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Preludio y fuga en mi mayor BWV 8534 de EZI Clave Temperado
Johann Sebastian Bach (1855-1750)

Johann Nicolaus Forkel, guien es conocido en la historia de la muasica como el primer
biégrafo de Johann Sebastian Bach, escribié en su libro dedicado a la vida y la obra de este
compositor que “Solamente puede ensefiar mucho quien sabe mucho”, y afade a continuacion
que “Solo quien esta familiarizado con los peligros que ha encontrado y que ha sabido vencer,
puede ensefiar con éxito a los demas |la manera de evitarlos”. Dicho comentario describe de
manera muy clara dos de las facetas mas importantes de Bach: la de autodidacta y la de
profesor. Importantes en la medida en la que como consecuencia de su necesidad de ensefar
lo que con tan arduo esfuerzo le habla costado adquirir, Bach creé composiciones gque no
solamente son obras maestras en su género sino que representan modelos pedagogicos
insuperables tales como las Invenciones a dos y tres voces, escritas para su hijo Wilhelm
Friedemann, y sobre todo los cuarenta y ocho preludios y fugas que conforman los dos
volumenes del Clave Temperado.

Fue en 1722, mientras trabajaba como kapelimeister y director de musica de camara del
principe Leopoldo de Anhalt-Kéten, cuando Bach decidid reunir por primera vez en un solo
libro veinticuatro preludios y fugas escritos en todas las tonalidades mayores y menores, para
mostrar que era posible tocar en cualquier tonalidad en un clave, sin necesidad de ajustar la
afinacion del instrumento de acuerdo a la tonalidad de cada pieza, siempre y cuando el
instrumento hubiera sido afinado de manera “adecuada”, lo cual, en este caso, no ouiere decir
“‘perfecta” matematicamente hablando, ya que cuando se &finaba un clave de manera
“perfecta”, solo era posible ejecutar piezas que se encontraran en determinadas tonalidades o
que modularan hasta ciertos limites tonales no muy alejados de |a tonalidad que habia sido
privilegiada por la afinacion del instrumento. Ejecutar pasajes que se alejaran demasiado de
dicha tonalidad implicaba que éstos sonarian desafinados. Permanecer en o cerca de la
misma garantizaba una afinacién “perfecta”. De tal manera que en época de Bach rara vez se
ejecutaba en si mayor y en la bemol mayor y nunca en fa sostenido mayor ¢ en do sostenido
mayor. Por el contrario, si se afinaba el clave de una manera “adecuada’, sin dar preferencia a
una tonalidad en especial, el resultado seria que, si bien ninguna tonalidad sonaria afinada de
manera “perfecta”, seria posible en cambio tocar en cualquier tonalidad.

Albert Schweitzer refiere que, "segun una tradicion Bach habria escrito E/ clave
temperado en una localidad en que se aburria y donde no tenia ni siquiera un clave a su
disposicidn”. Es posible que parte de esta leyenda sea cierta, sin embargo, sabemos que
cuando menos once de los preludios, aunque no en su forma definitiva, ya formaban parte del
Clavierbluchlein de Wilhelm Friedemann.

En todo caso, e independientemente de la experimentacion en el terrenc de las
posibilidades de afinacién de un clave llevadas a cabo por Bach, y del origen mismo de la
obra, lo cierto es que uno de los aspectos que vuelven invaluable a E/ clave temperado es el
que tiene que ver con las intenciones pedagégicas de su autor, pues segun palabras escritas
por Bach en el manuscrito original, la obra fue compuesta para el “uso y préctica de los
jévenes musicos deseosos de aprender, asi como para el entretenimiento particular de
aquélios que ya estan iniciados en su estudio”.

Toda la obra es un muestrario de posibilidades en el terreno de la composicién de
preludios y fugas, ya que en cuanto a los primeros, podemos encontrar entre ellos formas tan
variadas como la zarabanda (No.8 en mi bemol menor), el estudio o perpetuun mobile {No.2
en do menor y 5 en re mayor), el aria (No.10 en mi menor), la sonata en trio (No.24 en si
menor), la toccata (No.7 en mi bemol mayor), la invencién (No.11 en fa menor), e incluso la



fuga que funciona como preludio a otra fuga (No.19 en la mayor). Mientras que en cuanto a las
fugas, las encontramos de todos los tipos, a dos, tres, cuatro y hasta cinco voces. Con un
emplec a lo largo de todas ellas de los recursos tipicos de una fuga como pueden ser el
stretto, la aumentacion o la inversion, entre otros.

En el caso del preludio en mi mayor, se trata de una composicién en contrapunto a tres
voces, elaborada sobre un s6lo tema que se contruye sobre 10s contornos acordales de las
armonias principales, y el cual es trabajado de distintas maneras a su paso por cada una de
las voces. Su estructura ternaria se aparta de las clasicas formas binarias tipicas de las
danzas barrocas y de alguna manera apunta hacia et surgimiento de la estructura sonata.

Por su parte, la fuga en mi mayor es una composicién a tres voces cuya principal
peculiaridad es la constante aparicion de la respuesta, incluso desde el principio, antes de que
el sujeto haya terminado de exponer la totalidad de su contenido.

En 1744 Bach reunid otros veinticuatro preludios y fugas que constituyen la segunda
parte de £/ Clave Temperado, y aunque nunca llevd ninguna de las dos partes a la imprenta, la
importancia que tenia la obra para su autor se revela en el hecho de que realizd de propio
pufio y letra minimo tres copias, y Heinrich Gerber, que fue discipulo de Bach de 1724 a 1727,
refiere que Bach le toc por lo menos tres veces la primera parte y afiade que “entre |las horas
mas felices de mi vida cuento aquéllas en gue Bach, pretextando no estar en disposicién de
espiritu para darme leccidn, se sentaba en uno de sus admirables instrumentos y transformaba
las horas en minutos”.
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Sonata para piano No.12 en la bemoi mayor 0p.26
Ludwig Van Beethoven (1770-1827)

Para cuando Beethoven publica su sonata para piano No.12 en la bemol mayor, en 1802,
el esquema caracteristico de la sonata clasica constaba de tres o cuatro movimentos, de los
cuales el primero y el vitimo estaban construidos con base en la llamada forma sonata,
mientras que de los movimientos centrales el primero de ellos era regularmente un tiempo
fento inspirado en las formas cantables de 1a época, sobre todo arias de Opera o formas tipo
lied, y el segundo de ellos, en el caso de que la obra en su totalidad constara de cuatro paries,
era por |o general un minuet. Sin embargo, si seguimos con detenimiento la evolucion de sus
sonatas hasta antes del opus 26, encontramos que Beethoven introduce en eilas algunas
variantes en relacién con el esquema mencionado.

En los terceros movimientos de las sonatas 2 y 3 del opus 2, repite el recurso utilizado
en sus tres trios opus 1 consistente en la sustitucion de |la palabra minuet por la expresién
scherzo provocando con ¢llo un cambio en el tempo y el caracter del movimiento, aun cuando
éste conserve la estructura original. (No obstante es interesante sefialar que Beethoven
regresa a la idea de! Minuet en los terceros movimientos del oous 10 No.3 y del Opus 22). Otra
variante importante consiste en la sustitucion del movimiento lento, en ¢l caso del Opus 14
No.1 por un Allegreto con todas las caracteristicas de un minuet, y en el Opus 14 No.2 por otro
construido con base en el tema con variaciones. A pesar de estos cambios, las once primeras
sonatas se apegan a los modelos estructurales comunes en la época, cuando menos en lo
relacionado con la disposicion y caracteristicas generales de los movimientos. El opus 26
marca un cambio importante en la produccion pianistica beethoveniana en cuanto a la sonata
se refiere.

Para empezar, la disposicion de los movimientos es inusual sobre todo tratancose de una
sonata en cuatro tiempos, pues el primero estad constituido por unas variaciones, en tanto que
el segundo, que habitualmente era un tiempo lento, es en este caso un scherzo, y el tercero
una pieza excepcional dentro de una sonata, ya cque se trata de una marcha flinebre que
comparte con otras composiciones del mismo género o de tono elegiaco la forma ternaria
(recuérdense, entre otras, la marcha funebre de la segunda sonata para piano de Chopin, la
Elegia para celio y piano de Fauré o el cuarteto Crisantemos de Puccini) pero en donde a
diferencia de ellas, la parte central no tiene el caracter de una evocacidén del pasado, sino gue
describe lo que podriamos interpretar como redobies de tambor y salvas de fusileria.

E! cuarto es el unico de los movimientos que se apega al esquama tradicional, pues es
un tipico rondo sonata. Toda la obra esta bafiada por la misma tonalidad: la bemo!, aunque por
razones obvias, en el tercer tiempo la modalidad es menor, la cual, no obstante termina
abriéndose a la luminosidad de! modo mayor en los ultimos dos compases. Dicho recurso de
darle unidad a la obra, por medio de la utilizacidn de la misma tonalidad ya habia sido
empleado por Beethoven en la sonata No.3 del Opus 10 cuya tonalidad es Re mayor, pero ahi,
es el segundo tiempo en el que Ia modalidad es menor.

En el primer movimiento, como se ha sefialado, la forma sonata desaparece para dar
paso a un tema con variaciones, lo cual, si bien es cierto que no era una innovacion (basta con
recordar que Mozart habia utilizado el mismo procedimiento en su sonata en ia mayor) si lo es
el hecho de que el uso de tal recurso constituye un rasgo importante del lenguaje de
Beethoven, no solo dentro de las sonatas para piano sino a lo largo de toda su obra, pues tan
sb6lo para piano a dos manos podemos encontrar en el cataloge total de su produccion veinte
composiciones contruidas con base en el tipo variacion, de las cuales podriarnos mencionar
como |as més importantes sus treinta y tres variaciones sobre un tema de Diabelli Op.120, sus
treinta y dos variaciones en do menor sobre un tema original WoO 80 y las variaciones



Heroica. Dicho dato careceria de importancia si no fuera por las siguientes consideraciones:
primero: la variacién como género es el resultado de una practica muy comun desde el
barroco, uno de cuyos principales objetivos era mostrar la capacidad de un ejecutante para
improvisar dejandose llevar por su fantasia; segundo: las dos sonatas para piano que
conforman el ndmero de opus siguiente, el 27, aparecieron con el titulo de “Quasi una
fantasia”; tercero. unc de los significados de la palabra fantasieren en aleman quiere decir
improvisar; cuarto: segln un testimonio de Karl Czerny, discipulo de Beethoven, por el afio en
que aparecieron las obras citadas, 1802, el compositor habria comentado a su amigo Wenze!
Krumpholz que se encontraba insatisfecho con su trabajo y deseosc de emprender otro
camino. Luego entonces, todo parece indicar que no sélo el que el primer movimiento de la
sonata sean unas variaciones, sino la disposicién tan inusual de los movimientos, y el hecho
de ubicar como tercer tiempo de la sonata una marcha funebre, son sefiales claras del deseo
de Beethoven de encontrar nuevas y mas libres formas de expresion a través de la
experimentacion formal.

Por el contrario, el Scherzo y el Rondé no ofrecen ningdn rasgo particular en relacion con
piezas del mismo tipo de sonatas anteriores, salvo el hecho cde que la primera parte del
Scherzo se ejecuta la primera vez sin repeticién. Por otro lado el ultimo movimiento presenta
una forma A-B-A-C-A-B-A’ caracteristica del rondd sonata.

Por su parte, el tercer movimiento da pie a un sin numero de especulaciones. No tanto
por el hecho ya de por si sorprendente de ser una marcha funebre, como por el titulo que
Beethoven le dié: “Marcha funebre sobre la muerte de un héroe’, ante lo cual, resulta
inevitable evocar la marcha funebre de la tercera sinfonia. Pero, en el caso de ésta, sabemos
que Beethoven tuvo en mente, si hemos de creer en el testimonio de Czerny (respaldado por
el doctor Bertolini, amigo intimo del compositor), al almirante inglés Abercromby, muerto a las
puertas de Alejandria. Por otra parte, aunque Beethoven borré ia dedicatoria original de la
sinfonia al conocer la noticia de la autoproclamacion de Napoleén como emperador, cuando se
entero de la muerte de éste en 1821 exclamé: "Hace diecisiete anos que he escrito la musica
adecuada a este triste acontecimiento”. Abercromy fue un héroe para Beethoven. En su
momento Napoledn Bonaparte también lo fue. ;A qué héroe dedicd Beethoven esta marcha
funebre? La obra fue orquestada por el compositor para formar parte de la musica escénica del
Drama Leonora Prohaska de Dunker en 1814, y trece afios después, su ejecucion
acompaiaria al compositor a su uUltima morada. Beethoven sin saberlo habia compuesto la
musica para su propio funeral, y si alguien se merecia una musica como esta por habarsz
enfrentado como un héroe a su destino, sin lugar a dudas, era él.
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Balada No.1 en soi menor Op.23
Frederic Chopin (1810-1849)

Si hay un instrumento que pudiera considerarse como el protagonista del Romanticismo
musical, ese es sin duda alguna el piano. La mayoria de los mas importantes compositores de
este periodo fueron no sdlo pianistas sino verdaderos virtuosos del teclado que
revolucionaron, cada uno dentro de su propio estilo, el lenguaje pianistico: Liszt, Chopin,
Mendelssohn, Schumann, Brahms. El piano se convirtié, sobre todo en la primera mitad del
sigle XiX, en el vehiculo idoneo para el desarrollo de géneros musicales mas libres tales como
el nocturno, el preludio, el scherzo, el impromtu, ia balada, el capricho, a cancion sin palabras,
el intermezzo, ia fantasia, etc., algunos de los cuales acusan la influencia del mundo literario,
pues, por otra parte, nunca antes se habia dade en el arte una relacion tan estrecha entre la
musica y la literatura como en el Romanticismmo, ya fuera de manera directa (como en la gran
produccion de fieder de la mayoria de los compositores desde Schubert hasta Brahms,
pasando por Schumann, Mendelsohnn y Liszt) o indirectamente (como en aquellas
composiciones que toman como punto de inspiracion obras o personajes literarios, tales como
las sinfonias Fausto y Dante de Liszt, o Tristia y el Haroldo en Italia de Berlioz).

Pero, si bien es cieiio que mientras que detras de algunas de las obras para piano de
compositores como Liszt, Schumann o Brahms es evidante la presencia de Victor Hugo,
Goethe, Herder, los personajes de la Commedia dell'Arte o hasta alguno que otro mito griego,
por un lado, y mientras que por otro, la mayoria de todos los compositores citados no se
limitaron a la produccion de obras para piano, pues una buena parte de sus composiciones
estan destinadas a la musica para conjuntos de camara o para la orquesta, hubo un
compositor que puede ser considerado el menos literario y el mas pianistico de todos ellos:
Federico Chopin.

En toda la obra de Chopin el piano esta presente, de tal manera que, excepcion hecha de
las composiciones con orquesta, algunas canciones y unas cuantas composiciones para cello
y piano, podriamos decir que toda ella es exclusivamente pianistica.

En cuanto a las posibles influencias literartas en la musica de Chopin, pocos
compositores se han mostrado tan escrupulosos como €l a la hora de hacer evidentes las
posibles referencias de este tipo, de tai forma que en este sentido podriamos afirmar que el de
Chopin es uno de los artes mas puros musicalmente hablando. Sin embargo podriamos citar
dos ejemplos en los que la fuente de inspiracion se insinka de manera tan vaga que a final de
cuentas termina desvaneciéndose sin aportarnos elementos suficientes como para
considerarlas punto de partida de una interpretacién consistente. El primero de ellos es una
inscripcion que hay en el manuscrito del nocturno opus 15 num.3 . “Después de una
representacion de Hamiet®, la cual el compositor no dejo pasar a la imprenta. El segundo, v
motivo principal de esta nota, es el que hace alusion al supuesto origen de las Baladas, y
segun el cual, cuando Schumann conocid a Chopin, este le habria comentado que algunos
poemas de su compatriota Adam Mickiewicz (1788-1855) le habrian estimulado & escribir la
balada Op.38, pero como bien observa Jesus Bal y Gay en su biografia de Chopin, éste, “no
se refiere mas que a esta obra, cuando la balada Op.23 llevaba afios de escrita, y que,
ademas, no hablaba de uno sino de varios poemas de Mickiewicz. Deduccion ldgica: no todas
las baladas se inspiraron en este poeta y ésta, a la que él concretamente se refiere, no puede
tener un argumento preciso ya que deriva de una fuente plural.” Siguiendo todavia a Bal y Gay
podriamos decir que ‘lo mas probable es que Chopin, habiendo leido a Mickiewicz, haya
tenido la idea de escribir una musica que por su aliento heroico, dramatico y su caracter
impersonalmente narrativo, pudiera constituir una replica de la obra de aquél.”



Pese a todo, hay quienes insisten en relacionar las baladas con determinados poamas y
a partir de ello proponer interpretaciones muy precisas de cada una de sus partes. Tal es el
caso de la balada No.1 Op.23, obra cuya composicién transcurre durante los primeros afios de
estancia de Chopin en Paris, 1831-35, publicada en 1836 y a la que se vincula con el Konrad
Wallenrod de Mickiewicz. Sin embargo, esta obra no necesita ni de dicho soporte literario, ni
de la consagracion en relacion con ella de comentarios tales como el de James Huneker al
decir que era la “Odisea del alma de Chopin”’, para que su fuerza dramatica se comprenda con
toda claridad. Lo que es innegable, es la intencién narrativa de Chopin, manifiesta desde la
aparicion, en el inicio mismo de la obra, del gran trazo melddico en estilo recitativico que
recuerda el recurso retérico con el que aquel que va a contar una historia nos introduce a la
misma, y después del cual aparecera el motivo principal de la balada: un simple gesto
melodico construido sobre la séptima dominante de sol menor, que inexorablemente resuelve
una y otra vez hacia la tdnica. En contraste con esta primera secciéon A, la parte B esta
elaborada sobre dos temas en Mi bemol mayor, el segundo de los cuales no es mas que una
variante del tema principal de la seccion A, que funciona como una promesa de solucién feliz
al conflicto planteado por aguél en cada una de sus apariciones en modo menor, pero que
inevitablemente se resuelve de manera podriamos decir trdgica en la coda final dz2 la
composicidon. En suma, podemos esguematizar la estructura de la cbra como sigue:

Introduccidon-A (sol )-B (ivii bemol)-A (Ia)-B (La)-C-B (Mi bemol)-A (soi)-Coda (sol)

La intensidad expresiva de la abra radica principalmente en el juego ds claro-oscuro Gue
se deriva del contraste entre la casi invariabilidad de las apariciones del tema A en modo
menor, con las distintas realizaciones en modo mayor del primero de los temas B. No obstante,
lo mas sorprendente de la balada Op.23, y de las obras de Chopin en general, es gue un
discurso tan pasional se exprese a través de una estrucutura tan equilibrada y racional. Sin
embargo, Eugene Delacroix, el mas importante de los pintores romanticos franceses, y a cuyo
lado Chopin pasdé muchos de los ultimos dias de su vida, relata en su diario lo que éste ie
comentd una tarde después de que el pintor ie pregunté que es lo que establece la 16gica en |a
musica. Delacroix escribe “Me hizo sentir lo que son el contrapunto y la armonia; que en
musica la fuga es como la loégica pura y que conocer la fuga a fondo significa habersa
familiarizado con la esencia de toda razén y {oda coherencia en la musica”.
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Suite Bergamasque
Claude Achille Debussy {1862-4918)

Jean-Antoine Watteau (1684-1721), pintor francés, es considerado dentro de ia historia
del arte como el creador de un género pictérico muy singular: la “fiesta galante”. Y como tal, es
decir como pintor de “fiestas galantes”, fue admitido en la Academia Real de Francia en el afo
de 1717. Embarque para la isla de Citerea, Gilles, Actores de la Comedia Italiana, Arlequin
emperador en la luna y Los encantos de la vida, son algunas de las pinturas en las cuales
Watteau plasmd un mundo pleno de sensualidad, deleite de los sentidos y felicidad, y cuyos
personajes se abandonan a los sutiles placeres de la mesa, la musica, el juego, la
conversacion, la lectura y el paseo. Diversiones galantes, placeres inocentes. Muerto el Rey
“Sol” en 1715, el barroco en Francia comienza a agonizar para dar paso a una nueva
sensibilidad: el rococo.

Siglo y medio después otro francés, pero éste poeta, sacudid a sus. escasos veintidés
anos los ambitos literarios con sus Poemas Saturnianos (1866), su nombre: Paul Verlaine. Sin
embargo, muy pronto Verlaine dejara atrds las melancélicas ensofiaciones simbolistas de su
primer libro para lanzar su miracda al mundo de Watteau y publicar ires afios después, en
1869, sus Fiestas Galantes. En ellas, Pierrot y Arlequin se disputan a Colombina mieniras
Scaramuccia y Pulcinella “gesticulan, negros, bajo ta luna”. Ahi, Grutas tapizadas de conchas,
parques habitados por rincones misteriosos y algun fauno de terracota son los mudos testigos
de “goces abanicados por rosales amigos en el éxtasis de una luna rosa y gris”. Ahi, “la
mandolina parlotea bajo los estremecimientos de la brisa” mientras el “tranquilo claro de luna
triste y bello hace sofar a los pajaros en los arboles” Un paisaje poblado por mascaras vy
bergamascos, y cuyos personajes, como dice el poeta, “no tienen aire de creer en su felicidad®.
Ese es el mundo que bafara con su luz palida, nostalgica vy melancolica la Suite Bergamasque
de Claude Achille Debussy.

Aunque compuesta en 1890, la Suite Bergamasque fue publicada hasta 1905, y si bien
en espiritu esta inspirada por la poesia de Verlaine, pianisticamente es un homenaje por parte
de Debussy hacia los clavecinistas del siglo XVII, a quienes consideraba como auténticos
modelos para los musicos franceses y cuyo estilo marcadamente improvisatorio se deja sentir
desde el mismisimo “tempo rubato” del preludio con el que Debussy abre la suite. Y aunque |a
intencidn es la misma en el Minuet y el Passepied, dichas paries de la suite en Debussy ya no
tienen nada de las danzas de siglos anteriores, pues son, como escribe Verlaine en su
Coloquio sentimental, “dos espectros que evocan el pasado en el viejo parque solitario y
helado®.

Por otra parte, encontramos por primera vez el texto del Claro de luna de Verlaine en la
musica de Debussy, dentro de una de las cuatro canciones que éste dedicd a Madarme
Vasnier, el “Hada melodiosa”, su amiga y protectora, por los afios 1882-84, en la época
anterior a la obtencién del Gran Premio de Roma por parte del compositor. Regresa de nuavo
a dicho texto en 1892 para componer la tercera de las canciones de sus Fiestas galantes. De
tal manera gque todo parece indicar que fueron los mismos versos los que inspiraron ia tercera
de las piezas de la Suite Bergamasque. Una y otra vez Verlaine. Y aunque es cierto gue
también estan presentes en la musica de Debussy Baudelaire, Mallarmé y Pierre Louys, entre
otros, solo sobre textos de Verlaine el compositor escribié dieciocho canciones. La luna llega
con Verlaine y el claro de luna no solo “hace sollozar de éxtasis a los grandes surtidores de
aguas esbeltas entre los marmoles” sino que seduce una y otra vez el alma da Debussy (La
terraza de las audiencias del claro de luna, Y la luna desciende sobre el templo que fue).




Podriamos hablar en este punto acerca de la tendencia de tres de las piezas que
conforman la suite hacia una estructura tipo sonata (el Preludio, el Claro de luna y el
Passepied). O podriamos resaltar la utilizacién de una armonia derivada del empleo de
escalas modales entre otras tantas caracteristicas. Pero en ef fondo seria como tratar de
describir un perfume. Valga mas decir que en cierta ocasidn, el maestro Francisco Martinez
Galnares, el mas exquisito de los debussystas, explicaba en una de sus clases que la musica
de Debussy tenia la magia intangible y atemporal de la luz que se filtra por los vitrales de las
catedrales géticas, y que las imagenes sonoras descritas en su musica semejaban la de
aquellas cosas que contemplamos como detrds de un cristal, inaccesibles para nosotros y
detenidas en el tiempo en el momento méximo del placer que produce la contemplacion de su
belleza. Et mismo Debussy en su cancion Beau Soir cita aquellos versos de Paul Bourget que
traducidos con cierta libertad nos dicen que “hay que gozar del encanto de este mundo
mientras se es joven y mientras los atardeceres sean bellos, pues al final, asi como las ondas
de tos rios se van al mar, nosotros nos vamos a la tumba”. Por su parte San Agustin decia. “Si
me preguntan qué es el tiempo no lo sé, si no me lo preguntan si lo s&', que en esencia y
aplicado a todo intento de analisis de ta musica de Dzbussy es to mismo qua se insinGa en el
fondo del acertijo que le propone el doctor Lessing a Guido en Ia pelicula de Roberto Benigni
la Vita é Bella: “Si fai il mio noma non ci’ sono pitt, ¢chi sono?: it silenzio”.
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Preludio y Fuga sobre un tema de Haendel
Manuel M. Ponce (1882-1948)

“Si, he tratado a la exquisita guitarra como a una amante, dulce amante, pero al piano es
al que mas quiero”, confesd en alguna ocasion Manuel M. Ponce. io interesante de dicho
comentario es que Ponce, pese a haber escrito algunas de las obras consideradas como
fundamentales en el repertorio de todo guitarrista de prestigio (Concierfo del Sur, Tema
Variado y Final, Sonata lll, etc.), no sabia tocar la guitarra. Por otra parte, aunque tampoco se
le tuvo en el terreno del pianoc como un solista profesional, una vertiente importante del
nacionalismo mexicano no se entenderia y de hecho no existiria sin la aportacion de Ponce a
la literatura pianistica de nuestro pais.

Sin embargo, pese a la gran cantidad de composiciones para piano escritas por Ponce
tomando como fuente de inspiracion el folclor nacional ( ef Scherzino Mexicano, las Rapsodias
Mexicanas I, Il y Ill, y por supuesto la Balada mexicana, por sélo citar algunas), existen otras
obras en las que el compositor zacatecano explora otros lenguajes, o en las que simplemente
rinde homenaje a lugares, figuras o estilos de otros paises 0 épocas (Las Rapsodias Cubanas
I, Ity i, Preludio y Fuga Sobre un tema de Bach, Gavota y Mussette, etc.). A este ultimo grupo
pertenece el Preludio y fuga sobre un tema de Haendal.

A finales de 1905, cuando contaba con 23 afios de edad, Manuel Maria Ponce llegd a
Berlin después de una estancia infructuosa de un afio en Bolonia. En enero de 1803 y
después de audicionar fue admitido como alumno en la clase de Martin Krause, unoc de los
mas importantes discipulos de Liszt, profesor en el conservatorio Stern y a cuya fama se
sumaria el haber sido el maestro de Claudio Arrau. Krause, quien era conocido entre otras
cosas por la importancia que le daba a las obras barrocas para teclado como parie
fundamental dentro de la ensefianza pianistica, y para quien no era desconocido el talenfo ce
Ponce como compositor, debid sentirse muy sorprendido cuando después de ejemplificar
durante una clase con fragmentos de obras de Haendel, a la siguiente sesidén se encontrd con
que su discipulo mexicano habia compuesto un preludio y fuga sobre uno de los temas deg la
suite en mi menor de Haendel.

Aunque obra de juventud, E/ Preludio y Fuga sobre un fema de Haendel se inscribe por
derecho propio y con honores dentro de un grupo de composiciones cuyo origen hunde sus
raices en el gjercicio de una practica tipica del virtuosismo pianistico del Romanticismo y cuya
linea evolutiva abarca desde Liszt y Thalberg, pasando por Tausig, Stradal y Raff, hasta liegar
a Ferruccio Busoni a quien Ponce conocié personalmente. Dicha practica es la del pianista-
compositor-transcriptor, ya que todos estos pianistas-compositores realizaron, entre sus
muchas transcripciones, las de obras para érgano de Johann Sebastian Bach, todas ellas con
un comun denominador: la imitacién de las sonoridades del drgano en un estilo y términos
pianisticos. Dicha tradicién deja sentir su influencia en |la obra de Ponce desde la sonoridad
misma de las primeras octavas con las que se abre el "Moderato solenne” de! preludio.

Bach ensefiaba a sus alumnos Gue la mejor manera de aprender a componer era
analizando las obras de los grandes creadores, un principio que queda de manifiesto al achar
una atenta mirada al tratamiento que didé Ponce al tema de Haendel sobre todo en el preludio,
pues a final de cuentas la fuga no es mas que, y esto no es poco mérito, la utilizacién de los
recursos del virtuosismo pianistico al servicio de la construcién de lo que podriamos llamar
una fuga escolastica a tres voces que poco a poco se transforma en una toccata de aliento
romantico hacia cuyo final el tema es expuesto con potentes sonoridades tubulares que cierran
de manera por demas impresionante y emocionalmente devastadora la composicion. Por el
contrario, en el preludio, cada uno dz los rasgos caracteristicos del tema original, ya sea la
insistencia de las tres notas con las que se abre el mismo, o la sucesidn descendente de



grados conjuntos que conducen hacia la subdominante antes del giro cadencial, o las notas
pedal que retardan el descenso de la linea mencionada, son explotados melédicamente y
trabajados con tal sutiteza armonica que permiten ta construccion de un discurso coherente en
el que todos los rasgos mencionados son expuestos y sometidos a distintos escenarios
tonales, cercanos y lejanos, para regresar, después de un momento de gran tension expresiva,
a la exposicion de la idea inicial que queda suspendida sobre una dominanie que sirve de
eslabon entre el preludio y la fuga.

Si bien es cierto que en el Eclesiastés se leé que “no hay nada nuevo bajo el sol”, Ponce,
incansable explorador de estilos pasados, nos dejoé en su Prefudio y Fuga sobre un tema de
Haendel un ejemplo extraordinario de la inagotabilidad de las posibilidades de una idea, que,
por simple que aparentemente sea, cuando se tienen la imaginacion y fa creatividad
suficientes, puede transformarse en algo que por tan diferente, resulta casi nuevo.
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