·~~-~~~::_~1-."­
elemento musical puro, cuya expresión "cantabi le").~·~·~-¡~~ª 
e obre todos los pasajes técnicos. 16 :·\:·~~ -~;:~;~~·~_:· .·:-·-

El elemento cantabile es la vivificación __ del_ e:_sP~(ritu, 

una cualidad humana para personificar el "yo interno 11
, sea 

a trav~s del canto (del cual deriva el término ''cantabile") 

o del violín, que es a mi juicio, el instrumento que 

permite aproximarse más a los mecanismos que en el canto se 

efectúan. 

Dentro del elemento cantabile, Mozart se vale del 

ºrubato", que en conjunto, la melodía, o mejor aún, la 

fluidez de un motivo temático, transita con cierta libertad 

rítmica dentro del pulso indicador de un movimiento 

determinado, logrando así, un carácter más emotivo. (Ver 

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

El motivo temático señalado, predispone al interprete a 

utilizar el rubato (mediante: ~ [ -;;.) * para 

enfatizar más la 1Ínea melódica. 

Los conciertos para violín que Mozart compuso en 1775, 

17 muestran una cierta evoluci6n, en cuanto a estructura. 

En ellos, Mozart refleja una tendencia un tanto a la manera 

de las formas del Barroco, en r;elación con la alternancia 

de los temas entre el "tutti 11 y el 11 solo 11
, así como en la 

dinámica contrastante aplicada (forte-piano}. 

La curva sinusoidal indica frenar el pulso; la 

línea horizontal sobre la nota indica apoyarla más; la 

flecha representa el recuperar el pulso (acelerar). 



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

cuando pudiera establecerse una limitante de personalidad 

entre sus conciertos, 18 tal como lo plantea Einstei~, 19 

Mozart es Mozart, sin importar que haya utilizado elementos 

composicionales de otros. Su personalidad musical por 

"inmadura'' que sea, está presente en todo momento. 

A mi juicio, al escuchar el concierto No. 4, en re 

mayor, percibo una temática con mayor diversificación (al 

igual que en el Quinto concierto) a más de captar pasajes 

melód leos cuyos ritmos y /o a tmós (eras tienen semejanza con 

las que emanan de ciertas regiones europeas, así como del 

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

Ej. 11 Andante grazioso (Ro11d6 del cene. No. 4) 

Nótese el sonido que se mantiene estable (nota pedal), 

sonido que apO)'ª lil melodía s11perpuesta, cuyo efecto sonoro 

es muy similar al ~ue prodlicen las gaitas o cornamusas. 
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Ej. 12 Rondó, del Concierto No. 5. 

Aquí se puede apreciar el uso de una rítmica cuya melodía 

es de estilo turco (A), asimismo se distingue un uso 

dinámico (B} que parte de un nivel "piano" en crescendo a 

un ''forte'' y viceversa, mediante la aplicación de una linea 

m~lódica cromálica. 
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NOTAS 

Desde el punto de vista musical, los compositores 

de Mannheim desarrollaron el estil·a ga1a·nte, encabezados 

por Johann Stamitz (1717-1757). Alier, ob. cit., pp. 38, 

39. 

Tal cultivación, tuvo un mayor auge e partir de 

1661, mediante las modificaciones sociales y culturales 

efectuadas por Luis XIV, quien al morir (1715), esto qua 

fue la cúspide del Barroco, además de declinar, comienza a 

transformarse en lo que conocemos como Rococó, que a pesar 

de conservar l~ tendencia galante, cultivada en las cortes, 

su esencia estilística fue más ligera a comparación de lo 

que representaba el Barroco, lo excesivo. 

Mucho antes del clasicismo se utilizaban dichos 

recursos musicales, pero no con esta nueva trayectoria, que 

parte de lo tenue (pp, pLanL~4Lmu) a lo intonso C//, 

¡o~tL~~Lmu), en forma gradual o súbita. 

4 Al respecto, Valle comenta: ''Si hay varios temas, 

estos no son parecidos, sino parientes. Mozart no construye 

arquitectónicamente: vivifica". Valle, ob. cit., p. 43. 

Aclarando que tales rasgos gitanos no los 

considero propios de est~ rnza n6mad~, pu1~s ellos captilban 

la música de diferentes regiones 

llevando consigo aquellas melodías, 

en sus recorridoo, 

y que, después, el 

pueblo que escuchaba ''su masica'', la asimila~a la 
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modificaba para hacer la "É>roI_Jia" y, que a_ la larga se 

consideraba como pop.ula.r~. aa·rtcik, ''Belci.': ."Escritos sobre 

música popularº, SiglO, Ve-inti'Uno. ed·i.tore·s,: 4a.: ed., México, 
.,, 

1987, pp. 114 - 122;, 

6 T0do éi:··.c·t'.>~·;'.i.~€i~'~-~,~~~~Ü·~i-~-~~-:- h-a· .-Sufrido a 1 teraciones 

socia les que·:~ '.ha;( .. · ~-~:P~~t~~-~{¡.d~_,' - cri.ns i de ra b1emen te 
<; -:~-- ,. ' ·. - ' <~'' - -~,,-·_, 

cultur·a·' i,-~_ en ::~-st~~,_-~-~-~-~-~-~~,~~·:-:~{ ~-~i-~ muSical. 

en la 

aplica el téimin-o 
,'··-

11 scandar 11 en scander, que siqnifica: marcilr 

fuertemente las divisiones rítmicas (los bit). 

8 Sturm und Drang: estilo que reivindica el 

sentimiento contra la razón, el cual surgió en la escuela 

de Mannheim y, cual tendencia artística expresiva, va de lo 

sublime a lo trágico. Fleming, ob. cit., pp. 276, 277, 280. 

9 [d. bibllog., p. 272. 

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

11 Valle, ob. cit., p. 42. 

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

13 Una ideología propia de la clase burguesa que 

dominó, desplazando así, aquel absolutismo impuesto, 

conservar1do el buen gusto por 1as artes. 

1'1 Cortot, ob. cit., p. 130. 

1~ Entendiendo por profundidad, ta densidad armónica 

con la que elaboraba su música, cualidad alemana que 

aprendió duran!"·~ sus viajes por Munich. Ya en sus 

creaciones music<lles maduras, concibe éstas tendencias más 
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del Sturm und Drang, rompiendo as·í, "con los 

convencionalismos clásicos. 

16 Paumgartner, ob. cit., p. 184. 

17 Refiriéndome a los cinco reales .:{K •. 20~'~').'21,1·, 216 1 

218, 219) en su totalidad, pue~ exi_st~n {d;,~·: m-ás~·;que-.no-·son 

originales, aun cuando Mozart reá1izó. de .-~~l_f?_S simples 

bosquejos, su construcción total - fue obra de otros 

compositores. 

18 Al respecto, el Maestro Manuel Suárez expresa: 11 Lo 

cual yo pongo en tela de juicio con simplemente oir el 

segundo y tercer movimientos del segundo Concierto en Re, 

ya enu11ciados 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. 



R1 concierto - E1 concerto grosso - La cadenza 

( evolución ) 
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Si realizáramos un estudio de la "primera" for-ma 

concertante, hasta la constituida por Mozart, 

encontraríamos una diferencia cualitativamente importante. 

Esta diferencia la podemos apreciar mediante una 

descripción sucinta de su evolución, partiendo de las 

primigenias formas de las cuales derivó el concierto: la 

canción y el madrigal (hago ref~rencia a los siglos XV y 

XVI, que habiendo sufrido la canción una modificación al 

pasar de lo ''sacro'' a lo ''profano", se denominó madrigal). 1 

En el curso del siglo XVI, el madrigal se diseñó para 

voces con acompañamiento instrumental y /o sólo para 

instrumentos. Posteriormente, dentro del terreno sacro, los 

trabajos uquí realizados, por los Gabrielli, dieron un 

enfoque aún más claro de las características del concierto, 

pues la variedad en el manejo de los coros, oponier.do voces 

solistas e incluso una sol;:i voz ante una masa coral, o un 

grupo de cuatro voces (soprano, contralto, tenor, bajo) 

contra otro, o una masa coral contra otra, dieron origen a 

diversas manifestaciones sonorcis y de contraste, creando 

as{, el efecto del "eco", un erecto muy utilizado en el 

Barroco. 2 

Con el advenimiento de la trío sonata {siglo XVII) y 

su trayectoria evolutiva (en la que se varió su 

constitución, incrementando o disminuyendo el número de 

instrumentos dando géneros musicales diversos), se dio un 

enfoque más delimitado hacia le. participaciór1 solística y 
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en donde el violín, tomó la -parte m~s importante. 

De igual manera,- a lo tr~·ba"jadO·-:·p·ar '1os'',Ga:brielli en 

el área vocal, o coral, Alessandr~ ·stradel.la ( 1642-1682) 

planteó aquellos mecanismos al ~mbitri - instrumental. 

Planteamientos que sólo :quedaron en eso, pero que más 

tarde, con .l\rcangelo Cor'elli (1653- 1713), se llevaron a 

efecto tal_ es 'ero-cedimientos, constituyendo así el "concerto 

donde la oposición de un bloque de solistas 

{
11 soli"} contra el resto de los instrumentos (t'ripieno"), 

fue la característica más importante en este género. 3 

La presencia ya de un grupo de solistas ante la masa 

orquestal, motivo a los compositores a diseñar trabajos más 

profundos, en las· cuales un solo instrumento se opusiese a 

todo el conjunto orquestal. Alier señala al respecto: "• •. 

se trataba de loqrar lu desintegración del grupo 

concertino, dejándolo reducido a un solo instrumento libre 

de llevar la iniciativa ... ••. 4 

Giuseppe •rorelli ( 1658-1708) observando tal 

estructura, contrapone aquel estilo típico del 11 grosso" al 

nuevo estilo para violín solista y, 5 a pesar de que sus 

trabajos no ofrecieron un importante desenvolvimiento 

solístico, sí marcaron el inicio de la trayectoria 

concertante. 

Los progresos en la física del violín, de su técnica 

en ejecución y la naciente directriz solÍstica, encauzaron 

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



estilo en los cuales, se conjunta el virtuosismo del ''solo'' 

con la estructura temátiCa de la obra, creando en cada 

intervenci6n (del solist~)'un material temático diferente. 6 

Una cualidad _que quizá es tornada por Mozart, a través de 

J.Chr.Bach. 

Tan pronto corno el concierto iba exigiendo un mayor 

dominio técnico, para ciertas regiones temáticas de gran 

dificultad, se promovió la constitución de una zona en la 

que el sol is ta realmente pusiera en evidencia sus 

cualidades virtuosísticas. Aquella zona recibió el nombre 

de "cadenza", o cadencia, por la sensación de suspensión y 

de continuidad que provoca determinada estructura armónica, 

que enuncia la apertura de la sección en cuestión y en la 

que no existe intervención orquestal alguna, dejando 

enteramente al solista la libertad de crear o improvisac, 7 

con la ayuda de algunas partes del material tarnático ya 

expuesto, un material donde haga relucir sus dotes 

violinísticos. 

Así, del mismo modo en que la evolución de las formas 

musicales instrumentales derivaron de 1os géneros vocales; 

asimismo la cadenza instr-umental derivó de aquellas partes 

en que el cantante hacia gala de su cualidad virtuosística 

e improvisadora capacidad musical. 

La cadenza instrumental. en sus inicios, se concebía 

como "improvisación" y cuya evolución fue paralela ;¡l 

desarrollo técnico-virtuoso de las escuelas violinísticas 



43 

(C0relli,_ Tartini, Torelli, etc.). 

Antiguamente (siglo XVII) se concedía una sección para 

la improvisación, la cual se llevaba a cabo duia'n·te-:-:106 

movimientos lentos y donde las notas de "mayor,''· d~-ra"c~6~:~'"-:­

daban cabida a dicha realización, la que con~-ist(c.-·-.eá·._ i:n6 

serie de adornos, con los que se realzaba 

además, como ya se mencionó, se ponía a prueba la capac-idad 

creativa del intérprete en estos espacios musicales. 

En el ej ernplo # 13 se muestran aquellos 

procedimientos. En él se distingue la línea del violín, con 

las notas reales, y, una línea superpuesta en la cual, 

según Corelli, se nos da una idea del tipo de adornos y/o 

de la improvisación que se realizaba. 

Al pasar de los años, la evolución de los conceptos en 

el campo violinístico, llevaron al músico instrumentista a 

un plano en el cual se manifestaran sus cualidades 

m6sico-virtuosas, encaminándolo a su vez, l1acia la b6squcda 

de nuevos panoramas creativos. Es entonces, cuando la 

parte, que otrora era para improvisar (en la5 sonatas), 

pasara al género concierto, sin perder las propiedad1~s 

esenciales, las del virtuosismo. 

Ya en tiempos de Mozart, el dominio violinístico había 

alcanzado un sitio considerablemente importilnte, pues no 

debemos olvidar que en este periodo (clásico), se frenó un 

poco la parte musical creativa, mas el sitio en que el 

intérprete diera a conocer sus dotes mu:;icüles, aún 
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prevalecía, pero, ya con el nombre de cadenza y, cuya 

representaei6n y aparici6n era:."'justamente antes de la 

Última intervención del 11 tu_tti 11 ·\¡, donde, gráficamente, 

aparece el 

o, vulgarmente llamado, calde~6~), en· yuxtaposición con el 

término caa'e.n¡a. 

Como se puede apreciar, la cadenza dio fin al 

desarrollo concertante, no quedando más que la cultivación 

de nuevos virajes en materia musical y, aunque la cadenza 

no fue innovación desde el punto de vista improvisación, sí 

constituyó una forma en la que compositores ulteriores 

llegaran a expresar un lenguaje más individual. 
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NOTAS 

Las rafee~ más primitivas (de ambas for~as) par¿en 

del arte de lcis ¡u9Lane4 y tnovadon~4 d~l siglo XII y~~I~i. 

Zamacois, ob. cit.; pp~ "236 "~ 24!. 

Efecto ,que· se 

tem&tico (un antecedent"e) 

·.<'.· ~--'. ·_; ·," 
~6.ns~gllí_a'-. prtis0ó;ta·~i? ;~-~:r ~'.-~~'~tt~·º 

"en·~ un,,·~n1 ¿:~\:-~ :'á··¡:náiñI\;·a~:~·:-.. ró·r-t·t!~;~--:·· clo·n --
--~-, ;·:~o-~ ,,, ·-·-

la respuesta 
-,-_;· 

del - m·~smc;f~0 -:(el '~>c-O'rl-.S:éC~U'é'j,_~~;f 1~"~~~ ~~;~n ·~fffú-y:i1--~---· -
·:."·-~-_(' ;t:-.-,:,' ::/};'.,,-

ºpiano". -fi' .,, ... ,,;,-·/;'<--·"" .,,_ 

3 Aunque en el 

material temático de la obra _7-~ 9enera1,- cons_tituía una 

alternancia entre el tuttl y los 4oLL. 

4 J\lier, ob. cit., p. 21. 

5 Ibid. 

6 Cito a Vi va ld i por ser un campos i ter de mayor 

trascendencia en este campo, aunque existen otros más 

(Tartini, Locatelli, Nardini, Viotti) que dieron un mayor 

impulso a la técnicil violinística, estableciendo con ello, 

nuevas escuelas. 

7 Enuncio exprofeso los dos vocablos (crear e 

improvisar), para se~alar lo que algunos music6logos opinan 

sobre estos dos conceptos, y, sobre la autoncticidad de las 

cadenzas de Hozart, construidas para estos fines, pues en 

aq~ella ipoca las cadenzas permitian al ejccuLanto Viller su 

arte de improvisar. Cortot, ob. cit., p. 131. 
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Detrás del legado 'artísti.C-'-o::CJ\ú!-·rio.s' br,indó Ludwig van 

Beethoven (1779-1827), una de las 

personalidades musical-es má~:cari-f1iCti\,a·s _ .. Y. sediciosas que 

pudieran haber existfdo~ · ~-º~-;- __ '.:~:'.f,-: 

No es un caso como el que .se ,~-:;_;Sci t.ó en Bach, donde se 

conjugan diversos estilos para Ser :·,~,ofrecidos" al Altísimo, 

o el de un Mozart, que mediante una variedad de formas 

estilísticas manifiesta ''su senti~"¡ El estilo de neethoven 

es hasta cierto punto único, pues su "personal id ad 

artísticaº, como él la consideraba, fue precisamente eso, 

un estilo de "lucha", un estilo forjado con base en un 

ideal, el reivindicar el papel del m6sico ante la sociedad. 

neethoven, es pues, un AHTIS'l'A que durante toda su 

vida atravesó por una serie de circunstancias, las cuales, 

poco a poco fueron moldeando su personalidad. Desdo muy 

niño fue sometido a una rigurosa práctica musical; fue 

humillado constantemente por su padre; en su vida amorosa, 

fue hasta cierto punto un fracaso, pues la mayoría de sus 

amores eran de la alta sociedad, y é1, siendo de la clase 

opuesta, y quizá también por menospreciarse, nunca lag ró 

llevar más allá una relación; la admiración que sentía por 

grandes figuras, como Napoleón, 1 pronto se convirtirían en 

decepciones; las muchas desiluciones que recibía por parte 

de la crítica, así como las del público para con su música, 

acciones de rechazo que la gente encubría con la imagen de 

la incomprensión; no hemos de olvidar el gran malestar que 
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lo encerró aún más dentro de sí mismo, su sordera. Esto 

Último no fue un mal permanente, sino parcial, pero sí en 

aumento. Este no representó la causa fundamental de su 

línea artística, aunque sí el "sostén" por el cual la 

crítica popular se valiera para catalogar lo como un 

"excelso compositor 11
• Sin embargo, en ocasiones, se deja 

atrás el arte de un Schubert o de algún otro cornposi ter 

contemporáneo, e incluso el de Mozart, quien dio mucho de 

sí para con el arte musical, con su propio concepto de la 

tona 1 id ad. En fin, "se le reconoce como gonio por ser el 

¡pobre! sordo, mas su música no es más grande que la de 

otros contemporáneos suyos''. M.S. 

El trato que recibió de pequeño despertó en él un 

sentido de lucha por la dignidad humana, una dignidad que 

le fue privada, conl1evándola hasta el punto en el que se 

manifestara dentro de su ser aquel espíritu liberal, que se 

reflejó no sólo ante la sociedad, sino en su propio mundo, 

la música. 

Tal actitud, cada vez más arraigada en su persona, fue 

la causa que lo llevó a reivindicar el concepto que había 

perdido el a!."t{sta, así como el arte en sí, el cual, hasta 

entonces, se había convertido para la sociedad en un simple 

espectáculo, una diversión. 

su propia ideología hacia el arte musical, se opuso a 

todo convencionalismo escolástico. Con esto no pretendo 

establecer que Beethoven no haya recurrido a enseñanza 
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alguna, él tornó algunas bases compo.Sicionales, mas no se 

sometió a ellas: él sólo las adapt6 a sus propias 

intenciones. 

Citando algunas de estas 

únicas que recibió, tenemos: 

enseñanzas y, quizá las 

primeramente la influencia 

paterna, en 1775; en 1781, fue alumno de Christian Gottlob' 

Neefe, quien lo instruyó en la composición y el 

contrapunto; durante ese tiempo aprende órgano con el Padre 

Willibald Koch, posteriormente con Zenser; de Rovantini 

reci bi6 algunas lecciones de vial ín y viola; para 1785, 

estudia violín con Franz Antón Ries; en 1785, ya en Viena, 

se encuentra con Mozart, de quien recibe, quizá, algunas 

enseñanzas musicales: entre 1790-92, se pone en contacto 

con Haydn, de él recibió nociones en materia 

contrapunt{stica, así como en arquitectura composicional; 

en 1794, estudió con Albrechtsberger y Salieri composición, 

y más tarde, con Alofs FOrstc, conoce la forma estructural 

para cuartetos. 

Aquel concepto que tenía con respecto al artista, lo 

guió en el establecimiento de un lenguaje diferente, en 

donde la música fuese transformada en poesía fonética, una 

poesía que no necesitaba de palabr;1.s para P.xpresa r una 

actitud (sea melancólica, de alegr!a, f11rid, etc.). 

Además del Pspíritu de lucha que se formó en é1, su 

estilo musical, a <Tii juicio, lo constituyen los "estadios 

internos del ser 11 , .-,sí cor.ta ~!l "deseo" de autc11:xpresión. Al 
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respectc:i, a·eethoveii desliUda·b~:;;:sJ:::«:~-~~~-: eS-.6'~:},bÍa ·::·~ :'~~-fl~j a~a 
mus ica lmen te t'od0 .. "se'n't im~l'~n·t~-;~<a'~·~1~~1·0~''ªº'.\:i~-ri x::sú'~~·:··:6or'~· z6-,~-~-

'" ,, "'/'. ,. ~.-· ' .. : ' ... 

::::::::: ::::. :º:º:::::::~~i:f ~tt~~~~;1Wf~~1::~º~ ,~~::: 
sentimental fueron minandci· :~~/p~[~··~~i~:~~~~~d:;-~_: pe:r.o _·a1 m'ismo_ 

tiempo la rortificaba'n d~·~d~~ .. ·~1 :·~unto d~- vista creatividad 

musical o composicional: tal como se habla en la ciencia de 

los nGmeros: ''su vida musical fue inversamente proporcional 

a su vida sentimentalº, claro que no s610 el carácter 

afectivo-amoroso es la fuente de lo sentimental, también lo 

es el ambiente social (incluyendo el familiar), así como la 

serie de trastornos físicos que sufria el HOMBRE por alguna 

alteración natural o no de su organismo, pues todo ello, 

como ya se señaló, fue la causa o el producto que alteraba 

el centro motor de sus emociones, su corazón. 

Es as{ la música de Beethoven, una imagen perfecta de 

su ser, un ser que grita vida, dolor, fortaleza, 

desinhibici9n; que así como la imprime, asimismo la exige. 

Beethoven amaba la naturaleza, amaba al hombre como 

ser viviente, amaba la vida y, por lo mismo, se oponía 

fervientemente a toda fuerza que la opacaba. Es por eso que 

su música exige profundidad espiritu~l 

corazón. 3 

Su música reclama un sentido que nos 

grandeza de 

lleve a lo 

insólito y a lo extraordinario de la vida misma, pues es el 
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único medio con que nos permite extraer de sus obras lo 

sublime, o, para darle esa vida, ese aliento y ese ca1or 

que envolvian a Beethoven. 4 

Además del estallido de la Revolución Francesa, que 

extendió sus fronteras liberales por Europa y que causó una 

determinada reacción en nuestro personaje, también se dio 

un resurgimiento de las formas grecolatinas, aunque no 

podría establecer con certeza, alguna repercusión en donde 

los modos antiguos pudieran significar, en la estética 

musical de Beethoven, un medio por el cual se valiera el 

compositor para expresar un determinado estado de ánimo. 5 

Por otro lado, sí existe una fiel representación de la 

corriente Sturrn und Drang en su música, una corriente en 

boga que encaja sobremanera con el espíritu musical de este 

compositor. 

Dentro del ámbito composicional, podría casi con 

certeza, afirmar que la sinfonía es el campo en el cual un 

compositor muestra toda su grandeza como músico, aunque 

existen, obviamente, otros géneros que compiten con el 

género sinfónico, como lo es el concierto y, en especial, 

el de música de cámara. 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 sería por demás, aparte de convencional, monótona, 

seca y, sobre todo, sería una música incompleta. 
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Existe una cierta conformidad por parte de la critica 

en que la sinfonía fue, para Beethoven, el medio ,propicio 

para imprimir su fuerza; por otro lado, se tiene a la 

música de cámara, en la cual neethoven conjuga, además de 

su fuerza viril, aquella pasión humana por la 

como todas las facetas que la conforman. 

Es pues, la música de cámara, el medio ~ás 

el que este compositor mostró toda su inti~idcJ.ci como 

persona y como artista. 

Sea la música que fuese (para piano, vial ín-p
1

iano, 

trío, cuarteto, ate.), toda, está concebida con tendencias 

orquestales, 6 esto es, comparativamente, por la fuerza 

sonora que emite una agrup~ción instrumental de grandes 

proporciones. Sin embargo, aun cuando pod{a darle un 

carácter suave y delicado, nunca le atrdjo este tipo de 

línea. 7 

En ninguna forma musical más que en la llamadil de 

cámara, imprimió toda su actitud de gran artist<1, 6 como Jo 

manifiestan sus tríos y/o cuartetos, y en los qUl' no s6lo 

proyecta su imagen de compositor, sino también reflejó con 

exuberante profundidad sus sentimientos, que en 

innumerables ocasiones lo tenían en el caos exist0r1cia1. 

Su música es asL de un esLilo que borcil~ü c.:011 lo 

orquestal, como estableen Scott: "un c>stilo hinchado",q 

aunque su escritura composicional es en ciP-rt.a medida 

sencilla. 
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En sus cuartetos existe una inclinüción hacia el 

estilo antiguo, de Palestrina, que aunque es evidente el 

juego de cuatro voces, hay un repunte de aquella vieja 

forma musical. A pesar de que Beethoven recibió nociones al 

respecto y, cuya tendencia fue más bien clásica, en el hay 

más del e~tilo antiguo, ya que al mismo neethovcn le atraía 

en demasía aquel estilo palestrinesco, con su mecanismo 

contrapuntístico y del tipo de mod1Jlación (modulación pura) 

que el viejo maestro de dos siglos atrás efectuabu en sus 

obras. lO 

Aquella contextura del siglo XVI modificó el estilo de 

Beethoven, quizá por apegarse más a su personalidad. Tal 

modificación se observa en la sencillez arquitectónica y en 

la conducción de las voces (v. ejemplos en el ANEXO II). 11 

Existen dos puntos importantes que cabe aclarar antes 

de continuar. F.1 primero, se refiere a la atracción por lo 

grandioso, lo orquestal y, el segundo, a la sencillez de 

sus melod[as, que siendo uno concepto contrario al otro, en 

esencia es uno solo. 

Por lo grandioso, entiende el juego de colores 

tímbricos que intervienen en el. desarrollo de cada parte 

melódica (que composicionalmente se obtienen mediante 

indicadores dinámicos). Tambien tiene que ver la magnitud 

con 1<1 que t''.> tratad;i determinadri obra desde el punto de 

vista intensidad arm6nica, que incluye osimismo, el aspecto 

contrapuntístico, con lo cual se hace referencia al segt1ndo 
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punto, la sencillez melódica. Por sí sola una línea 

melódica presenta únicamente caracteres dinámicos, 

ag6gicos, tímbricos, modulantes y, en cierta medida, un uso 

de polifónía que, al conjuntarse con otra(s) línea(s) 

mel6dica(s), incrementa tales características, construyendo 

en gran escala, una unidad armónico-contrapuntística que da 

como resultado una amplitud sonora bastante considerable. 

En el caso de Beethovcn, la atmósfera musical de sus obras_ 

es por demás monumental. 

No está por demás anexar varios ejemplos de su 

material; sin embargo, aun sabiendo que toda su escritura 

musical por sí sola nos transmite algo, si no· se tiene idea 

alguna de cómo era Beethoven, o de su estilo, dificilrnente 

nos podremos acercar a lo que él nos quería comunicar con 

su música, ya que cada una de sus obras encierra un 

Beethoven diferente. 

Beethoven se consideraba a sí mismo un artista, y, por 

sus obras no se le puede refutar lo contrario, aun cuando 

se le considere corno músico de transición, o como un puente 

entre el clasicismo y el ramanticisrno, su material no 

representa nada de esto, pues ya lo comenta Schonberg: "son 

simples r6tulos", 12 aunque no se puede negar que su arte 

musical sea otra cosa. 

Resumiendo, Beethoven mostró una imagen musical 

enteramente emotiva, una imagen que proyecta todo lo que 

puede haber dentro de un artista, un1 sentimiento que no 
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necesitaba ajustarse o sujetarse a otros estilos para ser 

aceptado. Bastaba con que sus sentimientos sa1ieran a 

flote, en forma de imágenes, para conmover los corazones de 

otros. 
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N O T A S 

Napoleón rescató de la Revolución ·Francesa e1 

ideal de los derechos humanos que, tie~po d~spu~s, llegó a 

realizar. Al 

principios. 

coronarse él 

Esta acción 

mismo Emperador,··' qu.ebrantó sus 

repercutió en e.l-. idealismo 

napoleónico de Bccthoven. 

Schonberg, ob. cit., pp. 103, 113. 

Scott, ob. cit., p. 250. 

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

5 Según los griegos, cada modo poseía un carácter 

peculiar: así, el modo lidio expresaba acentos dolorosos y 

trágicos. Bartok, Beta.: "Escritos sobre música popular"., 

Siglo Veintiuno editores, 4a. ed., México, 1987, p. 258. 

6 scott, ob. cit., p. 119. 

7 !bid. 

8 Aun cuando en los otros g6neros 11 chicos 11
, 

resguardan aspectos de sus cualidades, no tienen 

campa ración con sus tríos o cuartetos, a pesar de ser la 

misma concepci6n, no presentan atmósferas similares. 

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

10 Idem, p. 263. 

11 Scott comenta que Bcethoven, en su Último período, 

estudiaba a Palestrina, reflejando su estilo en sus Últimos 

cuartetos; empero, si observamos el Cuarteto Op. 18, que 

aparece en el ANEXO II, se notará que aun, en los primeros 



cu a r-tetos, ex:i~_te aq·u·e~~a _ .. ~_en,d~nc~~ ·an,tigua. 

12 SchonbCrg~"-ob·~ c_it_.•r._p.·_ 112·: 
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Conociendo algunos d~ -.:-los h.Et~hOs .-·que- conf0rman la 

historia del pueblo rUso ( so:~--i~:f.-fc-~)_;. -~~~~~-~~~r·:~.~~o~'·;, uri_;· poco 

el por qué de la política soé:io-cu1ti.ir·~-¡ ~q~~ ~~·~ ~Ú~~·ae_~pu~s 
~:r ·.-_ ·v:~_,--

~ ·-- -·- -del estallido de la revolución de 1~{7~~::::, 
Para conocer ta les sucesos partiré de lo siguiente: 

sabemos que no se puede hablar de una cultura pl_'enamente 

pura, por muy antigua que esta sea, mas si se pueden 

señalar las características por las cuales se identifica lo 

autóctono ~·a que a su vez, éstas marcan el límite de 

similitud entre un pueblo y otro. Este problema se da en lo 

que conocemos como la Unión de Repúblicas Socialistas 

Soviéticas (hasta 1991). que estuvo constituida por 

diversas etnias, que en aquel entonces perseguían un mismo 

ideal, el derrocamiento de la aristocracia y la burguesía. 

Más aún, cuando los fines eran comunes al ideal socialista, 

su identidad étnica era diferente una de otra. 

Cada una de estas naciones sentía, en un principio y 

hasta antes de la unificación 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 "verdaderaº cultura. Todo fue producto de las múltiples 

infiltraciones extranjeras, que van quizá, desde los 

sármatas y escitas, seguido de los eslavos, godos y hunos 

(siglo IV), hasta los de mayor predominio como lil 

influencia bizantina, la alemana y las reformas impuestas 
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por Pedro el Grande. (siglo_ XVIII). 

El nuevo ambiente Post-rev~iU-cionario acarreó _cambios 

pueblo _soviético, pues se 

agro-industrial, etcétera: 

pero, por ·a_~ro .. ~ado,. t·ámbÍ.én·. r"uerori perjudiciales, ya que , .. ·. \ " 
afec_t_aron, el·_~:-~ r)ro~~-<:let:.. _de ~?algunas personas, como es el caso 

de Ser~uei Prokofiev (1691~1953). 

Pedro el Grande, llcn6 la copa hasta el borde. Este 

zar fue un ferviente admirador de Luis XIV, de sus gustos, 

de su forma de gobierno; en suma, sentía una profunda 

atracción por lo francés. Es así como toda esta cultura del 

occidente es transferida a San Petersburgo. 1 

Tiempo después, culturas como la inglesa y la 

italiana, invadieron el ambiente ruso. Esto acarreó una 

división social e ideológica (lo que marcó el iniciq que 

dos siglos después, siglo XX, culminaría con la revolución 

y sus consecuencias políticas}, ya que por un lado estaban 

los rusos zaristas, o seguidores de aquel gusto cultural, 

en tan to que en el otro extremo, se encontraban los 

nacionalistas, defensores de lo autóctono. 

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, ha b i 6ndose consumado la Revolución, se llegó a 

establecer un qobierno interino, el de Kerensk.i, que sólo 

trajo malest.<ir a la población, por lo que la mayoría, los 
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bolcheviques, .. se sublevó .P~_ra pon~r fin ·a ~quella :política 

provisional. 2 

Ante salió plenamente 

perjudicada en .. tod6s'.· l~~~·:: n·1ve1es (.i:;¡o'c~al_,. ec?nómici:;>, 

etcétera), pero e_l· pue~i:O, ~:1' :proletaiiad.O:,. tenía que 

luchar ahora, por_·~:~~L~_:~~u~b~··a~: p~ro .había.·e1 ·gra_n. problema,· 

el cómo levantar el medio socio-eé:onómico para así 

beneficiarse. Para ello había que incitar a la población 

promoviendo, hasta el Último rincón, la naciente ideología 

bolchevique, que estaba para beneficio del pueblo. En esto, 

en su etapa inicial, los medios pc-incipales fueron la 

prensa y sus similares, sin embargo hacía falta cultivarles 

en la sangre lo verdaderamente "propio", es por ello que 

más adelante se utilizó toda forma de expresión cultural, 

pues ello era el medio más fuerte y el más idóneo para 

transmitir los cánones revolucionarios. Tenemos así, que en 

un principio fue promulgándose esta ideología dentro del 

terreno socio-político, pues había que encauzar al pueblo 

de una forma sistemática para lograr el objetivo. Ya en el 

campo cultural, se creó una política con fines proletarios, 

con tendencias filosóficas marxista-leninistas, con lo que, 

en el ámbito musical, la música contemporánea así como la 

de los clásicos, quizá también, la d•! lo=> románticos, 

encontraron ciertas restricciones para ocupar un lugar 

dentro de la programación en los auditorios soviéticos. 

El crear una cultura enteramente nacional, que 
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identificara al pueblo soviAiico, fue 1a premisa más 

importante, por lo que otras formas o estilo~ musicales 

occidentalizados no eran considerados aptos para tales 

fines. Además de que el pueblo ruso no podía asirTiilar la 

cultura extranjera ante el nuevo movimiento. 

Es así como las ideas soviéticas, basadas en el 

socialismo proletario, comenzaron a cerrar sus fronteras a 

toda ideología extranjera, para evitar que fuesen 

contaminadas. Esto, como las restricciones impuestas por 

aquella política, fueron acciones hasta cierto punto 

comprensibles, por la meta que se perseguía, el reivindicar 

lo "verdaderamente" autóctono, lo nacional, mas sin 

embargo, con el advenimiento del st..alinismo, las 

perspectivas culturales tomaron otro carácter, fueron más 

severas, más estrictas, pues así como se concedió libertad 

-condicionada- de expresión las masas, con este nuevo 

líder soviético se modificó nuevamente la política 

cultural, monopolizando completamente aquella libertad de 

expresión. 

Robinson comenta que f!sta actitud es un tanto 

caprichosa, de parte de Stalin, ya que se debió a que este 

líder escuchó, en una ocasión, una obra de Shostakovich 

("Lady Macbeth"), la cual hirió su sensibilidad puritana 

{?). Aquel momento marcó un obstaculo más para los 

artistas, ya que a partir del suceso (1934), toda obra 

debía de adherirse al ''metodo del realismo socialista••.
3 
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A todo esto "-tu.vieron que· _"enfrentarse lo.s artistas 
·. ·'. · .. ·, , 

soviétiCOs, ya: que .. l?s reP'resalf~s eStaba:n :a lá orden del 

d{a. .,· ,. : · .. 

En-· el ·"~·asO:; de ::.·pr~k«)f'i'e·y, hUba· un' ·-~o-·;nen:_~-~ "~~ ;·.que se: · 1e 

re~~?~h~:·:/~:~< -i~º-~i~~·,·;.:~·~:~- 1e· -- tildaba- de deinasiciao- .mad·e·rno·, en 

tcinto 'que en América, cuando radicó allí, fue todo lo 

con~z:ar~9; __ se le cOñ-sideraba demasiado a-ntfcilado;- -debido,­

quizá, ~l- carácter de sus obras, ya que, además de 

introducir en ellas las técnicas más vanguardistas, 

plasmaba también los gustos de su niñez, atmósferas 

enteramente dramáticas.), pero así también se le admiró 

(Prokofiev supo plasmar la ideología soviética imprimiendo 

en su música elementos autóctonos y melodías 

"digeribles".), y más aún, su música saciaba al público de 

la Uni6n Soviética, "sedeiento" de cultura, pero aun así, 

la música de Prokofiev, en su momento, fue obstaculizada 

por el estalinismo y, sobre todo, por aquel público celoso 

de su capacidad artística. 

Este ambiente que afrontaron tantos artistas sólo 

cubre una parte en la línea de sus estilos, ya que por otro 

lado tenemos la atmósfera del modernismo. Un termino que ha 

sido utilizado través de los siglos, según van 

descubriéndose nuevas formas o tendencias artísticas, 

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-científicos 
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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 la vida por lo artificial, encontrando incluso, 

formas de reducir esfuerzos, espacios y tiempos, lo que 

coadyuvó que en el transcurso del siglo XX, todo 

comenzara a ser ·efímero, sin mayor- trascendencia, y, donde 

ser humano fue quedando 

relegada más -a11á de-- un .segu-ñct'o plano ("la nueva visión 

modernista"). 

En Prokofiev se percibe esta actitud, pero queda 

latente en él aquel sentido humanista. Se le podrá tildar 

de muy modernista o que su arte, en ocasiones, no tiene 

sentido, mas en su obra se combinan di versos planos: 

emotivos, técnicos, melódicos y atmósferas sonoras. 

Ahora, si observamos todo su material, encontraremos 

que éste comprende géneros como: los secénicos (Ópera, 

ballet, cinematografía), con tendencias dramáticas; el 

sinfónico y el concertante; los del género "chico" (para 

conjuntos instrumentales); el vocal (oratorios, cantatas): 

música para piano sol is ta, y, aunque su repertorio musical 

en el que destaca el violín es muy parco, 4 lo interesante 

de sus obra!:? violinísticas es su estilo. Un estilo que ha 

recibido, por la crítica, la denominación de metálico. Esto 

es atribuible, si se considera la época en la cual concibió 

su música, la edad del acero, en donde el resonar de la 

maquinaria pesada, el golpeteo del martillo, el ruido de 
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los taladros mecánicos, en fin, todo equipo utilizado en la 

manufactura de este elemento, era la atmósfera de la época. 

Tal aseveración es aplicable a una parte de su música 

ya que, para formular una estilización general sería 

conveniente considerar el fin que Prokofiev perseguía, el 

crear un estilo enteramente diferente a lo ya existente, 5 

un estilo que fuera acorde a su persona (lógica, racional, 

sistemática) y, que concordara con el momento. 

Para explicar esto, partiré de la avidez que había en 

Prokofiev por la cultura. 6 Sabemos ya que su material 

congrega diversas características o tendencias, pues él 

podía expresar musicalmente cualquier tendencia artística, 

aun cuando nunca se identificó o se apego a alguna de 

ellas. 7 El las empleaba para evaluar su capacidad como 

campos i tor y artista, aunque también, mediante su 

aplicación, expresaba su propia realidad. 

Su material nos presenta un interesante percutir de 

son idos extraños, sonidos atonales, que se aprecian 

mayormente en sus obras para piano; un ambiente esotérico, 

de tendencias impresionistas, o tal vez expresionistas, por 

los juegos heterofónicos aplicados; 8 contextos musicales 

que, mediante el argumento literario (sea realizado po~ él, 

o, de algún escritor coetáneo} expresaba 10 qu0 ocurría Pn 

la Rusia de aquel antonces, como es el caso que presenta la 

obra titulada ''La guerra y la paz" (basada en la novela 

inmortal de León Tolstoi), la cual llevó rro:.ufiev a la 
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escena operística realizando a su vez, el. libreto de la 

misma; obras que le permitían alejarse u olvidarse de los 

conflictos sociales, con un enfoque infantil ("Pedro y el 

lobo 1
•, "El patito feo••, 11 El bufan"): una mezcla de diversos 

caracteres musicales, estructurados a la manera clásica, 

como una pintura. Cual marco de referencia es la forma 

sonata, el dinamismo tamático (muy símil.ar a Mozart) 

representa la imagen pictórica, el juego de disonancias son 

semejantes a los destellos de los colores artificiales, 9 

donde el ritmo, el elemento más importante en su material., 

lO representa el trazo de las diversas líneas melódicas y 

donde el intenso e incesante ajetreo sonoro combinado o 

intercalado con las delicadas líneas cantabiles manifiestan 

los contrastes del claroscuro. 

De un estilo que nos recuerda el intenso percutir y 

taladrar de las máquinas utilizadas en la construcción de 

alguna obra arquitectónica, y de los efectos que nos causa 

el escuchar este tipo de sonidos, que nos llevan, en 

determinado momento, al plano de la desesperación, 

haciendonos buscar un momento de reposo. Así es la música 

de Prokofiev, momentos de intenso desquicio, momentos de 

tranquilidad excelsa. 



70 

NOTAS 

San Petersburgo ( Petrogrado), ciudad cápital 

fundada por Pedro el Grande, en 1703.- ::En':;-.'19i4,-:.:cuando 
Alemania declara la guerra en contra- dE! -~~·~J~~~~, ~"~:~ de.eré.to 

del zar Nicolas II, se sustituye e.i..,.nomb-Í:~.-:: .. :~f"J:·:. ¡~« ·-'.~·;·:~¡·~:~-~ 
t 99-2 ;--" por ~,:·~~~~)~fci :~~:-a~f~t~º~O, rusa por Petrogrado. En 

recupera su antiguo nombre. 

Después de esta !lada la RevotUC:ión7~- y~- tan--¡ uego 

que el partido bolchevique (socialistas rñayoritarios que 

apoyaban las ideas radicales de Len in) dorni nó a la 

oposición (los mencheviques o socialistas minoritarios 

encabezados por Kerenski), el Gobierno de los Soviets, ya 

organizado por Lenin (1918), decretó, en 1924, el cambio 

del nombre Petrogrado por Lcninqr<:ido, pero, jra no como 

capital sede, pues en 1918 se trasladó, por razones 

estrat~gicas, a Moscó. 

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

4 El repertorio violinístico de Prokofiev consta de: 

dos conciertos para violín (Op. 19, 1916-17; Op. 63,- 1935) ¡ 

cinco melodías para violín y piano (Op. 35 bis, 1925) que 

son una transcripción de las cinco canciones sin palabras 

para voz y piano (Op. 35); una sonata para dos violines 

{Op. 56, 1932); dos sonatas para violín y piano (Op. HO, 

1938-46: Op. 94 bis, transcripción de la sonata para flauta 

y piano la Op. 9-1); una sonata para violín solista {Op. 
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115, 1947). Rob.insóii, ó1>. :ci.c/ ¡,¡'.;';.5Ú¡ .~ 530. 
' ·>.: .'··~ '," 

s Aun.:._cu·anao·:··-nur:i~·a 'P~sa··:-en·.::te1c/"'_de juié::io ias reglas 
-.¡:·-·'-.· .· .. 

ni itlte~~ó· m~_~f~~i~~~-f~~~-t· ·-s~; .. -.~·:~~--.:~-~~c:>f.~c~~·: s·obremanera para 

:::::::t?:~.~~P~~i'tj:Üz~~t~i,~.n¡~~~~;if~r~a lógica Y ordenada . 
. - f ~~ ~ t:~~->:-~:~~it~-·-~;I:T:1"::'.:~r~3::~>:·~-~:-".'. ;-~_:;·~:-·.:. 

6 ·su_:\:avidezc.:-: .. :.cultural,·- adeinás de ser una 
. ' "\ .. . . ~::;.::J._~~'.:;-·~ :-_::_.5;~:;_;_~- -_,;~';'~¿--;-:. - '-;-:: :: ~:::r~: ¡¡:j~,g;1f~¡~~fJ1S~ii:~·n~5r0o ::: ealc raerct:n :aendoot r:: 

personalidades f:~\~~-~:~~{b:~·}~~~--'.X> <;~i~imski-Korsakov, Scriabin, 
'',:,:;• 

1 Rubinstei~; St-rat-""~fi~_Ej /:f:Mu~s~rgs-ki, Mozart, G rieg, 

WagnE!.t:, _ -_oe~~--~,f'.1-~~-t'~~'-·~J~~-fal~~,~-~-~ r·tas· ( N icola i Gogol, 

Berl ioz, 

Pushkin, 

Dostoievski, _ ;:c~.O~~-~:~/'.~.: .. :';·\:·~-~:~én icas ( Diaghi lev, en el área 

del ballet::~i{~-eii'~'~·~i.~·, en el área cinematográfica), 

producto de· lo~ ~6lti~les viajes por Europa, Asia y 

E.E.u.u., sin Olvidar las enseñanzas cuando niiio por parte 

de su madre. 

7 Robinson, ob. cit., pp. 93, 108. 

Al respecto, Schonberg menciona que: ''La ejecución 

de Prokof iev es áspera, quebradiza, de pcrcus i ón y, además 

dasordenadamente repulsiva". -Cuánto más si comparamos su 

arte con los desórdenes sociales de su tiempo pues, en sus 

r1umerosos viajes, además de percibir los conflictos, 

también percibía atmósferas de una belleza y serenidad 

inexplicables. Schonberg, oh. cit., p. 500. 

9 Las di.-::oni1ncias se presentan en forma de <Jdornos 

(apoyaturas) o en la estru•.;tura armónica, pero, a pesar de 
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su abundanCia. su música es meramente tonal. Schcnberg 

cita: utifizó las f.ormas del siglo XIX, y a pesar de 

las muchas acumulaciones de disonancias, su música era 

tonal". Schonber·g, ob. cit., p. 501. 

10 Prokofiev siempre tuvo en primer plano ~-1 ~~pecto 

rítmico y métrico, ambos elementos - f.u~ron-: -.-el~: P,l"inci pi o 

estructural de su· música. E~_to - _va.e_~. R-~/ª,-~-~i:~--~::- a su 
-;o' 

conceptualización en la _ejecuciQn ·f;iai{tstiCa;·· es decir: 

explotaba _ S':JS re_cursos ~_e_~-á-~ic_o-s '-~~te_~~:ci~~-- :i·:~·~_-.:·~~pfesi vas. 
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cuando descubrimos algún elemento cualquiera, a pesar 

de no ser una innovaci6n, sí es para nosotros una gran 

novedad, pues el hecho de haber tenido ese encuentro nos l1a 

abierto una puerta más hacia una nueva perspectiva en la 

dinámica de alguna actividad, ya que con ello, se nos va 

formando un criterio más amplio y más firme; por el 

contrario, cuán difícil es cuando se carece de 

herramientas, que en este caso son imprescindibles para 

despertar la subjetividad de la música, ya que ésta, no es 

s610 leer lo que está impreso (en una partitura), la música 

es compenetrarse en un momento de la vida de un autor 

determinado, y más hoy en día con tanta literatura revisada 

por tal y tal persona, puos si observamos existe, en 

ocasiones, un cierto material impreso con una edici611 extra 

(si se le puede llamar así), del facsímil o notación 

original. Esto tiene, seguramente, una finalidad, ya que si 

nos ponemos a meditar el porqué una determinada edición 

modifica o añade elementos (agógicos, dinámicos, de 

digitaci6n, etcétera). Se podr-{a cuestionar que quizá, 

quien la revisó, concibe a Mozar-t, por- citar- un ejemplo, de 

tal forma, que aunque sea muy r-espct.ablc su "versión", 

quizá individualmente, no nos par-ezca as{. Es s6lo cucsti611 

de criterios, pues así es la música. 

Recordemos que necthoven exigía pr-ofundidad espir-itual 

par-a compr-ender su música, pero no estableció que 

material debier-a ejecutarse al pie de la letra, y cuanto 
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más Dach, quien hacía y 'ct0sh~cía ta música a su entera 

voluntad, muy u pesar de los convencionalismos que lo 

encajonaban. Si él hacía lo qlle hacia, siendo a la vez un 

músico intét·prete, por ,quP. suele decirse que la música 

impresa debe ejecutarse tal cual. Es cierto que, para que 

los músicos aquí tratados_·_, ll~ga·ran mostrar, con su 

material, sus peripecias--~ ~apac:i_d~des interpretativas, 

tuvieron también que "aprender 11 a realizarlo, pues eso es 

el camino del arte, eso es se~· un músico. 

Igor Porolievich, pianista-, expresó: "Al interpretar 

una obra no basta con lecr-·la im~reso, ~1ay que ir más· allá, 

ver cuál fue la causa que motivó al compositor a escribir 

tal obra 0 • 

La historia misma va marcando épocas, ma.s no se ha 

detenido en ninguna, pues si as( fuese, no habría tal. Es 

fenómeno similar a ln clasificación de estilos y/o de la 

música, ¿se puede encajonar a na ch en un solo cst i lo, el 

Barroco?, o, ¿acaso Prokofiev se sujetó a su época? Bach 

conoció un;i infinidad dt.• c-stilos (al igual que Mozart y 

tt:1ntos otros más), y cada obra suya, a pesar de ser Bach, 

muestra algo diferente, no necesariamente narroco, y cuanto 

más Mozart, quien revolucionó "la música" con su concepto 

tonal, a p~s~r do ''sor'' ctfisico. 

Prokoi:icv, en cambio, L11niendo una vasta cultura, no 

s61o musical, se ponía a pruebn 61 mismo para mostrar a los 

demás su c<.1pacid.1d musi1::1l y artística, lo cual demuestra 
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al crear su ''Sinfonía clásica''· 

La evolución misma de los diversos géneros musicales 

ha permitido al músico 

convencionalismos, pues 

evo1ucionado los géneros?, 

"músicos"? 

explayarse, aun con todo 

observemos bien, ¿quiénes 

los convencionalistas o 

y 

han 

los 

Un ~aestro de alta ~apacidad musical y cultural 

mencionó: "Para ser ARTISTA hay que haber sido APRENDL7-- y 

ARTESANO, pues el arte mismo emana del dominio de un oficio 

cualquiera''· -Palabras que refuerzan lo antedicho-. 

Los músicos de otrora, sean composi tares o 

intérpretes, sí criticaban, pero sobre todo, sabían 

desempeñar su oficio, y la mu~stra está en el legado 

cultural con el que hoy contamos. Hoy día, el músico ha 

olvidado esta Ps8ncia del arte musical transformandola en 

un mar de simples palabras. 
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Todo el- legad~ artístico· de Bach sufrió, como en todo, 

una evolución. De' tá1 proceso se ,mencionarán solamente 

aquellas etapas q~~ t.ienen 

profundizar más ~11á-.-

. . 

·re1ac1órl ··,son 

--·.-

el _ tema, sin 

: - - - _, ___ -. _· ~ --'·>~-- !-:·- ..; --,~ .. --.- .. ; 

aprendizaje del violín,·}' -ot_r:oS inStrtimentos_.:."''cte·<cueida-, con 
': -- - ;.:·- .'. :_ 

su padre, Johann Ambrosius·- Ba.chº. En ffi'ateria· 0 -de órgano, 

recibió sus- primeras ens·eñanzas ctEf~JO-hilnñ- cchristOÍ:>h naéh. 

Posteriormente, al dejar Eisenach (su ciudad natal), 

partió hacia Ohrdruf, donde radicó de 1695 a 1700. Allí 

ingresó en una escuela latina, en la que recibió nociones 

·cte latín y olras materias relacionadas con la religión 

luterana, despertando en él, lil atracción por los 

principios religiosos y todo lo que enclerra la teología. 

Habiendo sido acompañado por Johann Christoph, recibió 

de él educación en la ejecución del clave y de los 

elementos de la composición. 

Cabe destacar, en esta etapa de iniciación musical, la 

herencia musical que le fue dada por la ''Dinastía Bach''. 

Para 1700, reside en LÜneburg, 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 con una enorme 

biblioteca musical fundada por un compositor protestante. 
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Al conclu.ir ··su ~~tac(íi(·~-n ·::s'iin,;?~üg1:1e1:, ,.~debiao::~~ c~~rtas 

reglas internas de la··propúl ·1nstitU'ci··¿h,:i ~ fu·e-. ~-~~-~1'aCÍ·adO.'. a 
una academia aristO·c-I:-át:i-ca :~:~-ri~-~:esa· ~Í~s·~-~:::·; ci'udad"'~ era -un 

centro de cui"tUra'· ri:clnce~sa;<··· e"n -·~-~-~~~~::~'.·.· ;~-~Lj·~~t~:-~-~~;~~, 
asimiló el estilo franc~s. 

-,·e··--

Esta escuela 11 afrancesada''. extremo 

influenciada por la técnica- de Couperin-~ así como -la de 

Lully. 2 

De Couperin absorbe la habilidad, la elegancia y la 

gracia con la que él trataba la forma danza. Además observó 

la cantidad de ornamentos musicales (adornos que Bach 

rechazó) y se percató incluso, del "descriptivismo" que 

estaba presente en los títulos de sus obras. 3 

De Lully, Bach retomó el estilo musical que contenía 

un aire majestuoso con ritmos romarcados. 4 

En ese lapso de permanencia, en LÜneburg, alrededor de 

1701. Bach entra en contacto con la reparación y 

construcción de órganos gracias a Jol1ann Balthasar fleld, un 

organero que mediante su oficio fue solicitado en San 

Miguel, y a su vez, transmitió al inquielo Bach, enseiianzas 

en materia organística, co11 las que a la l~rga, se 

convertiría en un perito dentro de ese ~ampo. 

Después de LÜneburg, damos un salto u ta ciudad de 

Weimar donde, en 1708, Rach conoce et estilo italiano. 5 

Aquí, Bach se desarrolló como organista en toda la 

extensión de la palabra. Se le permitía ausentarse, tal ve~ 
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para acrecentar y explotar su pote.ncial aftíst_ico. Ante tal 

libertad, se traslada de una· c:i.Udad otra, .sin. dejar 

. . ' - . 
tiempó había- radicad-~_- e-~. g_:~·~-n •liina~i',·,~-~o~~:.:_a~C_h :.:10 apodaba. 

6 Aun cuando nunca escuchó ~e·.,: 'é_i·' -~~-~;~·:''.:?~~-)sus· -obras, sí 

encontró ;~u~t-~'a ·d·e ~u cs.t i 1'~\ -~<['.i~. i-}: °'~-~ 
-~-a~-~'ei __ -~-~-~{'~~---¿-~-~-~~:~·~en·- -7~~~;i-{~::l-~;~_'f:~· ~~~~~¿;--~e -~-$-C:C_on cL 

'arte rt:ri1iail"'dc a trairé,; de
0 Do~1,7f~~ cs'ca~ia~ti, Cor~lli. y 

otros·~ .·- .·; 

Bach ·o!J~~}:'~Y~ ~:-~:~-~ s~~~ ~(lsica_, melódica, -

la Combi~a-~i:ó-~_;. ~-'r~6:;;ic~ ,- del··' es-,t.i lo' ci\:emán y ·e1_ -i ta"i f ariO, 

sin .pe_~d~-~J_:'e·t:~a-~~-~ter ligero de la melodía italiana, ni la 

vastedad d~ i~ armonía alemana. 

El estilo italiano lo conforman un sinnúmero de 

personalidades, de quienes Bach observó y asimiló el estilo 

de aquella nación y, cuyo carácter se encuentra, en forma 

globa1, en composi tares como A lessandro y Domen ico 

Scar1atti (especialmente éste Último), Corelli y Vivaldi, 

quienes constituyeron el centro de atracción y estudio. 

somerament0., "" la música de Pomenico Scarlatti 

(1685-1757) predomina el ritmo, más que la melodía, pues 

como ya se mencionó, es la cualidad que remarca la 

"ligereza" en una melodía. Scarlatti, además, conocía las 

tendencias francesas en cuanto al ritmo de las danzas, de 

la ornamentaci611, as[ como de la densidad de la polifonia y 

la armonía a!•nnanas. A pesar de que trabajaba con aquel 
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tipo de armonía, se aleja de éstas tendencias, aboc.:lr~dose 

simplemente a la importancia q1;1e p~ra .él ~epresenta el 

elemento rítmico. 

En Corelli Cl_?,.53-:-J.?L3_}, ~ .pre~omina· el m~.11ej'? d!?: ,J.a 

articulación melódica. El ··cómci ~anejab~. el material 

temático dentro del aspf?_Cto poli~ónicc::>, .me.dfan_~e 

mecanismos c_ontr_a_pu_;itfstic~s-, _fuero_n los ei-e",ment~s -:g_~c _aach·_ 

observó. 

De entre los músicos ya mencionados (y de muchos otros 

más, generalizando estilos) encontramos a Ant.onio Vivaldi 

( 1675-1743 l. quien causó en Dach la mayor impresión 

musical. Vivaldi ofreció en sus composiciones varios 

recursos técnicos como el ya citado elemento rítmico, 

ofreciendo a su vez, una forrnu estructural a manera de 

rondó, así como una repartición del material te1n~tico entre 

la masa armónica (el tutti o ripieno) y la parte melódica 

(el solo). 

Hacia los Últimos años, en Weimar (antes de 1717), se 

inicia en sus composiciones de música de cámara o música 

instrumental, las que continúa al establecerse en 

Anhalt-~~ten (1717-1723). Ya ei1 aquella ciudad, dirige toda 

su atención hacia la composición instrumental en sus 

diversos géneros. A,;.¡u{ ya teníu las arJ!I,!-, ~Jues conocía fe\ 

los diversos estilos !iabic!os en Alemania, dominab;;i 

sobremanera los in~:rumentos, así como los •':'lPmcntos de la 

composición musical. Si binn olvidé '~l órgan0, que fue su 
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instrumento p~~dilecto, su carácter y los recursos técnicos 

de este instrumento fueron present.ados en la música 

compuesta para el .. violonchelo y- violí~. No obstante~ 

tr~bajó en la_ música pat"a ciavla y otras composi<:iones de 

cámara.-

La obra ~~e comp~cn~e este q~ncro, se!!und~men~a ~i1 la 
'.- ·._ ,'. - ". ._ .-- ' ., 

for~a usuaÍ·--d~-i na_rro~O, .:1-a-:-~·ona·ta a·. trCs .o -.1a'-t·t:~º- sqnata_,_ 

que ~n-'>o-:q~Q ·-:~es_pf?_ct;.a al -.ma-tP.rfil1- :Par~:-~-":'-1¡;;~-,ín?'::cu1~;¡}li;- co-n 

las sonatas. y p.:irtitas. 

En la que coiiCierne "" 
considerado separarlo de por la 

siguiente razón: En lo personal, ia conceptu~ 1 ización del 

cómo y el dónde asimi lÓ na ch la música anti qua no es muy 

convincente, por lo que no viene al caso cuestionarlo, pero 

s! puedo proponer que esta asimilación de conocimientos 

antiguos, que son parte de su lenguaje, bien pudo ser 

transmitida por sus parientes o bien, en los sitios de las 

diferentes ciudades en ).as que radicó (como en San Miguel, 

en LÜneburg, donde se adentró en el estudio de las obras 

musicales y quizá literarias que ofrecía l<J enorme 

biblioteca de aquella iglesia). Asimismo, me son un tanto 

vagas las referencias de aqueil músico pro! í f i co, Georg 

Philipp Telemann (1681-1767), quien dominaba soberanamente 

la polifonia del Barroco, conjuntando en sus obra~ el gusto 

melódico itali;:)no así corno los caracteres de la r;11ísica 

francesa las cuaJ idades preferencia les de la música 
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alemana. 

Telemann fue un personaje mucho más p6pular que Bach 

en aquel entonces·. Incluso el mismo Bach apreciaba y 

reconocía la rna~stría de quien en· alguna ocasi6n apadrinó a 

uno de sus:--hi}os, un ~eého que es más que suficiente para 

evidenciar su a(ecto y c6mo Ba~h, ~mu16 su estilo. 

De los ffiúsicos antiguos podemos conceptual izar, 

rried i ante una sucint<J., Jos rasgos más 

cualitati\•os c!f.?l arte de cada uno de los lres compositores 

que se mencionaron y que, además, constituyen los puntos 

claves, en algunas áreas, del arte composicional. 

Antonio de Cabezón {aprox. 1500-1566) fue uno de los 

más grandes compositores para órgano; inventor de la forma 

tema y variaciones, que Cabezón denominó "diferenciaR"; 

creó los "tientos", en italiano "ricercare", que 

constituyen los ~ntecedentes de la fuga. 7 

Giovanni de Palestrina (152.11-1549) nos ofreció on sus 

obras la fluidez la transparencia que encierra su 

contextt1ra music~l. Tanto la nielodid como la armonía 

aplicados en su Material, son plasmados en su rorma más 

pura. 8 

El tercero de los músicos que Bach admiraba fw~ 

Frescobaldi (1583-!643}, un orqunistd virt:Hoso, que quizá, 

por el tipo de trab.J.jo que rcali:~t>, sut,s'-ituyendo la 

antigua técnica impro\·i ~adora por el t rabi jo de lo 

variación temática, causó en P.ach un centro cie atr::icción r 

estudio. 
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N O T 1\ S 

Estando becado ~n Sa~~~i~uel, ~e .. p~rdía ia·beca al 

cumplir cierta edad límite·,. 0:.-~1::.:_:~~am~iar,, ~~-:º·:voz,..~ En ·el· caso 

de Bach, continuó becado.-o g-~·acia.'s. a sus :~:;-~·e:~-- ml:l_sJc,ales. 

Ceirin9er, ob. cit.~ __ p_. ~f~_'- ·_-,·) '<;_-~--- _:, '.·.:~~,',_-~'.~~~~- -, .... ~ _ 
'""." •.•'. ··-- ., . 

LÜneburg', .. in~~-~a·nte·.~,:·u·n·a~a·_~?-~~~~id~~~-~ ~_yiafó _a En 

Cel le, donde 'ConO~i6: --~-~l-.-~;--d~I~~; árilbre:~t-e ·"~r'a-ncés, ya que r.l 
·:: . -,~/- .;-, ·-,;• 

duque de aquella eluda~-" ·~--~-~~-t_?_'..'. _d~ ._cl-~ar un Versalles en su 

corte. Fue ~quí,_ don~e __ se. puso -~n -contacto con el apodado 

''Couperin, el Grande''; 

Títulos que iban acorde con el contexto musical de 

la obra, que manifestaba un estado de ánimo: cualidad que 

cautivó a Dach,' recursos que posteriormente, serían 

empleados por Debussy. 

4 Originalmente Giovanni Batista Lulli, italiano. 

Despu6s de 1642, viajó a Francia como violinista. naja la 

corona del "Rey Sol" (Luis XIV) fue incorporado a "Les 

Vingt-quatrc Violo11s de Roi" adoptando entonces el nombre 

franc6s: .J8an napliste Lully. Posteriormontc, gracias a su 

porspcctiva musical ;· disciplina orquestal y/o dt? tn.1bajo, 

el rey ln nombr6 tutor de la escuela musical francesa. 

5 Anlcs de residir en Wei1nnr, viaj6 r1imbo a Arnstadt 

(1703-!70'1) de cionde partió hacia Li.ibeck, para escuchar al 

organista i:uxt.·-~hudc ( 1GJ7-l 707), de quien no sólo observó 

so 3lto do1:linio ti!cnico, sino también su complejo arte 
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composicional. Geirin:rer, ob. cit., pp. 21, 22, 23. 

6 Al respecto, Georg Friedrich H~ndel, alemán, quien 

anglicanizó su r.ombre (George Friedric Handel) luego :!e 

radicar en Londres, Inglaterra, hacia 1711. 

7 ~fenuhin, ob. cit., p. 77. 

8 Flerning, ob. cit., ·p. 227. 
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A - rr 

varios mu~icó.10.go.s establecen tres diferentes etapas 

estilísticas en. :la múSica de .Beetho\·e·n; algunos otros 

incrementan la canti'~~d ,-· s~\v¿~:'que .~~n. ell.~s Se d.estaca más 

al trayecto viven~ial Y n.o· er 'mu_sical'. ···_sin embargo, cada 
. ,. . -·· 

una de ellas C!nciet-ra el ·mrsm_O.Pii~s;iPio, · ia l.ucha por el 

arte y el _artista. A- continÚaéf6n, se9ún.-m-i P-ropio punto de 

vista, destaco las siguientes: 

ler. Forma estilística 

(1793) Estilo imitativo, re­
toma las formas de su 
tiempo (clásicas), só­
lo como modelo: sus 
melodías son con ten­
dencia romántica {en 
cuanto a profundidad 
musical). 

? 

2da. Forma estilística 

(1801) Estilo virtuosístico 
(como pianista y com­
positor); su persona­
lidad como mósico 1!s 

muy dominadora; estilo 
que se refleja en sus 
obras más conocidas 
(2da. a 8va. Sinfo­
nías, en el Concierto 
para violín, sonatas, 
etcétera). 

4ta. ~arma i?stilistica 

(1815) "Inactividad" ( .... l su eMtilo es ~5s pro­
rur1do: existe más ~~a­
t~ajo contrapunlistiro; 
·:~i arn:onia es de mnyo­
res C1)lores mod~Je~: 

se percibe un mdyor 
predominio del estilo 
p:-ilesLri.nc•'-·20. 

Un espucio no conside-
rado pero quiz~ de im­
portancia, :;a q111? aquí 
se presupono el mayor 
caos existencial que 
le da otra visión de 
la vid~, la raz6n del 
ser, gue lo con.-Juc:-Pn o 
su 6ltima etapa 1~sti-
1ística. 
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Ej. l•I~ Cuarteto Op. 18 No. 1, una de sus_ pr.imeras 

obras para este género. En él se aprecia la sencillez 

esbructural melódica, y también, la profundidad ·emotiva que 

sólo se percibe mediante la audición. 



'-'º 

Ej. 15, Cuarteto Op. !31, aquí, a pesar dr: ser un':> cit~ 

sus Últimos cuartetos, se capta también a:¡uella sencille~: 

y, sobre todo, la densidad del color armónico. 

.. ~ -

1 

_-o- 1-'f¡ · 
' 1 -r== >J-:=>f -. 

··--· .. 

1 ! ! "..~ 
~O· ... 

~ !B-"li 
)'==-··" 

. 

Cre-\c:.. - - - j> 
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Ej. 16, .río Op. -1 0 :·~o. i, ''Espíritus''· Ld duplicación 

de sonidos {a la oct..ova) en un solo acorde y/o entre las 

líneas (violín - vi.olnnchL:lo - piano) P:" con lo que se 

obtiene aquotla atm6sfPra ''llPna••, orquestal. 
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