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PIANGERO LA SORTE MIA

GEORG FRIEDRICH HAENDEL



1.1 CONTEXTO HISTORICO DEL COMPOSITOR

La mayor parte de su obra se desarrollé en el periodo del Alto Barroco, en el que
predominaban las formas musicales italianas. No obstante, hubo movimientos de
nacionalizacion, y nos referiremos particularmente al género operistico, al menos
como tentativas para imponerse a la poderosa influencia de los italianos.

En Alemania, la ciudad hanseatica de Hamburgo, emancipada de las estrechas
limitaciones impuestas por la vida cortesana, pudo ofrecer a la 6pera un ambiente de
amplia democracia burguesa y un contacto mas estrecho con la vida popular. El
Teatro de Opera se convirtié en el centro mas importante del arte dramatico- musical
aleman.

El ambiente hamburgués era extraordinariamente propicio para el desarrollo de la
musica escénica, porque el publico de esta ciudad cultivaba esa larga tradicion.
Figuras como Kusser, Reinhard Keiser, Mathesson y Telleman llevaron al punto
culminante a la 6pera henseatica, pero hizo falta la necesaria profundidad espiritual
para consolidar definitivamente el género operistico auténticamente aleman,
decadencia que ocasioné que la empresa cerrara definitivamente sus puertas a la
Opera alemana en 1738. Dos afios después se introdujo la primera compafiia italiana
de Opera.

Esta decadencia no se explicaria exclusivamente por razones de indole musical. Lo
gue fracaso en primer lugar fue la colaboracién de los poetas contemporaneos en la
Opera alemana. El nivel medio de sus libretos fue ain mas mediocre que el de los
italianos de la misma época, con su pobreza y sus incongruencias, y desde que
Keiser se encargé de la direccion, decayd mas y mas el gusto del publico, quien en
conjuncion con los autores, preferian cuentos de bandidos a los antiguos argumentos
dramaticos. En una palabra: la Opera se convirti6 cada vez mas en un estrepitoso
espectaculo de circo y decayé en un género obsceno y grosero, no sélo en las
escuelas locales, sino en las predominantes italiana y francesa.

Resultd una verdadera fatalidad historica el hecho de que la personalidad
predestinada por su genio para salvar esta situacion dolorosa, fuera entonces
demasiado joven y llegara, por una diferencia de pocos afos, demasiado tarde a
Hamburgo. El dia 9 de julio de 1703, Mattheson, quien tenia entonces 22 afios, se
encontré en el érgano de una Iglesia con un desconocido, 3 afios mas joven que él,
quien se le presenté como un colega. Generosamente, Mattheson asumio el papel de
protector, le introdujo en la casa paterna y le procuré una colocacion como segundo
violin en la orquesta del Teatro de la Opera.

Este joven, que parecia una persona extremadamente timida, se llamaba Georg
Friedrich Handel. Este hubiera sido el hombre con el criterio justo que tanta falta hacia
en el ambiente operistico de Hamburgo, quien a pesar de obtener gran éxito como
clavicembalista en su primera Opera Almira, y que aun no estaba en plena posesion
de su maestria, reconocié que Hamburgo ya no le podia ofrecer terreno adecuado
para el desarrollo de su talento., y parte a lItalia, visitando todos los centros
importantes de cultura musical: Roma Napoles, Florencia y Venecia.'

En las dperas italianas de Handel resultaba fundamental el aria da capo. En ésta, el
cantante recorre todo el material musical para retornar después a la primera parte. En
este retorno, se esperaba que exhibiera todo un caudal de variaciones vocales, y que
embelleciera, adornara y ornamentara la melodia, por lo que sus Oéperas son,

" Enciclopedia de la Musica, Hamel y Harliman, Volumen 1,Editorial Grijalbo
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fundamentalmente, una sucesion de arias da capo, con unos pocos duos y a veces
conjuntos mas amplios. Escasean los coros y los interludios musicales.

En este tipo de Opera se requeria de un canto espectacular, y Handel disponia de
tales cantantes con los castrati.

Los castrati eran los varones castrados. Se les conocia en la antigiedad, y
reaparecieron al servicio de los papas durante el Siglo Xll. Las voces femeninas
habian sido excluidas de la iglesia y los castrati vinieron a remplazarlas; fueron
admitidos oficialmente en la Capilla Sixtina en 1599. Se practicaba la operacién antes
de la pubertad y eran puestos al servicio de la iglesia y después de varios afios de
entrenamiento riguroso, los cantantes llegaban a desarrollar voces femeninas con
pulmones masculinos. Tal era la eficacia de su canto que comenzaron a presentarse
en publico. Podian realizar maniobras increibles. Algunos tenian registros cercanos a
las cuatro octavas, con voz plena aun en los mas agudos, y eran voces duraderas.
Caffarelli parecio tener la voz de un joven a los 70 afios. Orsini suscito furor con su
hermoso canto en Praga a los 73, y a los 83, impresiond a la emperatriz Maria Teresa.
Bannieri cantaba aun a los 97, falleciendo a los 102 afios. A menudo estos cantantes
eran verdaderas ruinas fisicas: demasiado corpulentos, muy adiposos, con el pecho
dilatado y las extremidades adelgazadas. Pero parece que la vida sexual de estos
personajes no se veia afectada. Algunos eran homosexuales. Otros tenian relaciones
con mujeres, y algunos se casaron. Estas figuras famosas pero desmafiadas eran
perseguidas por las damas hastiadas que buscaban enamoraciones distintas. Ademas
sabian, que, en todo caso, no habria hijos.

Poseian un tipo asexuado de voz femenina, de una dulzura excepcional. Uno de los
trucos vocales era la capacidad de prolongar una nota, hasta mas de un minuto, y
parte de la diversibn de ir a la dépera era el encuentro entre un castrato y un
trompetista o flautista.

En definitiva, el castrato siempre vencia. Cuéntase que en una ocasion, el joven
Farinelli sostuvo una nota al unisono con el instrumentista, continué cantando y dej6
gue aquél se quedara sin aliento. Mientras el publico esperaba que el cantante
estallase, Farinelli se lanz6 a una dificil cadenza ex tempore, y s6lo entonces se
detuvo para retomar el aliento.

Los castrati florecieron en la 6pera durante un periodo de aproximadamente 100 afios,
de 1673 a 1783, cuando fallecié Caffarelli.

El dltimo de los castrati fue Giovanni Battista Vellutti, extinguiéndose definitivamente
con Alessandro Moreschi, quien muriera en 1922.

Lo que los castrati representaban vocalmente eran el control y la flexibilidad vocales.
Las partituras de Handel muestran pasajes de coloratura de 32 notas seguidas, que
contindan sin dar tiempo al cantante para tomar aire. Poseian una gran capacidad
para ésto y para resolver cualquier tipo de figuracion complicada sin indicios de
tensién vocal.?

% Los Grandes Compositores Harold, Schonberg



1.2 ASPECTOS BIOGRAFICOS

Nace en Halle, Turingia el 23 de febrero de 1685.
Muere en Londres, el 14 de abril de 1759

Su padre, Georg Handel, chambelan del duque de Sajonia-Weissenfels, mantenia
amistad con los artistas de la corte, pese a tener poca inclinacion artistica.

El joven Handel realizé importantes estudios generales en el gymnasium?® de Halle
(1692-1702), y pese a que su padre se oponia a su vocacién musical consiguio,
siendo muy joven, aprender a tocar el érgano y el clave, al parecer con la complicidad
de su madre, Dorotea Taust.

A la edad de 7 afios, lleg6 a tocar el 6rgano en la capilla de la corte, en presencia del
duque y su maestro de capilla, J.P. Krieger, quien, maravillado, insisti6 en que el hijo
de su chambelan tomase lecciones con Zachow, en Halle. Durante 3 afios, este
excelente maestro ensefid al muchacho aquello que le quedaba por saber sobre la
interpretacion en instrumentos de teclado, descubriéndole asimismo las reglas de la
composicion mediante el andlisis de sonatas alemanas e italianas.

Poco después, fue nombrado organista adjunto (1697) y posteriormente, titular de la
catedral de Halle (1702). Al salir del gymnasium en ese mismo afio, entra en la
universidad para estudiar derecho segun la voluntad de su padre; alli traba una
amistad duradera con Telemann. Pero un afio después, impulsado por una firme
ambicion y una vocacion que lo llaman a horizontes mas amplios, abandona Halle, su
o6rgano y su universidad por Hamburgo, que era entonces una de las capitales
musicales de Europa. Alli obtiene un modesto puesto como violino di ripieno y
posteriormente otro, mas importante, el de clavecinista en la orquesta de la Opera,
que dirigia el célebre Keiser.

En 1705 sus dos Operas Almira y Neron son representadas en Hamburgo con
razonable éxito. Pero el futuro en esta ciudad le parece incierto, y un afio después
decide partir a Italia.

Se hace oir en Florencia, donde compone cantatas italianas y hace representar con
apoyo de Fernando de Médicis su 6pera Rodrigo; en Roma frecuenta los palacios del
cardenal Ottoboni y del principe Ruspoli, conoce a Corelli y a los Scarlatti, entre otros;
en Napoles, donde pasa casi un afio, el cardenal Grimani le proporciona el libreto para
Agripina, representada triunfalmente en Venecia al afio siguiente. En 1710 deja Italia
por Hannover, donde gracias a la amistad e influencia de Steffani es nombrado en su
sustitucion Kapellmeister del elector Jorge de Hannover. Apenas instalado en sus
nuevas funciones, Handel obtiene un permiso para visitar Inglaterra, donde establece
ciertos vinculos gracias al embajador britanico en Venecia.

Londres es entonces (15 afios después de la muerte de Purcell) un bastiéon de la
Opera italiana. EI compositor se rodea alli de un circulo de admiradores, y obtiene un
enorme éxito con la 6pera Rinaldo, compuesta en 15 dias.

Regresa a Hannover tras una ausencia de seis meses, pero al parecer su patron le
perdona esta dilacién, ya que en 1712 le concede unas nuevas vacaciones para viajar
a Londres (con la condicion de regresar con un retraso razonable). Handel compone
alli un Te Deum por la paz de Utrecht y una oda por el cumpleafios de la reina Ana, lo
qgue le hace gozar del favor de la soberana, hasta el punto de verse gratificado con
una pension real y olvidar por completo la corte de Hannover.

3 . . . . ..
Escuela equivalente a nivel medio superior en México
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En 1714 muere la reina Ana, y Su sucesor no es otro que su primo lejano, el elector de
Hannover (coronado como Jorge 1), que naturalmente esta mal dispuesto hacia quien
fue su infiel Kapellmeister.

Pero gracias al éxito de sus primeras 6peras londinenses y a la benevolencia del
soberano, Handel recupera pronto el favor de éste, que, segun la leyenda, en ocasion
de una fiesta acuatica en la que se tocaron fragmentos de Water Music, le agradd
tanto a Jorge |, que la pensién que le habia asignado la reina Ana fue pronto
restablecida y aumentada al doble®.

Tras ocupar por un tiempo las funciones de maestro de capilla del duque de Chandos,
Handel asume en 1719, junto con Bononcini y Ariosti, la direccion de la recién creada
Royal Academy of Music, con sede en el teatro Haymarket. El compositor alemén, que
se naturalizard inglés en 1726, consagra buena parte de su carrera a escribir 6peras
italianas para el puablico inglés.

A esta época y estilo corresponde la Opera Giulio Cesare, con libreto de Nicola
Francesco Haym. Fue estrenada el 20 de febrero de 1724, en el King’s Theatre de
Londres.

La 6pera se convirtio inmediatamente en un éxito, y fue representada con algunos
cambios en 1725, 1730 y 1732; fue estrenada también en Paris Hamburgo y
Brunswick, pero al igual que otras Operas serias de, Giulio Cesare fue olvidada
durante el siglo XIX.

Los personajes de Cesare, Sextus y Ptolemy fueron escritos para castrati’.

El prestigio y lucimiento de la Royal Academy of Music es total al principio, pero los
desorbitados honorarios que exigen las estrellas como la soprano Cuzzoni y el
castrato Senesino pronto comprometen el equilibrio financiero de la “Academy”. Sobre
todo las violentas disputas, surgidas de los celos, perjudican la reputacién de la
empresa y la calidad de los espectaculos. Handel, apoyado por el rey, se opone a su
propio socio, Bononcini, apoyado por el principe de Gales; ante los éxitos del primero,
Bononcini desarrolla un resentimiento sdlo comparable al del principe de Gales
respecto del Soberano. Surgen camarillas, y, para colmo del desorden, Handel,
excesivamente arriesgado, contrata a la célebre Bordoni (esposa del compositor
Hasse), a quien tiene la temeridad de juntar en escena con la Cuzzoni en su Opera
Alejandra. Como era de temer, ambas prime donne se pelean durante una
representacion, pese a la presencia en la sala de la princesa de Gales. La empresa
del Haymarket recibe el golpe de gracia en 1728, cuando The Beggar's opera (La
Opera de los Mendigos) de Pepush es representada en Lincoln’s Inn Field, teatro rival
en funcionamiento desde 1715, obra que obtiene un enorme éxito, por lo que la Royal
Academy of Music, cuyo déficit se hacia inquietante, se resigna a cerrar sus puertas.
Tras nuevos intentos con poco futuro en su carrera de director teatral, Handel,
hastiado de los atagues de sus adversarios, se vuelca con criterio en el género del
oratorio a partir de 1738, género que transformaria hasta el punto de convertirlo en
tipicamente britanico, mas dramético que religioso; el oratorio tenia la ventaja de ser
la Unica forma de espectaculo autorizada durante la cuaresma, lo cual reducia
considerablemente la competencia en esta época del afo.

El autor cosechaba grandes éxitos como virtuoso improvisando al érgano o
interpretando conciertos. El estreno de El Mesias en Dublin (1742) constituyé uno de
los grandes triunfos de su carrera.

En 1750, durante un viaje a Holanda y Alemania, la salud de Handel se vio
gravemente afectada por una accidente de coche. Pronto su vista disminuy6 de forma

* Nuevo Diccionario de la Musica. Volumen II Compositores de Ronald De Candé
> Liga: www.wikipedia.org
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inquietante. Fue sometido a tres operaciones, las dos primeras efectuadas en 1752
por W. Bromfield, y la tercera en 1758 por el célebre cirujano Taylor, que habia
operado a Bach sin éxito. Perdio la vista y dej6 de componer, aunque siguid
interpretando sus obras durante los ultimos 6 afios de su vida.

Murié en su casa de Brook Street (Grasvenor Square) al amanecer del 14 de abril de
1759, y fue enterrado el dia 20 en la abadia de Westminster, donde una estatua fue
erigida sobre su tumba.

En el Reino Unido se le considera un masico inglés.

1.3 ANALISIS DE LA OBRA

La Opera Giulio Cesare es una Opera seria convencional, de proporciones
excepcionalmente largas, pero la intensidad con la que Handel lleva a cabo su
cometido, refleja que fue hecho con la fiama del amore.

A lo largo de ésta, César y Cleopatra tienen ocho arias cada uno y dos sustanciales
recitativos acompagnatos, asi como dos duetos al final del Acto IlI, lo cual refleja el
temperamento del score. Cada una de las ocho arias contribuye a crear el porta-
retrato psicologico del personaje.

Handel nunca se cansé de representar las agonias, indecisiones y exaltaciones del
amor.

Durante el Acto | han quedado asentados el poder politico del que gozan ambos
personajes, la glorificacién de la pasién desinhibida, animada por una delicada ironia,
jugueteos, frivolidades, cortejos, y Handel hace un gran despliegue de recursos para
la seductora Cleopatra, en la escena del Parnaso, mediante el uso de dos orquestas.
Sin embargo, en el Acto Il suceden grandes cambios: la intensidad emocional de la
musica revela los sentimientos mas intimos de los protagonistas, y no queda duda de
gue Cleopatra estd enamorada, a pesar de toda su seduccion.

También denota el infortunio en el que se ven envueltos.

Sus tropas caen derrotadas, élla misma es capturada, lanzada en prision y
encadenada por Tolomeo y corre la noticia de que su amado César ha muerto.

La eleccion de una tonalidad mayor para el aria Piangero la sorte mia _tonalidad en
la que se desarrollaran todas sus arias a lo largo de la épera_ (su propio Mi Mayor) y
una melodia y acompafiamiento de la mayor simplicidad fue un golpe de genialidad
del compositor.

Contiene muy pocas notas, con grandes intervalos, pero dispuestas con rara habilidad
artistica.

El Tema | esta construido con el siguiente motivo ritmico-melédico
Eh Largo

A u g Cleopatra
r-ary 1 % T 5 ] 4 I - 1
'\\ s L o 1 1 1 - L) 1 ! 2 - 1 1
o1 o

A 8 1 -
Wei-ne nur, kla - ge nur, weil du ver - las-sen,
Pian-ge - ro, pian-ge - 10 la sor-te mi-a,

Todo el Tema | es una concatenacion de continuidad melédica, constantemente
prolongada mas alla de la expectacion del oido por cadencias interrumpidas,
melismas y, cuando la voz pausa para respirar, los ecos e intersecciones del
acompafnamiento responden y confirman los motivos melodico-emocionales.
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Mientras que en el bajo hay un dibujo en progresion, que se repite a lo largo del tema
en diferentes momentos, a lo largo de esta primera seccion
\‘J s "--;r“l__l T Z J-: h\J e

2% :
gt : ==
1

—t—— T g T —— T

El movimiento del bajo es constante con algunas variantes, por lo que presenta ciertas
connotaciones de variaciones de bajo ostinato.

o

El demandante Tema Il alude al mismo material del Tema |, pero en modo menor (en
su relativo do # menor)

El Allegro nos indica un cambio de caracter, asi como el cambio de compas, a 4/4, un
cambio de tiempo y de textura en la orquestacion.

La brava coloratura ilustra la promesa de Cleopatra hacia Tolomeo de que no lo
dejara descansar aun después de la tumba, a él que ha sido el causante de su
infortunio, haciendo mas conmovedor el retorno al pathos (patetismo) da capo.




MI TRADI QUELL" ALMA INGRATA

WOLFGANG AMADEUS MOZART

13
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2.1 CONTEXTO HISTORICO DEL COMPOSITOR

LA RAMA AUSTRIACA DE LOS HABSBURGO EN EL SIGLO XVl

Los Habsburgo fue la familia-dinastia reinante en Austria desde 1278 hasta 1918.
Toma su nombre del castillo Habichtsburg, construido en el Siglo XI en Suiza; en esa
época inicial sus dominios se extendian al norte de Suiza y Alsacia. Con el transcurrir
de los siglos, su dominio se extendié a otros territorios, originando guerras diversas
entre sus contrincantes para adquirir el dominio territorial.

La guerra entre la Corona Espafiola y la Dinastia Borbdn por el dominio de los Paises
Bajos e Italia, revirtieron a la rama austriaca de la familia, (representada por Carlos VI
del Sacro Imperio Romano Germanico), ya emperador desde 1711.

Tras su muerte, sin descendencia masculina directa, desencadend la intervencion de
las potencias europeas, que dio lugar a la guerra de Sucesion Austriaca.

Por aquella contienda se afirmé en el trono austriaco la hija de Carlos VI, Maria
Teresa |, quien, -sin embargo- no fue emperatriz de Alemania, arrebatando esa
dignidad a los Habsburgo el Principe Elector Carlos Alberto de Baviera.

Maria Teresa se casé con el duque Francisco de Lorena, a quien hizo elegir
emperador en 1745.

A partir de 1756 (afio de nacimiento de Mozart) Austria salié mal librada. A la pareja
imperial le sucedio el hijo de ambos, José I, emperador desde la muerte de su padre
(1765) y rey de Austria desde la muerte de su madre en 1780.

Una de sus hermanas, Maria Antonieta, se cas6 con el rey de Francia Luis XVI, y otro
de sus hermanos, Leopoldo Il, le sucedi¢ al frente del imperio, de 1790 a 1792.

Los personajes supracitados fueron contemporaneos de Mozart durante su vida.

SALZBURGO

Europa en el siglo XVIII se recuperaba después de los excesos de sangre cometidos
en el siglo anterior por las guerras religiosas, las que mainaron la poblacion de
Germania y la fragmentaron politicamente. Mientras las grandes naciones-estado se
repartian el territorio entre si, en la parte central del continente proliferaban reinos
independientes, ducados, principados y ciudades aisladas en algo llamado Sacro
imperio romano de naciones Germanas, que abarco desde el Baltico Norte hasta los
Alpes. Su emperador fue el descendiente espiritual de César y Carlomagno. La
emperatriz Astrid fue la heredera del imperio de los Habsburgo.

Incomodamente situada entre Austria y la vecina Bavaria, habia una pequefia ciudad-
estado llamada Salzburgo.

En el Siglo XVIII, Salzburgo fue un “principado-eclesiastico”, administrado por el
principe-arzobispo. El Ultimo de éllos fue el Conde Hieronymus Colloredo. La mayoria
de ellos eran marcadamente indiferentes a sus subditos. Sin embargo, su contribucién
mas importante a la cultura europea fue su soélido apoyo hacia las artes,
principalmente hacia la musica. Por eso, Salzburgo llegé a ser una gran ciudad
musical, enriquecida por la influencia de centros musicales como Venecia, Mantua y
Milan por un lado, y Viena y Praga por el otro lado. Aqui los temperamentos Latino y
Teutdnico se amalgamaron.
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2.2 ASPECTOS BIOGRAFICOS

Nace en Salzburgo, el 27 de enero de 1756
Muere en Viena, el 5 de diciembre de 1791

JOANNES CRISOSTOMOS, WOLFGANG GOTLIEB

Este fue el nombre con el que Leopold Mozart bautizara a su hijo varén.! En el
calendario catolico romano, enero 27 corresponde a John Cris6stomo, Patriarca de
Constantinopla.

Gotlieb, o “Amado de Dios”, vertido al latin es Amadeus.

Wolfgang fue en honor a su abuelo materno, Wolfgang Nikolaus Pertl.?

En lo que _considero en lo personal_ hay un consenso unanime de aprobacion a
Leopold es en haberle otorgado al que llegaria a ser el compositor mas grande de
todos los tiempos el segundo nombre de Amado por Dios, 0 Amadeus.

Hijo menor del compositor Leopold Mozart, musico extraordinariamente culto y de
gran talento pedagogico, y de Anna Pertl, mujer delicada, dulce y poco instruida.
Casados en 1747, los Mozart tuvieron 7 hijos, de los que sélo sobrevivieron 2: Maria
Anna, apodada Nannerl, excelente clavecinista y pianista, y Wolfgang Amadeus. Este
se caso en 1782 con Connstanze Weber.

Wolfgang y Constanze tuvieron 6 hijos, de los que sélo sobrevivieron 2: Carl Thomas
comerciante y funcionario, y Franz Xaver Wolfgang, compositor y pianista.>

Desde la edad de tres afos, Wolfgang Amadeus manifestdé excepcionales
disposiciones para la musica, asistiendo con interés a las clases de su hermana, que
le impartiera su padre, Leopold, musico en la corte Arzobispal de Salzburgo, en
donde ocupé mas tarde el cargo de segundo director de orquesta. Su “Manual de
violin”, impreso en el afio de nacimiento de Wolfgang Amadeus, constituyd, para
muchas generaciones de violinistas una obra fundamental, por lo que era de esperar
que su propio hijo fuera también instruido en dicho instrumento.

Tan pronto como su padre descubre su infalible instinto musical, su memoria
prodigiosa y la finura y precision absoluta de su oido, se decide a hacer de él un
muasico, y a consagrar su vida a la educacion de sus hijos. Wolfgang no tuvo otro
maestro que él.

A los 6 afios, Wolfgang Amadeus lleg6 a improvisar pequefias piezas en el clave que
su madre anotaba cuidadosamente (Minuetos K 1-5) asi como a interpretar a primera
vista toda la musica que se le presentaba de un modo tan notable, que el padre se
decidio a exhibirlo por toda Europa, junto con su hermana Nannerl, de un talento
musical igualmente sobresaliente.

(’Segllm se lo comunico a su amigo y editor Johann Jacob Lotter en una carta fechada en febrero 9 de
1756.

’ Traduccion de “The Mozart Project” por SOL HERRERA CALDERON

®Nuevo Diccionario de la Musica ,Volumen II Compositores. Ronald De Candé
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EL GRAN VIAJE (1762- 1766)*

En 1762, los Mozart emprenden un primer viaje corto a Munich para dar a conocer el
talento de los “nifios prodigio”, y de mediados de 1762 a finales de 1766 realizan la
grand tournée, siendo recibidos por reyes, principes, emperadores de todas las cortes
europeas, asi como por las familias de los nobles y ofreciendo conciertos publicos, en
lo que hoy corresponderia a los siguientes paises: Alemania, Bélgica Francia,
Inglaterra, Holanda y Suiza.

Estos afios transcurren bajo el mismo esquema:

El primer concierto es ofrecido en la corte mas influyente, después los nobles
“pelean” por ser los primeros en la lista; mas tarde, los conciertos publicos, que
representaban siempre grandes altibajos y al final _invariablemente_ alguno de los
Mozart cae enfermo.

A medida que Leopold se esforzaba mas en hacer fortuna con sus pequefios bajo la
justificacion de “hacer de éllos verdaderos muasicos”, mMAas acontecimientos
inesperados ocurrieron en este largo viaje, especialmente en lo relativo a la salud de
la familia Mozart.

Wolfgang Amadeus cae gravemente enfermo a finales de octubre de 1762. Es
diagnosticado de fiebre escarlatina (que como ahora se sabe) corresponderia mas a
una erupcion reumatica nodular, asociada con tuberculosis, por lo que los Mozart
regresan a Salzburgo durante un lapso breve, y el 5 de enero de 1763, Wolfgang cae
nuevamente enfermo en plena gira, de una aguda crisis de artritis reumatoide.

Pero nada parece detener la fuerza creadora de Amadeus quien compone sus
primeras obras sin importar su estado de salud, los largos trayectos de viaje, las
enfermedades propias y del resto de la familia, guardando sus composiciones en la
memoria y escribiéndolas después.

En una carta escrita muchos afios después, Nanerl narra lo siguiente:

“...En este viaje “Wolferl” (como llamaba carifiosamente a su hermano) dejaba volar
su imaginacion mucho mas lejos que las ruedas del carruaje, inventando una tierra
imaginaria que la llam6 Reino del regreso. Este reino y sus habitantes estaban
dotados con todo aquello que pudiera ser bueno y hacer felices a los nifios fuera de
él. El propio Wolferl era el rey del regreso, y llegaba a sumergirse tanto en su
administracion, que persuadia al sirviente de la familia, Sebastian Invierno, de hacer
un mapa de todo lo que ocurria mientras éllos estaban fuera del reino, con los
nombres de todas las ciudades, villas, mercados, canciones y composiciones que se
le iban ocurriendo, dictadas por el rey del regreso”...*

Wolfgang vuelve a enfermar en febrero de 1764, y tan sélo cuatro dias después,
reanudan su gira hacia Londres, y al final de la primavera Leopold cae gravemente
enfermo recuperandose unos cuatro meses después, tiempo que Wolfgang aprovecha
muy bien para componer sus primeras sinfonias, y poco después Nannerl contrae
(probablemente) fiebre tifoidea, entrando en tan severa crisis de salud, que sus
padres comienzan a hablarle de “las vanidades de este mundo y la dulzura de la

nformacion organizada segun €/ criterio del instituto “Da ponte” en la exposicion: ‘Mozart vida y
trabajo en e/ contexto de su tiempo” presentada en el museo Albertina, en Viena, durante el presente
2006, denominado “Ario Mozart” en conmemoracion del 250 aniversario de su natalicio

' THE LETTERS OF MOZART AND HIS FAMILY. Cronology arranged, translated and edited by Emily
Anderson
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muerte de los nifios”. No obstante, se recupera 4 meses después, cediendo turno a
Wolfgang, quien se contagia de la misma enfermedad en noviembre, quedando
“absolutamente irreconocible” segtn lo expresara su padre.**

En camino hacia Holanda, en agosto de 1765, Leopold y Wolfgang vuelven a
enfermar ambos, y en septiembre, la madre de los nifilos Mozart, Maria Anna, toma
ahora el turno de la enfermedad, con tal gravedad, que en octubre recibe la
absolucion, recuperandose mas tarde, para que al siguiente mes Wolfgang volviera a
caer de fiebre intestinal.

La ruta Paris- Londres- Paises Bajos cobro a muy alto precio el éxito, regresando a
Salzburgo en noviembre de 1766, después de tres afios y medio de ausencia.
Wolfgang_ del0 afios de edad_ ya ha compuesto El libro de muasica de Nannerl,
minuetos, sonatas, sinfonias, su primer trabajo vocal (un aria para tenor), sonatas
para violin y teclado, sonatas para cuatro manos al teclado, su primer motete para
iglesia Gott ist unsere Zuflucht y la Sinfonia en Si bemol, entre otras.

En ese corto periodo de estabilidad en su ciudad natal de tan s6lo unos 9 meses,
Wolfgang compone Apollo et Hyacinthus, primer antecedente de una representacion
esceénica, que tiene su estreno en la Universidad de Salzburgo, como reconocimiento
a Wolfgang después de que habia sido aclamado por toda Europa. También compone
sus 4 primeros conciertos para piano.

En septiembre de 1767 el celoso instructor-padre considera que debe fortalecer mas
aun la carrera de sus hijos, asi que emprenden su segundo gran viaje Viena- Paris,
arribando a Viena en enero del siguiente afo.

Son recibidos nuevamente por Maria Teresa y su hijo José Il como nuevo emperador,
quien le encarga a Wolfgang una épera bufa, entregandola unos meses despues, La
finta semplice, aunque sin haberse representado, de lo cual Leopold culpa a los
compositores vieneses. Mientras tanto, Wolfgang compone Bastien und Bastienen,
entre otros muchos trabajos. Durante 1769 es representada La Finta Semplice en
Salzburgo y una de las 2 misas que compone en ese afio; es nombrado maestro
honorario de la orquesta de la corte de Salzburgo, y en diciembre Wolfgang y Leopold
emprenden su siguiente gira.

VIAJES A ITALIA (1769-1771)

Realizan 3 viajes, respectivamente en 1769, el primero, llegando hasta Napoles; el
segundo en 1770y el tercero en 1771, en ambos llegando hasta Milan.

Ahora no solo son recibidos y aclamados en las cortes, sino que entre los primeros
intérpretes de las arias de Wolfgang, se encuentran miembros de la nobleza; también
son recibidos por el Papa Clemente XIV dos veces en este primer viaje, y en la
segunda ocasién, unos meses después, condecora a Mozart _como antes a Gluck
con la Cruz de Caballero de la Espuela Dorada.

También en Roma, en la Capilla Sixtina, anota de memoria el célebre Miserere de
Allegri, perteneciente al repertorio secreto de la capilla pontificia.

En Bolonia gana la amistad de Giovanni Battista Martin, el cual era considerado
méaxima autoridad de su tiempo en cuestiones musicales.

Fue acogido unanimemente como compositor en la Academia Filarmoénica Bolognesa,
aun a sus 14 afos, asi como en la Academia de Verona.

11
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Escribe su primer cuarteto para cuerdas, y la primera 6pera de las que serian
conocidas después como “Operas de Milan”: Mitridate, Re di Ponto, entre otras muy
importantes obras, estrenandose en el Teatro Regio de Ducal, en Milan, con 22 muy
exitosas presentaciones.

En marzo de 1771 le es encomendada la segunda 6pera de Milan Lucio Sila y la
composicién de una obra sacra, la Betulia Liberata, por Don Giuseppe Ximena de
Padua, Principe de Aragbén, mientras realiza también ofertorios, sinfonias,
divertimentos, y las 6peras Il Sogno di Scipione y Ascanio in Alba.

En diciembre de ese afio, mientras regresan a Salzburgo, muere el Arzobispo que
tanto apoyo brindé a su compositor—nifio, ahora en pleno dominio de su genio, aun
cuando contara con sélo 15 afios de edad. En este periodo, inicia una segunda fase
de su evolucion, de creciente madurez artistica y de emancipacion personal.

En marzo del siguiente afo, es elegido Hyeronimus de Colloredo nuevo arzobispo de
Salzburgo, quien no se mostraba muy dispuesto a la musica en general, ni a los
Mozart en particular, no obstante haberse representado en su honor Il Sogno di
Scipione, en la residencia episcopal, y el unico beneficio que Wolfgang obtiene es que
su puesto de Konzertmaister (primer violin), se le comienza a remunerar con la
ridicula cantidad de 150 florines al afio.

Padre e hijo emprenden su tercer viaje a ltalia, y en diciembre de 1772 es estrenada
Lucio Sila, con exitosas 26 representaciones consecutivas.

DESPIDO DE SALZBURGO

Durante los siguientes 5 afios las salidas de los Mozart de Salzburgo son cortas,
aunque constantes, lo que genera conflictos y desacuerdos con Colloredo, que
culminaron en 1777 en que se les niega a los Mozart una licencia para salir de
Salzburgo, y padre e hijo son despedidos, aunque después a Leopold se le
concederia el lugar de Kapellmeister, y Wolfgang seria acompafiado por su madre a
Su siguiente gira.

SEGUNDO VIAJE A PARIS- EPOCA GALANTE (1777- 1778)

Nuevamente viaja por lo que corresponderia hoy a Alemania y Francia, en donde
espera encontrar un empleo seguro, y aunque son recibidos por el elector de Baviera
Maximiliano Il José, el puesto que tanto desea no le es ofrecido. Solo le esperan
tristezas y decepciones.

Pero otro acontecimiento de gran relevancia ocurre: conoce a la familia Weber en
Mannheim, en enero de 1778 y de inmediato se enamora de Aloysia, la mayor de
éllas, que_ a decir de Amadeus_ “...canta admirablemente bien y tiene quince
afios...”® y aunque ésta acepta cantar dos de sus arias de Lucio Sila, no corresponde
a los sentimientos de Wolfgang.

Meses méas tarde llega a Paris, e infundido por el entusiasmo del recuerdo de sus
primeros éxitos, decide cambiar su segundo nombre “Amadeus” por el de “Amadée”.
Pero los salones de antafio que se habian recreado con el nifio prodigio, ahora le
responden con total indiferencia.

Se suma ahora el grave estado de salud de su madre, quien fallece el 3 de julio de
1778.

"® Gal, Hans, EL MUNDO DEL MUSICO-CARTAS DE GRANDES COMPOSITORES, Siglo XXI Editores
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DE UNA PATADA EN EL TRASERO (1781)

Abatido, y después de pasar el fin de afio con la familia Weber, se presenta en Munich
ante la esposa del Elector, Maria Elizabeth, con seis sonatas para violin dedicadas a
élla.

Regresa a Salzburgo en enero de 1779, solicitando el puesto de organista de la corte.
Tras la desolacion, luto y abatimiento que le ocasion0 este viaje, retoma su segundo
nombre como era habitual: Amadeus

A finales del afio siguiente regresa a Munich para presentar y dirigir él mismo
Idomeneo Re di Creta, a pesar de la angustia y dolor de los acontecimientos
anteriores y la decepcién que le ocasiona el casamiento de Aloysia.

En 1781 obedece el mandato de seguir al Principe Arzobispo Hyeronimus Colloredo a
Viena como un lacayo mas; tras un altercado relativamente intenso en el cual es
insultado, es echado por el Conde Arco, chambelan del arzobispo, “de una patada en
el trasero™®; decide abandonar todo aquello que tanto odiaba, y emanciparse
definitivamente del pesado lazo que suponen su padre y Salzburgo, hospedandose
temporalmente en casa de la familia Weber, recientemente asentados en Viena, antes
de establecerse por su propia cuenta.

LOS ANOS VIENA (1781- 1791)

Amadeus da su primer concierto como artista emancipado, probablemente en el
Burgtheater en marzo de 1782, y en junio del mismo, comienzan los ensayos de El
Rapto en el Serrallo, estrenandose en julio. Este es uno de los mas grandes
reconocimientos que le haya otorgado el publico vienés durante su ultima década de
vida.

Pronto descubre los inconvenientes de la solteria, y después de varias mudanzas
(decide casarse, en agosto de ese mismo afio (naturalmente) con una Weber:
Constanza, rompiendo definitivamente la ya tensa relacion padre- hijo.

Pronto quedd demostrado que Wolfgang habia sobreestimado las cualidades de su
esposa, aungue el matrimonio llevé una vida razonablemente feliz.

Al afio siguiente, las constantes mudanzas contindan'’ y los acontecimientos
dramaticos también, con el nacimiento de su primer hijo, y su muerte después de la
primera visita a Salzburgo que hicieran como matrimonio.

En febrero de 1784, Mozart comienza a hacer su Catélogo Tematico, y a partir de ese
momento, siempre lo lleva consigo.

¢NINO PRODIGIO? iNO GRACIAS!

En septiembre de ese afio se mudan a lo que serd su hogar mas estable, (y la Unica
casa que es conservada. En algun tiempo, se le conoci6 como “Casa Figaro” por
haber compuesto la mayor parte de la épera ahi. En la actualidad se conoce como la
“Casa Mozart”, a unas cuadras de la Catedral de San Esteban, en el corazon de la
ciudad)

En diciembre, es iniciado en la logia masénica.

Para 1785, el matrimonio Mozart pasa a segundo plano las dificultades econémicas y
llevan una vida muy sociable. Reciben invitados todos los domingos, charlan, tocan
musica, beben ponche, Amadeus adquiere una mesa de billar dedicando una
habitacion solo para salon de juegos, y se procura como mascota un ave canora.

1 .., . . .

6 Exposicion Museo Albertina, Viena Austria

17 ., . . .
Mozart cambio de residencia 11 veces en 9 anos.
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18 Lugares en los que Mozart vivié y trabajé en Viena.
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En enero de ese afio, Wolfgang y sus amigos interpretan 3 de los 6 cuartetos para
cuerdas que mas tarde se los dedicaria a Haydn y serian conocidos como Cuartetos
Disonantes.

En febrero recibe la primera visita de Leopold en su nuevo hogar, quien se
escandaliza por la vida despreocupada que lleva su hijo, y por la mala administracién
de Constanza y lo que a €l le parecen sus escasas cualidades como esposa y madre,
permaneciendo hostil a este matrimonio hasta su muerte.

Sin embargo, Amadeus invita a Haydn para celebrar la visita de su padre y para
entregarle los cuartetos que le quiere regalar, y después de desentrafiar estas obras
maestras, Haydn declara entusiasmado “ ... le juro por mi honor que su hijo es el mas
grande compositor que jamas haya conocido de oidas o en persona...”

Leopold también es iniciado en la logia masoénica a la que asiste su hijo, y regresa a
Salzburgo unos dias después, en abril.

En febrero de 1786 es estrenada su Opera Der Schauspieldirektor, en los naranjales
del Palacio Schénbrunn.*

FIGARO (1786)

El emperador le encarga una Opera al abate Lorenzo Da Ponte, libretista de la corte,
quien le presenta el proyecto del libreto Las Bodas de Figaro, de Beaumarchais y
obtiene la recomendacion imperial de trabajar con uno de los compositores de mayor
prestigio, por lo que Da Ponte - con su experiencia y vision- elige a Mozart.

En mayo se estrena Le Nozze di Figaro, nuevamente en el Burgtheater, con un total
de 9 funciones de mayo a diciembre, causando amargura a su compositor por una
acogida tan tibia, contribuyendo a éso factores tales como la deficiencia en los
preparativos, la indiferencia del publico, la reaccion hacia un compositor que hasta
ese momento no se habia presentado en Viena con ninguna oOpera italiana, con el
consiguiente menosprecio del poderoso partido italiano cuyo liderazgo estaba en
manos del director de orquesta imperial Antonio Salieri. Luego, el estreno de Una
Cosa Rara, de Martin y Soler, y la enorme distraccion que significd el ballet de la
Opera Le Nozze di Figaro: todo Viena hablé de ese ballet, que se bailé6 a un mecedor
compas de tres por cuatro (ritmo al que pocos afios mas tarde la incipiente “nueva
era” dio el nombre de vals), pero de la 6pera toda, no se hablé siquiera.?

PRAGA

Entonces, llegod la invitacién desde Praga, que debio ser para la joven pareja como un
guifio del cielo. Esta invitacion provenia de “...la orquesta y una sociedad de grandes
entendidos y amantes de sus obras” pues desde El Rapto en el Serrallo en 1783 que
alcanzo un triunfo resonante, no decayo6 el interés por sus composiciones, asi es
como en diciembre se presenta en Praga Le Nozze di Figaro, con tal devocion del
publico que se cantan sus arias hasta en las calles...” la carta era una invitacién para
ser testigo personal del triunfo de su Figaro.**

Llegan a Praga, elll enero de 1787.

Las ovaciones llegaron al delirio cuando, el 20 de enero de 1787, Mozart dirigio en
persona la orquesta y la funcion desde el clave, como era costumbre entonces.

Al final del concierto Mozart improvisé al pianoforte una media hora y, -segun el
testimonio de Johan Nepomuk Stepanek, mas tarde director del teatro- “...exalté al

"? Finaliza traduccion de The Mozart Project por SOL HERRERA CALDERON
;) Coleccion “La Opera en el Mundo” - Volumen “Don Giovanni “ Kurt Pahlen , Editorial Vergara
idem
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maximo el entusiasmo de los embelesados bohemios, de modo que el estruendoso
aplauso que le tributaron lo obligd a sentarse nuevamente al piano. La corriente de su
nueva fantasia tuvo un efecto mas poderoso aun, y se vio aclamado por segunda vez
por los enardecidos oyentes. Su rostro irradiaba la profunda satisfaccién por el
entusiasta reconocimiento general de sus logros artisticos. Por tercera vez y con
mayor inspiracion ofrecié lo que todavia jamas habia ofrecido, cuando en medio del
enorme silencio imperante, una voz estentorea se elevé para reclamar: jalgo del
Figaro!, a lo cual Mozart atac6 el motivo del aria favorita No piu andrei farfallone, e
improvisé una docena de las mas interesantes y artisticas variaciones...”?

¢No debiera contarse este breve lapso entre el 17 y el 20 de enero de 1787 entre los
puntos culminantes en la vida de Mozart? En su adultez no experiment6 algo parecido
a lo disfrutado en los lejanos dias de nifio prodigio.

Cuando todo ocurrié a medida de los deseos de Amadeus expresado en su diario, su
corazon receptivo se expandio, y en gratitud a la dorada capital Bohemia, en febrero
es estrenada la Sinfonia Praga.

A esto se deben agregar las ganancias de este viaje que su padre calcul6 en unos

1 000 gulden, una suma elevada.

Pero estos triunfos le trajeron a Mozart frutos de mayor alcance: Pasquale Bondinile,
director del teatro en cuyo hermoso escenario se produjeron los sucesos narrados,
propone al Maestro 100 ducados por una nueva Opera. No le impuso un tema
determinado, pero le pidié premura en su composicion para presentarla ese mismo
afio y aprovechar el triunfo del Figaro. Es ahora Mozart quien elige a Da Ponte como
libretista, siendo éste el que sugiere el tema.

DON GIOVANNI

Durante la primavera y el verano realiza el gran trabajo _ quiza el mas rico en lo
musical, dramatico, intelectual y sentimental que Mozart jamas cred: Il Disoluto
Punito osia Il Don Giovanni- Dramma giocoso, al mismo tiempo que se recupera de la
muerte de su hijo, (noviembre de 1786) de su padre, (mayo de 1787), de su mascota
(jJunio de 1787) y de su médico de cabecera (septiembre de 1787). El mismo se
restablece de un colapso que hace peligrar su vida, en mayo del mismo afio.?® Y,
precisamente por aquéllos dias escribia la Unica escena de muerte que aparece en
una de sus 6peras: el descenso de Don Giovanni a los infiernos.*

En septiembre, Mozart se instala en Praga nuevamente con su mujer, con el fin de
terminar Don Giovanni y dirigir sus representaciones, que estaba programada para el
14 de octubre, pero fue pospuesta en varias ocasiones.

Mozart no estaba nada tranquilo en cuanto al éxito de Don Giovanni, por lo que
pregunté a Kucharz _ director de la orquesta de Praga_su opinion respecto a la
Opera, y si encontraria el mismo eco favorable que Figaro, siendo obras tan distintas.
Cuando éste le dio las seguridades de que todo lo que proviniera de él seria recibido
con entusiasmo por el publico de Praga, Mozart respondié que el juicio de un
conocedor como él lo tranquilizaba, pero que no habia escatimado esfuerzos para
ofrecer a Praga algo excelente, y que estaban equivocados los que creian que el arte
ya le resultaba harto facil y que nadie ponia tanto empefio en el estudio de la
composicién como él..."%°

% Traduccion de The Mozart Project por SOL HERRERA CALDERON
24 Las Operas de Mozart- Stefan Kunze
> idem
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Mucho se ha rumorado en torno a esta Opera, por lo que es importante acotar que la
manera de trabajar de Mozart era diferente a la de muchos compositores, incluidos
algunos de los mas grandes. Mientras muchos de ellos fantasean en el piano en
busca de sonidos, Amadeus crea en la memoria reteniéndolo con absoluta certeza,
guardando en su cerebro grandes obras completas a la espera de ser volcadas en el
papel, en el momento y en el lugar que él consideraba propicio. Lo sabemos por su
propia boca, como consta en la correspondencia familiar, cierto dia que su padre lo
amonesté en una situacion similar, porque todavia no habia “compuesto” cierto
encargo, Wolfgang contestd j"Hace rato que esta compuesta, s6lo me falta escribirla
en el papel” (como ocurria en el Reino del regreso)

DA PONTE

Mozart habia quedado gratificado con la primera colaboracion con Da Ponte,
encontrando en él al hombre de ingenio, chispa, capacidad y oficio con el que se
entendié de maravilla. En Le Nozze di Figaro Da Ponte despoj6é a la perfeccion el
contenido revolucionario de la obra de Beaumarchais de tal modo que dejé muy
satisfecho al Emperador y al publico, al crear una obra comica.

En el caso de Il Disoluto Punito o sia Il Don Giovanni, drama giocoso, Da Ponte
tampoco cred algo propio, retomé una de las dos grandes tradiciones de la
dramaturgia espafola que llegan a la literatura universal, dos arquetipos, por asi
decirlo: Don Quijote y Don Juan, el héroe y el antihéroe; éste, inflige a sus victimas
algo mas que burla, las escarnece, las ultraja. Uno de los dramaturgos en los que se
bas6 Da Ponte fue en Tirso de Molina, quien en su Burlador de Sevilla, vincula en su
invenciéon de Don Juan Tenorio a una leyenda mucho mas antigua aun: la del
“convidado de piedra” en la que un ser humano cinico y perverso desafia en
imperdonable altaneria a los muertos. Para su indomable rufian, Tirso inventa un
castigo nada comun: la intervencién de poderes “sobrenaturales” para juzgar tanta
perversidad.

Durante este periodo en la capital Bohémia, Mozart conoci6 a Casanova, que se
habia nombrado a si mismo “Chevalier de Seintgalt”, se jactaba de sus miles de
aventuras amorosas, que convirtieron sus libros en pilares de la literatura erotica
clasica. En Venecia, Lorenzo Da Ponte y él habian sido compinches hasta que el
primero fue expulsado de la ciudad, pues era abate, y el segundo fue a expiar sus
locuras a la carcel.

Por tanto, el de Da Ponte, que _ aunque es un libreto excelente_ estd en grosera
contraposicion respecto al compositor que no poseia ni una sola de las propiedades
del libreto, ya que en lo hondo, el argumento es diabdlico, bajo, malicioso, inmoral.
Aqui se presento el caso, en extremo raro, que un libretista cinico se encontré con un
compositor ingenuo, que tal vez no advirtid siquiera a qué libreto insidioso le ponia
musica.

¢Pero, hasta donde pudo influir Amadeus en su libretista? Sabemos que el joven
compositor le ponia musica a todo lo relacionado con los encargos de Gpera. Pero en
sus afios de madurez, Mozart ejercid6 una acentuada influencia en los libretos que
tenia qué transformar en Gperas, no solo desde el punto de vista musical, sino desde
el punto de vista dramatico en general, tal vez intelectual. Mozart, el hombre de teatro
nato, hizo posible que con la hechura de gran altura de su musica, sublimara al
tenorio, quien a pesar de sus felonias y delitos, sus engafios y embustes, este hidalgo
se convierta en un gentilhombre, a quien la gente no sélo le perdona sino admira,
pues quisieran ser como el Don Giovanni de Mozart aunque sea por un dia, sofiando
tener a las mujeres rendidas a sus pies. La identificacion del publico con su figura
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escénica determina su éxito; aunque no tanto la identificacién con la realidad, sino con
el suefio, al que Mozart contribuy0 significativamente.

Asi también, el mismisimo Mozart sefialé a los cantantes algunos efectos escénicos y
se los ensefo personalmente. Se ha citado a menudo que logré arrancar el aterrado
grito de auxilio de Zerlina tal como queria oirlo, al agarrar sorpresivamente a la
cantante Caterina Bondini durante la fiesta en la finca “Betramka” de sus amigos
Duschek la vispera del estreno.

Las citas agregadas a la partitura son el fruto del buen humor durante los ensayos,
mientras Amadeus recordaba con un dejo de ironia los sucesos musicales en la
temporada anterior en Viena, e hizo tocar al pequefio conjunto del escenario
fragmentos de tres de las Operas presentadas entonces: Cosa Rara, de Martin y
Soler, Fra i due litigante il terzo gode, de Giuseppe Sarti y la melodia mas popular de
su Figaro que dirige a Cherubino No piu andrai que canto, silbé y bail6 todo Praga.
Llego la velada del 29 de octubre, fecha doblemente pospuesta del estreno, por tres
razones fundamentales: las imputables a la mala organizacion de la empresa; las
relacionadas con el elenco, que en su carta a su amigo Gottfried von Jacquin fechada
el 15 de octubre, Mozart le dice que “...el elenco del teatro local no es tan diestro
como el de Viena, para aprender semejante épera en tan corto tiempo...”® y porque
Mozart aun no escribia la obertura, lo cual hizo en la madrugada, y _ gracias a los
copistas diestros_ llegd poco antes de la funcion. Dicho estreno fue en el Teatro
Nacional de Praga, obteniendo un triunfo arrollador. El pablico aclam6 a Mozart
como nunca lo habia hecho.

A decir del Praguer Oberpostamtszeitung en la resefia del estreno “...los expertos y
los musicologos dicen que hasta ahora, no se ofrecié en Praga nada igual. Al Sefior
Mozart se le tributd una triple ovacion, que se repiti6...Ademas, es una obra
extremadamente dificil de ejecutar...Todos, teatro y orquesta empefiaron su mejor
esfuerzo para demostrar su gratitud a Mozart..."?’

Continué el éxito. Don Giovanni se present6 cuatro veces en seis dias.

Los ultimos dias en Praga transcurrieron con alegria; podriamos decir que fueron
“auténticos dias mozartianos”.

A su regreso a Viena, los copistas transcribieron los roles y éstos fueron asignados a
renombrados cantantes del Teatro Nacional, entre los que se encontraba su ahora
cufiada Aloysia. En los primeros meses del afio 1788 se realizaron los ensayos;
algunas modificaciones son creadas por Mozart especialmente para la ocasion,
gquedando como sigue:

1.- Sustitucion del aria de Don Octavio “Il mio tesoro intanto” (NUmero 21) _a causa de
las coloraturas, que no satisfacian al tenor vienés Francesco Morella_ por el aria
“Dalla sua pace” (numero 10 b), que a su vez fue incluida en un pasaje distinto, como
parte de la escena decimocuarta del acto |, 13, escena de Don octavio/Donna Anna y
aria de Donna Anna “Or sai chi I'onore”, nim. 10).

2.- Sustitucion del aria de Leporello “Ah pietd, signori miei” (nim.20) tras el sexteto
(num. 19) del acto I, por un recitativo.

3.- Inclusién de una escena cémica entre Leporello y Zerlina y de un ddo (nim. 21 a)
“Per queste tue manine” tras el recitativo de la escena décima del acto I,
inmediatamente antes de la escena del cementerio (11, 12)

4.- Inclusion de la escena y aria de Donna Elvira “In qualli eccessi, o Numi”- “Mi tradi
quell’ alma ingrata” (nim. 21 c)

26 ¢
Ildem
*’ La opera en el mundo- DON GIOVANNI- Kurt Pahlen



28

5.- Posible supresion de la “scena ultima”®®

Debido a estos cambios se le llamo a cada una como “version Praga” y “version
Viena”, respectivamente.

Se plantea la siguiente pregunta ¢Cual de las dos versiones responde a la voluntad
de Mozart?

Desde la perspectiva de la situacion histérica, todas las representaciones tienen el
caracter de lo auténtico, siempre que las mismas se muevan en el marco de la
tradicion y de las exigencias teatrales, a lo cual nos es util remitirnos a las anotaciones
del compositor, en cuanto a que Mozart aceptaba los usos de su época. Por lo tanto,
hay qué admitir como elemento auténtico de aquélla unidad ideal llamada obra, todo
cuanto Mozart compuso con destino a Don Giovanni.

Finalmente, se representa Don Giovanni en Viena el 7 de mayo de 1788, en el
Burgtheater. De las clamorosas ovaciones en Praga, Don Giovanni pas6 a la
indiferencia en Viena.

En sus Memorias, Da Ponte recuerda:

“...Sin embargo, esto no impidié al Emperador (José Il) manifestar: “... Esta obra es
celestial, es mas bella ain que Le Nozze di Figaro, pero no es bocado para mis
vieneses...” a lo que Mozart contestd, sin amoscarse “...jDéles tiempo para
masticarla!...” lo cual ocurri6 muy lentamente ya que se presenté con un total de 15
funciones en mas de medio afo, cifra extraordinariamente baja.

En vida de Mozart, esta 6pera no volvid a representarse en Viena, aunque terminaron
por darle la razén a su compositor. Poco a poco, a los vieneses les gusto tanto, que la
elevaron a categoria de obra maestra ...jaunque tomé tiempo!*°

1789-1791

Mozart sucede a Gluck como compositor de camara del emperador, pero con un
sueldo ridiculo, que no le sirve para cambiar en nada su verdadera situaciéon en Viena.
En abril de 1789, Amadeus hace una nueva gira, con el principe Carl Lichnowsky, otra
vez a Praga y al norte de Alemania y en agosto es revivida Le nozze di Figaro en el
Burgtheater.

Aunque los tres ultimos afios de su vida fueron los mas penosos en el plano material y
moral, fueron sumamente fecundos e interesantes en el plano artistico.

Sus tres ultimas sinfonias, las mas bellas, fueron compuestas en seis semanas.

En enero de 1790 comienzan los ensayos para Cosi fan tutte, encargada por el
Emperador, la ultima con libreto de Da Ponte estrenandose en el Burgtheater.

En junio Mozart va a visitar a Constanze a Baden, donde pasa unos dias durante un
nuevo embarazo y de septiembre a octubre vuelve a realizar otra gira a Alemania.

El primer semestre de 1791, Constanze permanece en Baden para continuar con su

" tratamiento”, a donde su esposo la visita con frecuencia, y en julio va por élla, para
gue asistan a Praga junto con Stismayr, para la coronacion de Leopoldo Il, un mes
después.

8 Las Qperas de Mozart- Kunze, Stefan- Editorial Madrid Alianza
%’ La Opera en el Mundo- Volumen Don Giovanni- Pahlen, Kurt- Editorial Vergara



* Territorio recorrido por Mozart durante su vida
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Durante septiembre trabaja en la composicion de La Clemenza di Tito (estrenada el 6)
y Die Zauberflote, (estrenada el 30) encargada por Schikaneder, director de teatro y
autor del libreto, (engafiando a Mozart en cuanto a las regalias)®, y en un encargo
gue le hiciera un desconocido para una misa de muertos.

También dirige Don Giovanni durante un festival en Praga en honor al emperador,
quien asiste a la funcion, (2 de septiembre); dirige el estreno de La Clemenza di Tito
y dirige también el estreno en Viena de Die Zauberflote, en el Freihaus Theater, en
los suburbios vieneses.

En octubre, Constanze nuevamente se va a Baden y Mozart va por élla, mientras
compone un concierto para clarinete, y en noviembre, la cantata Laut Verkunde
unsere Freunde, para la dedicacién del nuevo templo masénico, (19 de noviembre)
mientras continGa trabajando en el Requiem.

Al dia siguiente, cae en cama, sélo, y una semana después los doctores Closset y
Salaba consideran su situacién como de suma seriedad.>

REQUIEM

Durante este agotador afio, Mozart sufri6 una profunda crisis depresiva. Aquejado de
desmayos, estaba convencido que trabajaba en su propio Requiem®, de que sus dias
estaban contados.

Al terminar el Lacrymosa, se deshace en lagrimas asegurando que no puede
continuar su trabajo.

A la edad de 35 afios el més extraordinario genio de la historia musical se extinguid
hacia la una de la madrugada del 5 de diciembre de 1791.

Sin duda, dio instrucciones a su amigo Susmayr, que no se separaba de él desde
hacia unos meses.

Con un talento y respeto admirables, éste completd - tras la muerte de Mozart- las
lagunas de la partitura, escribiendo integramente el Sanctus y el Agnus con las
palabras Cum Sanctus Tuis.

Las causas de la muerte del gran compositor siguen siendo inciertas, y pudieron ser
multiples. No debemos especular al respecto, ya que al haberse perdido el cuerpo,
jamas se tendré certeza de éllo.

Desde la infancia su fragil salud, sometida a duras pruebas, se habia visto afectada
por numerosas enfermedades.

Pero a principios de 1791 parecia gozar de buena salud, lleno de vida y energia, y
durante este intenso afio parecia estar en excelente forma.

Lo que si podemos saber ahora, es que su situacion de insolvencia econdémica casi
permanente y el tan esquivo como esperado y bien remunerado empleo que le diera
la estabilidad que él deseaba _a pesar de tanto éxito_ se debié a una serie de
factores, como: las intrigas de sus contemporaneos, la indiferencia y vaivenes
politicos de las cortes imperiales, asi como a la falta de malicia del compositor en
asuntos de empresa, su gran aficion por el juego, con sus extraordinarias y elevadas
pérdidas, y la consiguiente adquisicibon de deudas con usureros, que
_aprovechandose de la situacion_ le prestaban a intereses altisimos. Al observador

*' Robbins, Landon Traduccion: Gabriela Bustelo y Beatriz EL ULTIMO ANO DE MOZART-

Ediciones Siruela-Madrid, Espana 1989
3 Traduccion de The Mozart Project por SOL HERRERA CALDERON
3 Después quedd esclarecido que el misterioso personaje que hizo el encargo de la misa de difuntos
era el Conde Walsegg, aficionado que, deseoso de pasar por un gran compositor, hizo ejecutar mas
tarde el Réquiem como obra suya.



31

actual, algunas situaciones hacen dudar de la idoneidad de Constanze como esposa,
madre y administradora; por otra parte, lo antes mencionado fue terreno fértil para
muchos oportunistas, entre éllos algunos de sus colaboradores cercanos. Todo esto
en su conjunto contribuyé al fatidico desenlace y uno de los mas ominosos en la
historia de la cultura occidental.®*

ALGUNAS PALABRAS FINALES

Mozart abri6 nuevas sendas y se convirti6 en inimitable creador de la 6pera
romantica, precisamente con una obra como Don Giovanni.

Wagner lo llamo “genio de la luz y del amor... por encima de los maestros de todas
las artes y de todos los siglos...”

Del discurso que pronunciara Ferruccio Buzon hace 100 afios, destaco

...” la jovialidad es su rasgo sobresaliente; con una sonrisa cubre de flores aun lo mas
desagradable...”

Entre los grandes musicos que admiran con mayor entusiasmo a Mozart se encuentra
Richard Strauss, quien dijo “... la melodia ... se encuentra entre los regalos mas
sublimes de una deidad invisible... son simbolos que anuncian las verdades mas
nobles del alma...”

“... El nacimiento de la melodia mozartiana es la revelacion del alma humana buscada
por todos los filésofos...”

Y, como digno broche, recurriremos a las palabras que el poeta Herman Hesse tuvo
para el Don Giovanni: “... lo Gltimo perfecto hecho por mano humana...” *®

Monumento a Mozart, en Viena

Agosto de 2006

** Instituto Da Ponte, Exposicion “Mozart, vida y trabajo en el contexto de su tiempo”-Museo Albertina
Viena, Austria ]
** Pahlen, Kurt -DON GIOVANNI-La Opera en el Mundo -Editorial Vergara
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2.3 ANALISIS DE LA OBRA

La gran escena y aria de Donna Elvira en el Acto Il, antes de la escena del
cementerio, comienza con el recitativo acompagnato In qualli eccessi, 0 Numi, que
fueron compuestos ambos por Mozart para el estreno en Viena, con su
correspondiente aria Mi tradi quell’alma ingrata.

Forma también de los mas fuertes de la partitura, como ya lo indica la introduccion
orquestal.

Como un meteoro, sola, majestuosa en su irritaciéon, Donna Elvira aparece a lo largo
de la 6pera de improviso, como un angel triste, acusador y salvador, sin rumbo y a la
busqueda del culpable de su existencia desarraigada.

Sus gestos de desesperacion son como un leitmotiv gestual.

Asimismo, la voz cantante es de la mayor fuerza expresiva, y esta escena no podria
estar mejor fundada como su Ultima aparicion aislada de la atribulada Donna Elvira y
como par dramatico de la escenay aria de Donna Ana, antes del finale.

La apariciébn de las dos grandes antagonistas de Don Giovanni antes de otros
cambios decisivos de escenas da lugar a un importante paralelismo dramatico, que
gueda subrayado por el hecho de que ambas arias son rondds, aunque Mozart no los
califica de tales.

Antes de que los acontecimientos sigan su curso, ya no impulsado por fuerzas
humanas, las mujeres vuelven a aparecer, en su grandeza heroicamente solitarias,
como angeles que advierten y que exigen una reparacion.

El aria de Donna Elvira Mi tradi quell’ alma ingrata habla de lo profundamente infeliz
gue la ha hecho su antagonico, como podemos ver en la exposicion del

Tema | (A) en la que se expresa la ambivalencia de la situacion: el dolor y la ira
provocados por el abandono, la burla y la humillacién, expresados en una tonalidad
mayor, (Mi bemol), asi como la indicacién de Allegreto proporcionan un contraste
musico draméatico que es todo un reto para la intérprete.
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Pero todavia siente piedad por €l, como lo veremos en la exposicion del Tema Il (B),
casi siempre en la dominante, en Si bemol Mayor.
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El Tema Il (C) se desarrolla casi en cualquier tonalidad, menos en la dominante.
En todo caso, vemos un claro contraste entre el original Mi Bemol Mayor y su
homonimo, mi bemol menor, con el que Mozart delinea magistralmente la lucha
interna de Elvira, mientras expresa “cuando siento mi tormento el corazén me pide
venganza...pero si lo veo, el corazon se me ablanda”
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Y el continuo retomar del tema A, diferenciado con los vividos colores de las
variaciones y coloraturas, muestran, sin duda, un corazoén dividido.

El dltimo retorno al Tema | (A), en el que implora contundentemente piedad para el
villano, tiene un caracter de coda, conclusivo, y ratificador de la tonalidad inicial.
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GIOACCHINO ROSSINI
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3.1 CONTEXTO HISTORICO DEL COMPOSITOR

Rossini nace hacia el final del Siglo XVIIl, en el pleno desenvolvimiento del
liberalismo, 3 afios después de la revolucion francesa, y apenas unos meses después
de la muerte de Mozart.

Las ideas de Adam Smith _ entre otros_ en Gran Bretafa, pretenden propagar las
conquistas sociales de la llustracién por Europa y Norteamérica, dando fin al antiguo
régimen.

Acaba la sociedad estamental que se viene arrastrando desde el feudalismo, y se
consolida una nueva clase social que venia gestandose decenios atras, la burguesia,
gue adquiere conciencia de su poder econémico y su impotencia politica, de forma
gue conquistara el gobierno de su destino a lo largo del siglo siguiente a través de
diversas revoluciones (1820, 1830, 1848) en que va ampliando su presencia en los
organos politicos del estado, relegando a la aristocracia a un papel subalterno.

El liberalismo promueve las libertades individuales y el maximo limite al poder
coactivo de los gobiernos sobre las personas.®

Esto permite que, en el campo de las artes, dichas libertades se expandan, dando
surgimiento a nuevas corrientes de expresion.

En el escenario operistico, se retomaba la tradicién surgida en el Siglo XVII con los
castrati, aunando a éllo las innovaciones del momento: nos referimos al Bel Canto.
Significa literalmente “Canto hermoso”, y se trata de la técnica vocal que se originé en
Italia y que alcanzé su méxima expresion a principios del XIX. Asi, muchas de las
Operas compuestas entre 1810 y 1830 son consideradas 6peras bel cantistas. Los
compositores que se asocian comunmente al estilo son Gioacchino Rossini, Vincenzo
Belliniy Gaetano Donizetti.

El estilo esta relacionado con el canto florido, adornado con muchas coloraturas y
ornamentaciones que acenttan las dificultades vocales.

Existe el consenso de que el bel canto se relaciona con la técnica de trabajo e
impostacion de la voz para conseguir sonidos mas agudos, mayor ligereza, mejor
manejo del aire para emitir frases cada vez mas largas sin cambios bruscos en el
organo vocal, (legato) exactamente como lo hacian los castrati desde el barroco, y
gue Rossini tuvo oportunidad de escuchar a algunos de éstos, contemporaneos
Suyos.

Las Operas se componian mas o menos con arreglo a una férmula:

A un coro inicial seguian las arias, cavatinas y cabalettas, cuidadosamente calibrados.
La cavatina, lenta y lirica debia demostrar la linea del cantante, su capacidad para
sostener una larga frase sin pérdida de la belleza del tono, matiz y color. Le seguia la
cabaletta, en la que el cantante debia demostrar su virtuosismo en las cadenzas,
coloraturas e improvisacion, adornando tanto hasta hacer casi irreconocible la
composicion original.

Los dos actos terminaban cada uno con un coro resonante, durante el cual los
principales cantantes avanzaban hasta el borde del escenario e interpretaban su
parte final e imponiéndose al publico. *’

% Reaccion, progreso y otros ensayos musicales- Theodor Adorno
% Los Grandes Compositores — Schonberg, Harold
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3.2 DATOS BIOGRAFICOS

Nace en Pésaro, 29 de febrero de 1792
Muere en Paris 13 de noviembre de 1868

Rossini comenzo su insélita vida mas o menos abandonado a su suerte, ya que su
padre y su madre, respectivamente, trompista y cantante de teatro, estaban
continuamente en giras (su padre habia sido trompetista municipal e inspector de
mataderos, pero sus ideas republicanas le hicieron quedarse sin empleo).

Un salchichero de Bolonia a quien fue confiado el nifio le hizo dar clases de musica,
aunque a los 13 afios ya encontré pequefios empleos en el teatro como cantante o
instrumentista.

Demostro tener inmensa habilidad para tocar el piano, el violin y la viola. Ademas
canto Opera antes de que le cambiara la voz.

Un rico protector le permitié finalmente entrar en el Liceo Musicale de Bolonia, donde
completd sus conocimientos musicales con Teseo (canto) y el padre Mattei
(contrapunto y composicion).

Después de estudiar, comenzd su carrera operistica cuando, a los 18 afios, escribio
una comedia en un acto para Venecia. (La cambiale di matrimonio)

Pronto respondié a encargos de Bolonia, Ferrara, Venecia y Milan, donde una de sus
Operas que mas éxito tuvo fue La Pietra del Paragone, en “ El Teatro a’ la Scala”, de
Milan, en 1812. Esta fue una de las 7 Operas escritas en 16 meses, casi todas
cémicas. Este nivel de actividad continué en sus afios siguientes. Sus primeras
Operas en ganar aclamacion internacional datan de 1813 y fueron escritas para
distintos teatros venecianos: La Opera seria Tancredo, y la comica L'italiana in Algeri
(La Italiana en Argel).

Pero en 1815, Rossini viajo a Napoles como director musical y artistico del Teatro San
Carlo, lo que condujo a una concentracion en la 6pera seria.

Sin embargo, se le permitia componer para otros teatros y de este periodo datan dos
de sus mejores comedias, escritas para Roma: Il barbiere di Siviglia (El barbero de
Sevilla) y La Cenerentola (La Cenicienta). La primera, considerada como la mas
grande de todas las éperas comicas italianas, fue compuesta en 1816. Inicialmente
fue un fracaso, pero rapidamente se convirtio en la mas querida de sus Operas bufas,
admirada de igual modo por Beethoven y Verdi. Y al afio siguiente aparecié La
Cenerentola, un cuento sentimental en que la heroina se traslada desde melodias casi
populares a brillantes y elaboradas coloraturas.

Las Operas mas importantes de Rossini que siguieron fueron creadas en Napoles. El
tercer acto de su Otello (1816), con su estructura profundamente unitaria, marca su
madurez como dramatista musical.

Las Operas napolitanas, aun cuando dependieron mucho de un canto solista
altamente florido, revelaron una enorme expansion de los medios musicales y
vocales, con conjuntos mas extensos y el coro como activo participe. El recitativo
acompagnato es mas dramatico y la orquesta adquiere una mayor prominencia.
Rossini también abandoné las oberturas tradicionales, probablemente en un intento
por involucrar a sus audiencias en el drama desde el comienzo.

Fue en Napoles que el compositor se involucré con la soprano mas famosa del
ambiente, Isabella Colbran, quien después de ser amante del empresario Barbaia, se
convirti6 en pareja de Rossini y en 1822 su esposa. Sin embargo, la felicidad del
matrimonio no duré mucho
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Entre las obras maestras de este periodo estan Maometto Il (1820) y Semiramide
(1823), esta ultima escrita para Venecia en sus ultimos afios en N4poles.

Barbaia preparo una temporada en Viena en 1822, Rossini y su esposa retornaron a
Bolonia, luego viajaron a Londres y Paris en 1823.

En la capital francesa, el maestro ejercid6 como director del Theatre-Italien y compuso
tanto para éste como para el de la 6pera de Paris.

Algunas de sus partituras de la capital francesa fueron adaptaciones, como Le Siége
de Corinthe (El asedio de Corintio), Moise et Pharaon (Moisés y el faraén).>®

La 6pera cémica Le Comte Ory (ElI Conde Ory) no fue del todo nueva y Guillaume
Tell (Guillermo Tell) lo fue por completo. Esta ultima aparece como una extensa pero
rica muestra de su musica més inspirada, con elaborada orquestacion, muchos
conjuntos, espectaculares ballets y procesiones en la tradicion francesa, opulenta
escritura orquestal y una nueva amplitud armonica.

Basada en relatos legendarios con altas dosis de fantasia y motivos folcloricos, los
rasgos de Guillermo Tell se le atribuyen a algin personaje que luch6é por la
independencia de Suiza de principios del Siglo XIV. Con el transcurso de los siglos, la
figura de Guillermo Tell encarné los ideales de lucha por la libertad e independencia
de Suiza, primero, y después los del amor paterno y la lucha por la justicia.
Numerosos autores, especialmente durante el romanticismo, encontraron en aquél su
fuente de inspiracion.

Friedrich von Schiller se basé en esta leyenda para escribir un drama en verso, en
cinco actos. Con este libreto se afirman dos imagenes principales: la grandeza y la
armonia de la naturaleza, y el caracter desorganizador e imprevisible del hombre
civilizado.

Por su parte, Rossini utilizo la obra de teatro, adaptada al francés por Victor Etienne y
por Hippolyte Bis a partir del texto de Schiller, para componer la 6pera, que se estrend
en Paris en 1829. Su obertura es mundialmente conocida y popular.

Con este gran tema central, redondea satisfactoriamente casi veinte afios de
permanente actividad creadora.*

Y luego... el silencio... contaba con 37 afios de edad y estaba en el punto mas alto de
su popularidad, pero razones personales, artisticas y politicas llevaron a Rossini a
dejar la creacion lirica e iniciar un periodo de silencio que se mantuvo casi hasta su
muerte.

Claro que en estas 3 décadas pasaron varias cosas. El maestro retorn6 a lItalia y
comenz6 a sufrir una prolongada y penosa enfermedad.

Isabella murié en 1845 y, un aflo mas tarde, se casé con Olympe Pelissier, con quien
habia vivido los pasados 15 afios y quien le habia atendido durante su enfermedad.
Después del Stabat Mater, que habia escrito en Paris, no volvi6 a componer sino
hasta su retorno a Francia en 1855. Entonces su salud y animo mejoraron, asi como
la necesidad de crear.

De estos afios datan una serie de obras para piano y voces, que con agudeza y
refinamiento llamé “Péchés de vieillese” (Pecados de la vejez), asi como la Pequefia
Misa Solemne.

Reconocido internacionalmente fallecié en 1868.

Durante ese tiempo, la 6pera seguia sufriendo cambios notables, y la mayoria de éllos
no habria sido posible sin el notable aporte realizado por Gioacchino Rossini al arte
lirico.

*® Liga: http;//www.beethovenfm.cl
37 Liga: http://www.wikipedia.org
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Fue el compositor mas prestigioso, aclamado e influyente de su época; como tal,
produjo una reforma considerable al arte lirico y establecié nuevas convenciones que
dominarian la 6pera por mas de medio siglo.

Bajo el “Cddigo Rossini”, los lenguajes basicos de comedia y tragedia llegaron a ser
uno solo, transformandose en el punto de referencia para juzgar el trabajo de la
mayoria de sus contemporaneos y seguidores inmediatos (entre los que encontramos
a Bellini y a Donizetti)

En el género bufo, Rossini creé un modelo trepidante, archicbmico, desenfadado, v,
sobretodo, eminentemente ritmico, iniciado por La Italiana en Argel, continuado por El
Turco en Italia, y llevado a su maximo esplendor por El barbero de Sevilla, y, en cierto
modo, por La Cenicienta. Sin duda, estan entre las mas finas representantes del
género, pero hay qué destacar que las reformas mas importantes que realizé Rossini,
afectando las técnicas del canto, la melodia, la orquestacion y, el rol general de la
musica en la definicion y conformacién de un nuevo concepto del drama, aparecen en
igual o mayor medida en sus trabajos serios.

La tradicion romantica de la épera italiana normalmente esta definida a través de la
creacion de Bellini y Donizetti, pero tal tradicion seria impensable sin considerar el
nuevo aporte de Rossini al género serio, utilizando las nuevas corrientes que,
finalmente, conducirian al romanticismo.

Obras como Otello, La gazza ladra (La urraca ladrona), Moisés y La Donna del lago
(La mujer del lago), prepararon el camino para las partituras de Bellini y Donizetti,
mientras que Guillermo Tell se transforma en el arquetipo de la “Gran opera”, que
estaria de moda a mediados del siglo XIX, al fusionar el lirismo italiano con la
declamacion y el espectaculo franceses.

3.3 ANALISIS DE LA OBRA

La 6pera Guillermo Tell se desarrolla en las Campifias de Burglen, en el Cantén de
Uri, hacia los afios de 1307- 1308, en una época en que Suiza se encontraba bajo el
yugo opresor de Alemania.

El paisaje que se nos presenta es bellisimo, y la trama se desarrolla a partir de la
fiesta de tres parejas de recién casados en el “Festival de los Pastores” que se
celebra anualmente.

El anciano Melchtal, anciano de la villa y padre de Arnoldo, bendice a las parejas de
enamorados que ahi se congregan; sin embargo, Arnoldo no puede revelar el nombre
de la duefia de su corazOn porque ese amor es una traicion a su patria y a su propio
padre. Se ha enamorado de la princesa Mathilde, hermana del odiado tirano Gessler.
Durante el Acto | Arnoldo se debate entre sus dos amores: a la patria y a Mathilde,
expresando para si... “jOh Mathilde, yo te amo, y ese amor debo apagar en mi
corazon... pero si la patria me llama tengo qué acallar el dolor!”...

Guillermo Tell lo observa atentamente y puede comprender en el rostro afligido de
Arnoldo la lucha que esta sosteniendo en su pecho.

En un grandioso duo entre Arnoldo y Tell, éste trata de atraer a Arnoldo a la causa
patriotica, mientras aquél vacila entre su intenso patriotismo y su ardiente amor.
Durante el festival llegan los soldados de Gessler y se llevan prisionero al anciano
Melchtal, a pesar de la oposicion de los ahi reunidos.

La escenay aria “Sombre foret” (en el original francés) se desarrollan en el Acto Il de
la dépera, que comienza con un coro de cazadores, cruzado por una cancion
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vespertina para los trabajadores que estan en las montafias y los campos, y que
concluye con un exquisito pasaje smorzando en quintas y octavas consecutivas.
Mathilde espera la llegada de Arnoldo, y en su soledad habla con la selva sombria y
desierta, dejando que el eco se lleve y repercutan sus palabras de amor. El aria
conserva gran parte de la antigua dulzura de los tiempos en que Rossini compuso su
Tancredo, pero la linea ahora se prolonga mas, unida por una cadena de
modulaciones y por las formas elegantes de las frases, que revelan un criterio
refinado.

Esta linea melddica esta construida a partir de la nota real, en bordados dobles, que
va ampliando a través de intervalos cada vez mas distantes, como podemos ver en la
exposicion del Primer Tema, a saber:
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Debe hacerse un buen uso del legato, y cuidar de no hacer portamento.

Los grupetti deben practicarse despacio y por separado, para dominarlos en legato, y
no romper la linea de canto.

Muchas sopranos han seguido las sugerencias de interpretacion de Maria Callas, en
cuanto a hacer pequefios ritardandi en cada “alla calma”, y con esa misma intencion,
dar el La bemol agudo, sin peso, tranquilo, reflejando la palabra.

Durante toda el aria se presentan frases muy largas, asi como intervalos muy
distantes, por lo que es necesario planificar cuidadosamente la respiracion, y tomar
suficiente aire para tal efecto.

La cadencia final nos muestra la dulzura y refinamiento de la protagonista, asi como
su valor y coraje en momentos dramaticamente decisivos.

Tras escuchar la obra con algunas de las mas grandes sopranos de nuestros dias,
yo me inclinaria por la version de Mirella Freni para la cadencia final, quien ha sido
una de las mejores intérpretes de Matilde, _entre otros roles_ quedando de la
siguiente manera:
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QUI LA VOCE SUA SUAVE

VINCENZO BELLINI
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4.1 CONTEXTO HISTORICO DEL COMPOSITOR

Bellini naci6é con el nuevo siglo, y con él, el Romanticismo, movimiento estético que
se origind a finales del Siglo XVIII, pero se desarrollé fundamentalmente en la primera
mitad del Siglo XIX, extendiéndose desde Inglaterra a Alemania, Francia ltalia,
Espafia, Rusia Polonia, Estados Unidos y las recién nacidas republicas
hispanoamericanas.

BREVE SEMBLANZA SOBRE EL ROMANTICISMO

El romanticismo sostiene con frecuencia la primacia de la intuicion y el sentimiento
frente a la razon y el andlisis, lo irracional le atrae mas que lo racional, lo tragico mas
que lo cémico, lo oculto mas que lo presente, lo implicito mas que lo explicito, lo
sublime mas que lo bello, lo dramatico més que lo apacible.*°

ANTECEDENTES ESPIRITUALES Y TENDENCIAS ARTISTICAS*

El Romanticismo supone un cambio ideoldgico, aunque no es una escuela uniforme.
Lo desencadenan el individualismo racionalista, la libertad esgrimida por la
Enciclopedia, el sentimentalismo, y la defensa de la pasion.

Es necesario interpretarlo como una forma de entender la vida y una forma de
enfrentarse a ella, no s6lo como un movimiento artistico.

Hay tantas posiciones de vida como posiciones romanticas.

Los conceptos fundamentales de la época son la religiosidad y la conciencia
patridtica, de donde se derivarian gran parte de las tendencias artisticas.

La revolucion francesa y la caida de Napoledn supusieron una experiencia de masas
gue realzaron su valor emblematico y provocaron un sentimiento nacionalista por
doquier. Sin embargo, estos enfrentamientos provocaron movimientos de masas que
veian sus vidas profundamente trastocadas.

El romanticismo aparecio primeramente en Inglaterra, aunque su conquista de las
libertades burguesas tuvo un gran influjo en sus contemporaneos continentales.

CARACTERISTICAS GENERALES DEL ROMANTICISMO

Surge en un contexto de crisis socioeconémica, en el que los ideales no coinciden con
la realidad. Por lo que la gente intentara evadirse de élla, y los artistas seran el medio
por el cual se canalice esa evasion colectiva.

Frente al imperio de la razoén, proclamado por los neoclasicos, se impone la
imaginacién. El sentimiento sustituye a la inteligencia, y a la l6gica. Las pasiones y
emociones pasan a primer plano.

El artista, a priori, no acata normas como antes. Ahora se deja llevar por su propia
inspiracion. El autor es el Unico juez de sus creaciones.

Lo clasico, que se admitia como dogma hasta ese momento, pierde vigencia,

El artista buscara temas de inspiracién libremente. Primero en si mismo, luego en la
naturaleza circundante, en las costumbres y en la historia.

Se acuden a mitologias como temas de estudio, como la espafola, la nordica, la
germanay otras.

Se diluyen los géneros: se mezcla lo cémico con lo tragico.

* Diccionario de Filosofia- José Ferrater Mora
# http://sedll.org/doc-es/publicaciones/glosas/n9/celia2.html
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Hay una mayor compenetracion entre el artista y el paisaje que lo rodea. De ahi el
valor que cobran los motivos agrestes, tristes o salvajes: la luna, el sepulcro, la noche.
Es, sobre todo, el amor desdichado el gran tema romantico, con sus pasiones y
arrebatos, con la exaltacion de sentimientos, el amor infeliz, el que es imposible de
concretarse, melancolico, angustiado, nostalgico, infeliz y tragico, que nunca llega.

LA AVENTURA Y LO FANTASTICO EN EL ROMANTICISMO

Ha habido desde los albores de la historia de la humanidad, el deseo de sentir y vivir
la aventura a través del relato: se suefia con maravillas, con proezas, con deseos
superados. Se necesitan héroes y heroinas en los que la persona pueda ver reflejada
la propia ansia de aventura para poder evadirse de la realidad y monotonia de la vida
real.

En un principio, la aventura se apoyo en la mitologia.

Posteriormente, la proclamacion de la libertad y la exaltacion del yo favorecen el
desarrollo del género de aventura. Libertad e individualismo llevan al mundo de lo
fantastico. El desarrollo de esa fantasia requiere de mundos exoéticos, de anchos
mares o tupidos bosques.

La nebulosa Edad Media es una de sus etapas preferidas; los caballeros andantes,
los justicieros, los generosos héroes compaginan perfectamente con el idealismo
romantico, asi como por el valor de los sentimientos.

Historias con contenido irreal pero verosimil.

Después, durante mediados del Siglo XVIII se llamaron a veces “romanticos” a
narraciones o “romances” medievales, por este motivo, lo “romantico” se equiparaba
con algo “maravilloso” o “fantasioso”... la literatura, y las artes en general, elaboradas
“al modo de los romances”. Los términos de referencia a lo roméantico han adquirido
muy variadas significaciones. El siglo XIX  retoma estas necesidades, re-
semantizandolas, y dandoles nuevas dimensiones.*

2 Liga: http://sedll.org/doc-es/publicaciones/glosas/n9/celia2.html
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4.2 DATOS BIOGRAFICOS

VINCENZO SALVATORE CARMELO FRANCESCO BELLINI
Nace en Catania, Italia, el 3 de noviembre de 1801

Muere en Puteaux, Francia, el 23 de septiembre de 1835

Hijo del organista Rosario Bellini, recibié las pimeras lecciones de musica de su padre
y su abuelo, Vincenzo Tobia Bellini.

Vincenzo Bellini fue un nifio prodigio; a los 18 meses era capaz de entonar un aire de
Valentino Fioravanti; comenzé a estudiar teoria musical a los 2 afios de edad, piano a
los 3y alos 5 era capaz de tocarlo con soltura. Su primera composicion data de
cuando tenia 6 afios.

Con una beca que le proporcion6 el Conde de San Martino ingres6 en el Colegio de
San Sebastian de Napoles, donde estudié armonia con Giovanni Furno, contrapunto
con Giacomo Tritto y composicion con el célebre Nicolla Zingarelli.

Compuso musica sacra, motetes misas, musica de camara y masica sinfénica, pero
es la Opera el género musical que le dio fama. Compuso para virtuosos del bel canto,
expresion lirica que exige una gran precision y agilidad vocal. Intent6 minimizar las
diferencias clasicas entre las partes cantadas y recitadas (arias y recitativos)
manteniendo la tension dramatica.

El estreno de su primera 6pera, Adelson e Salvini, se produjo en 1825.

Domenico Barbaja, director del teatro de Opera de San Carlo de Napoles y de La
Scala de Milan, se interes6 por élla, encargandole tres obras entre 1826 y 1829. El
éxito le sonrie a Bellini en forma casi permanente, tanto en el amor como en el arte.*®
En 1833 marcha a Paris, en donde fue una de las figuras mas romanticas en una
ciudad de figuras romanticas. Delgado, delicado, apuesto, languido y talentoso,
Enrigue Heine lo describi6 asi:

“... una figura alta y erguida que se movia con gracia; tenia un aire coqueto; un rostro
regular pero ancho, delicadamente tefido de rosa; los cabellos rubios, casi dorados,
con muchos rizos; una frente alta muy despejada, marmorea; la nariz recta, los ojos
celestes y la boca grande. Los rasgos tenian algo de indefinido, cierta falta de
caracter, pero se insinuaba a veces una expresion de pesar, entre dolorosa y
complacida. Esa expresion ocupaba el lugar del fuego que faltaba. Se manifestaba,
pero no poéticamente en sus ojos. Jugueteaba en sus labios, pero sin pasion. Este
dolor inexpresivo y superficial era lo que el joven maestro parecia mas ansioso de
representar en la totalidad de su apariencia. Vestia tan fantasiosamente, las ropas se
ajustaban tan languidas a su cuerpo delicado, empufiaba el bastén con un gesto tan
idilico, que me recordaba a uno de los jovenes pastores que hayamos en nuestras
pastorales, con sus cayados adornados con cintas... El hombre entero parecia un
suspiro, con sus zapatos de taco alto y las medias de seda. Ha suscitado mucha
simpatia en las mujeres, pero dudo que nunca haya provocado en ninguna una pasion
intensa...”

Fue también en Paris donde bajo recomendacion de Rossini el Theatre- Italien le
encarga | Puritani, 6pera en tres actos con libreto de Carlo Pepoli, basado en el drama
“Tetes rondes et cavaliers”, de F. Ancelot y X. Boniface Saintine. Algunos indican que
el libreto también esta basado en la novela “Old mortality” de Walter Scout, pero es

i Liga: http://www.wikipedia.org
* Los Grandes Compositores- Schonberg, Harold
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posible que s6lo se encuentre relacion con el lugar y los hechos politicos que son
narrados.

Trata sobre el drama amoroso de Elvira y Arturo en plena Revolucion Inglesa, guerra
civil entre los puritanos (puritanismo) partidarios de Oliver Cromwell, y los realistas
gue apoyaban a la casa de Estuardo.

Para muchos el libreto es un poco confuso y poco creible. Sin embargo la musica de
Bellini esta entre la mas cuidada y hermosa que compuso. Su esfuerzo fue resultado
de la inquietud que generaba componer una épera para el publico parisino. En esta
labor fue apoyado por Rossini, que para la época triunfaba en la ciudad.

En | Puritani aparece la faceta melancdlica del compositor. El fraseo es de gran
elegancia y la 6pera demanda capacidades vocales importantes de los cantantes. Es
particularmente dificil para la soprano y el tenor solistas.

Se estrend en Paris el 25 de enero de 1835 en el Théatre Italien.*®

Fue la ultima obra del maestro, que murié poco después del estreno. Sufria de un
tumor intestinal que le ocasion6 una muerte subita, que ocurrié en casa de un amigo
en Puteaux, frente a la isla de Amour.*°

Sus exequias tuvieron lugar en los Invalides, y la ceremonia fue pagada por Rossini y
Cherubini, entre otros.

La musica de Bellini atrajo a los grandes cantantes, que respondian de esta manera
al romanticismo implicito en las arias de sus Operas, tales como: Maria Malibran,
Marieta Alboni, Giulia Grisi, Giuditta Pasta, Henriette Sontag, Antonio Tamburini, Luigi
Lablache, Jenny Lind, Adelina Patti, Giovanni Battista Rubini se cuentan entre los mas
grandes cantantes de todos los tiempos, y Bellini llegé a escribir para éllos.

Su Opera maestra fue Norma, en la que destaca la obertura y en donde se conjuntan
una gravedad clasica con un apasionamiento muy romantico en la expresion,
considerada como de maxima dificultad para la soprano en su ejecucion.

Vincenzo Bellini fue uno de los mas maravillosos inventores de melodias, y como tal
ejercioé una profunda influencia en el genio de Chopin. Habia estudiado los cuartetos
de Haydn y Mozart para buscar en ellos la inspiracion melddica natural. Sus Operas
son preciosas antologias del bel canto, abundantes en modelos de melodias puras,
delicadas y flexibles, en las que el genio conserva siempre una exquisita mesura.

4.3 ANALISIS DE LA OBRA

La accion de la dltima épera de Bellini, | Puritani, toma lugar en Inglaterra justo
después de la ejecuciéon de Carlos | en 1649.

Elvira, hija de Lord Gualtiero Walton, gobernador de una fortaleza Puritana cerca de
Plymouth, estd comprometida en matrimonio con Arturo, pero él _ aparentemente_ se
ha fugado con otra mujer el dia de su boda con Elvira.

Los hechos son que él ha salvado a la Reina, viuda del Ultimo Rey de los Realistas, a
quien él debe su lealtad. Pero ésto, Elvira _ quien es una muchacha saludable_ no lo
sabe aun, produciéndole tal dolor, que afecta su equilibrio mental.

La escena y aria de “Qui la voce sua sove”, transcurre en el Acto Il, durante estos
sucesos, en los que en la insania mental de élla, imagina que su tio es su padre, y

45 Liga: http://www.wikipedia.org
* EI Nuevo Diccionario de la Musica Volumen I Compositores-Ronald De Candé
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gue su novio (que élla cree haber perdido pare siempre) es su intendente, que regresa
para casarse con élla.

Sin embargo, su locura es temporal, y, cuando Arturo le dice la verdad, llega a ser
curada por su amor.

Esta escena de locura es muy sustancial y el aria es muy apasionada. Debe ser
vibrante para obtener expresividad y significado.

Ante todo, un buen manejo del legato es esencial para el estilo,

En la primera frase hay muchas vocales, y todas se deben escuchar, sin romper los
diptongos, y sin cambios de posicion en la voz, todo en una linea.
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Tal significado depende de un buen dominio del rubato, ese “dar y tomar” que es la
savia de la musica romantica. Esta frase es un buen ejemplo de rubati, asi como de
ejecutar la acciaccatura y el grupetto del “crudele” con expresividad y precision.
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También, el buen uso del portamento es esencial para darle vida, como lo pide la
siguiente frase;
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Sin embargo, no debe hacerse en donde no esté indicado.

El temperamento del aria es apasionado, aunque contenido, por lo que el uso del
rubato y de la agdgica son muy apropiados para expresar esa tension, a diferencia de
los recursos utilizados durante el verismo, en que las variaciones de dindmica son
indicadas por continuos cambios de compas.

Tanto la cavatina como la cabaletta “Vien, diletto” deben reflejar la locura temporal
que Bellini prefigur6 para Elvira en esta escena. Segun las recomendaciones de la
gran canta-actriz Maria Callas y como se ha hecho tradicion, cuando se interprete
esta aria en concierto, sera necesario cortar desde el final del “lascatemi morir” (Ed.
Ricordi, pag. 174), directamente a la cabaletta (pag. 185)*’

* THE MASTER CLASSES /Julliard- CALLAS- Ardoin, John, Amadeus Press, Portland, Oregon, USA.
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Aunque Bellini escribié stacatti en los dos Mi graves del ejemplo anterior, dichas
indicaciones corresponden mas a appogiatti o sostenuto, de acuerdo a las
sugerencias de la Callas, y a que el estilo de esta musica debe ser con mucha linea.

Para lograr tanto el legato como la afinacion perfecta de cada una de las notas de las
escalas descendentes de las cadencias subsiguientes, es necesario no sélo el
dominio de la colocacion de la voz en el resonador delantero (lo cual aplica a todos los
estilos de canto cuyo entrenamiento vocal operistico esté dentro de la tradicion
occidental) sino, ademas, una posicion muy amplia de los érganos internos y una

mayor apertura de la glotis, para darle a la voz la mayor flexibilidad posible.

EL [
Yy p—1 — i I 14

. .
Trm g e T ene. o e =
o e e e e
S === -

En esta escala cromatica debe deslizarse cada una de las notas, sin ningun esfuerzo y

sin acentos, asi como un perfecto “riedi” antes de pasar a la escala final.
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Se ha hecho una tradicion finalizar el aria una octava arriba, en el Mi bemol
sobreagudo, como se muestra en enseguida:
oy
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CHI IL BEL SOGNO DI DORETTA

GIACOMO PUCCINI
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5.1 CONTEXTO HISTORICO DEL COMPOSITOR

El verismo es una corriente literaria que se desarrolla principalmente entre 1875y
1896, operada por un grupo de escritores, narradores y comediografos, que
constituyeron una verdadera y propia “escuela” fundada sobre principios precisos.
Viene aunada _ en la literatura italiana_ al naturalismo francés de Guy de
Mauppassant, de Emilio Zola, de los hermanos Goncourt y de su precursor Honoré de
Balzac, pero se permea también al influjo del Realismo, con sus descripciones lo mas
posible apegadas a la realidad.

El verismo es también un movimiento musical surgido a finales del siglo XIX y
principios del XX, emparentado con el realismo literario.

Se utiliza fundamentalmente para referirse a un tipo de Opera enmarcado en el
periodo conocido como Romanticismo, el verismo se aleja de los temas religiosos,
mitolégicos e histéricos, para acercarse mas a la vida cotidiana; poniendo en escena
personajes, situaciones y emociones reales de la vida, incluso de las clases sociales
bajas.

Se caracteriza por sus tramas sordidas y violentas. Musicalmente, el verismo
abandona las arias de coloratura o arias cerradas que le precedieron en la anterior
corriente estética del bel canto, a favor de un canto mas libre y de mayor fluidez hacia
el recitativo.

Podemos sefialar como el origen del verismo en la épera Carmen, de Georges Bizet,
pero sus referentes indudables son los maestros de la escuela italiana Pietro
Mascagni, Ruggiero Leoncavallo, Umberto Giordano y Giacomo Puccini, a quien nos
referiremos con amplitud.*®

8 Liga: http://www.wikipedia.org
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5.2 ASPECTOS BIOGRAFICOS

Giacomo Antonio Domenico Michele Secondo Maria Puccini
Nace en Lucca, Toscana (ltalia), el 22 de diciembre de 1858
Muere en Bruselas, el 29 de noviembre de 1924

Fue el sexto hijo y primer varon de Michele Puccini y Albina Magi. Giacomo pertenece
a la quinta generacién de los Puccini que sirvieron a la republica y a la iglesia como
compositores desde puestos oficiales de cierta importancia.

A los 6 afos falleci6 su padre, dejando a 7 huérfanos y una viuda en situacién de
pobreza. Las autoridads de Lucca le otorgan el cargo de organista y maestro de
capilla a su tio Fortunato Magi con la condicion de ceder el puesto a Giacomo cuando
se encuentre capacitado para el mismo. Puccini inicia sus estudios musicales con su
tio Fortunato, director del Instituto musicale Pacine, y mas tarde con Carlo Angeloni.
De pequefio, Puccini cantaba con el coro de la catedral de San Matino y de la Iglesia
de San Michele, y empez0 su carrera musical a los 14 como organista en las iglesias
situadas en los alrededores de Lucca.

La excursion que realiz6 para escuchar Aida en 1876, cuando tenia 18 afos,
haciendo a pie 18 Kms hasta Pisa, le supuso el descubrimiento del mundo de la
opera, y le hizo decidir su futuro. En ese mismo afio escribié sus primeras obras para
orquesta y coro.

Gracias a una beca de la Reina Margherita y la ayuda de una familiar, pudo estudiar
en el conservatorio de Milan en 1880, a los 22 afios. Aunque ya no estaba en la edad
permitida, aprobd el examen e ingresé a las clases superiores de composicion. El
primer afio estudiaba con el compositor y violinista Antonio Bassin, uno de los pocos
italianos que tenia un estilo mas europeo. Con él, Puccini aprendié a componer a la
forma de Mendelson. Al afio siguiente, paso a la tutela de Ponchielli, compositor de la
Opera La Gioconda, le inici6é al gusto por el escenario y le animé a escribir 6pera. Hizo
todo lo que pudo para fomentar y promocionar la carrera operistica de Puccini.
También tuvo ocasion de codearse en Milan con los ilustres intérpretes con los que
contaba ltalia, resultando del mayor interés los encuentros y conversaciones que
estas originaron. Su inteligencia juvenil se enriquecié considerablemente al contacto
con los espectaculos de los que pudo ser testigo, aunque su verdadera pasion por la
Opera ya habia sido despertada por la Aida de Verdi.

El fruto de sus estudios en el Conservatorio fue Preludio Sinfénico y Capriccio
Sinfénico, con los que se gradu6 en 1883, obteniendo el diploma de “Maestro di
Musica”. Ambas obras demuestran la riqueza de imaginacion orquestal, riqguezas
melddica y armonica.

A través de Ponchielli, Puccini conoci6é a su primer libretista Ferdinando Fontana, y su
primera colaboracion fue Le Villi. Puccini escribié esta 6pera durante su época de
estudiante con la idea de participar en un concurso, en 1882. Aunque no gano,
despert6 el interés de Giulio Ricordi, quien no solo publicé la partitura, sino también la
hizo representar en el Teatro del Verne en Milan. La obra tuvo tanto éxito que el
Teatro de La Scala la escogi6 para la siguiente temporada. Desde entonces, Ricordi
estableci6 una gran relacién con Pucciniy le encarg6 su segunda 6pera, Edgar.

A los 25 afios, el joven Puccini conoci6é a Elvira, la mujer de un rico comerciante de
Lucca, que estaba dispuesta a cambiar la seguridad de su vida burguesa por la
libertad de una vida de artista. Iniciaron un romance y se fugaron juntos de Lucca con
la hija de élla. El 23 de diciembre de 1886 naci6 el hijo de ambos, Antonio, el Unico
hijo de Puccini. Elvira, dotada de belleza y fuerza de voluntad, soport6 toda clase de
criticas de una rigida sociedad catolica asumiendo la pobreza voluntariamente
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elegida. Sin embargo, esta relacion solo pudo legalizarse en 1904, tras la muerte del
marido de ella.

Después de 4 afios de trabajo, Edgar se estrend en 1889. No obstante, no tuvo éxito,
porque el libreto no estaba a la altura del compositor.

Este fracaso fue un duro golpe para el maestro que ya tenia 31 afios y otro fracaso
podria suponer el final de su carrera musical. Ricordi le dijo “...recuerda, estas en el
momento mas dificil de tu vida artistica... No te dejaré en la estacada. Dejemos de
torturarnos, pongamos manos a la obra y tratemos de encontrar un buen tema y un
buen autor...™

El 3 de abril de 1890, Puccini envio una carta a su hermano menor Michelle en la que
le dice que..."trabajaba como un esclavo sin ganacia alguna debido al alto costo de la
vida...”™°

El compositor trabajo y aprendié mucho para su siguiente Opera: Manon Lescaut. Para
no cometer el mismo error que en Edgar, el compositor trabajo con 8 libretistas. Fue la
primera épera en la que Puccini eligié el argumento, aunque Ricordi intenté cambiar
su idea por temor a la comparacion con Massenet. Frente a la forma francesa de éste,
Puccini quiso traducirla a la forma italiana (con pasion desesperada)

El estreno ocurrido en 1893 obtuvo una gran aceptacién que pronto se extendi6 fuera
de ltalia.

En plena euforia del éxito, el maestro dijo a un allegado ”...creo entender bien el
lenguaje de la 6pera y el arte del drama, y estoy seguro de poder triunfar en este
campo...” Manon convirtié6 a Puccini en un compositor conocido internacionalmente.
Un afio después de su estreno en Turin, se estrené en Buenos Aires, Rio de Janeiro,
San Petesburgo, Madrid y Hamburgo y unos afilos mas tarde en Londres, Lisboa
Budapest, Praga, Filadelfia, etc. La situacion financiera de Puccini cambié por
completo, y le permitié el lujo de construir su propia finca en Torre del Lago.

Después de este enorme éxito, el compositor produce sus 6éperas en intervalos muy
largos, a causa de su lentitud a la hora de buscar argumentos. Es sumamente
exigente con el texto. Raramente satisfecho, vigila los matices menores para que la
eleccion de los términos menores esté conforme con sus previsiones y ordenados
segun su légica. Ademas participa personalmente en los temas relacionados con la
produccion de sus Operas, desde seleccionar cantantes, directores, hasta supervisar
los ensayos, haciendo todo lo posible por estar en éstos y en las representaciones.
Ricordi le proporcion6 un “equipo” de libretistas formado por Luigi lllica, que trabajaba
en los didlogos y Giuseppe Giacosa, en lo concerniente a los versos. El primer
resultado de esta cooperacion es La Bohéme, basado en la novela de Henry Murger,
“Scenes de la vie de Bohéme”.

Al principio, su colega Leoncavallo le ofrecio el libreto, pero Puccini pensaba que no
era suficientemente bueno y sugiri6 a éste poner muasica a su propio libreto. Asi lo
hizo Leoncavallo.

Puccini estrendé su “Bohéme” antes que su colega, y aceptd como director la
recomendacion que le hiciera su editor, Arturo Toscanini. El estreno tuvo un éxito mas
moderado que Manon. Las criticas la aceptaron friamente. Sin embargo, el puablico se
volvia mas entusiasmado con cada representacion, hasta que triunfa en Palermo y
Buenos Aires. En dos afios, La Bohéme se estrend en las mas grandes ciudades del
mundo, aunque estuvo excluida del programa de Viena varias temporadas por la
hostilidad de Mahler, que preferia la de Leoncavallo.

zz Gal, Hans-EL MUNDO DEL MUSICO-CARTAS DE GRANDES COMPOSITORES-Siglo XXI Editores
idem
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En 1889 Fontana, el libretista de Le Villi y Edgar sugirié a Puccini La Tosca de Sardou
como el argumento para una nueva opera, pero el editor Ricordi tard6 mucho en
arreglar el tema de los derechos de autor, ademas de que a Puccini no le interesé
mucho Tosca porque tenia dudas sobre el argumento. Al final Ricordi lo persuade
para que componga la masica, e lllica escribe el libreto.

Mientras realiza una gira, el maestro comienza a componer Tosca, e inclusive viaja a
Roma, para estudiar el sonido de las campanas de las iglesias, hablar con un cura
sobre la liturgia del Te Deum y consultar a Luigi Zanazzo, poeta y bibliotecario, sobre
el verso de las canciones pastorales. El estreno de Tosca fue un éxito y se convirtié
en una opera internacionalmente conocida, ademas de obra de repertorio de todos los
teatros del mundo.

Aunque el compositor no entendia inglés, la obra teatral de Davis Belasco Madama
Butterfly le dejoé una profunda impresién cuando la vio en Londres en 1900. Al afio
siguiente Puccini mandé la obra traducida al italiano a Luigi lllica y Giuseppe Giacosa,
y convencié a Ricordi de este proyecto. El trabajo se complicé por el problema de
salud de Giacosa en mayo de 1901 y por el accidente de coche que sufrid Puccini el
25 de febrero del mismo afio. El maestro estuvo 8 meses en una silla de ruedas;
ademas le diagnosticaron diabetes. Desde entonces, la salud del compositor nunca se
recuperd por completo. Sin embargo, volvié a escribir tan pronto como pudo.

En el curso de la composicién, se vuelve cada vez mas interesado en el tema
japonés, y consulta a las actrices japonesas, que estaban en gira por Milan, sobre la
forma en la que debia comportarse Madama Butterfly.

Sin embargo, el estreno fue un fracaso inesperado. Puccini dijo:

“... era como si fuera un linchamiento, los carnivoros no escuchaban ni una sola nota
de mi masica. Eran locos, borrachos, y llenos de odio. Pero mi Butterfly no se muere,
es la 6pera con méas profundo sentimiento que he creado...”™*

Puccini y sus libretistas se pusieron a trabajar, revisandolo todo. Dividieron el segundo
acto en dos escenas, y eliminaron algunos detalles del primero. Al final, la versién
revisada fue un gran éxito.

En 1905, cuando Puccini llegd a Argentina, ya no era aquel joven que habia
acariciado la insensata idea de emigrar, sino un maestro famoso y con éxito para
asistir a la representacion de cinco 6peras suyas: Edgar, Manon Lescaut, La Bohéme,
Madama Butterfly y Tosca, bajo la direccion de Leopoldo Mugnone y Arturo
Toscanini.

Una de las razones de los seis afios de silencio que median entre el estreno de
Buterfly y La Fanciulla del West es la muerte de una sirvienta llamada Doria Manfredi.
La amistad personal del compositor con la joven causo6 los rumores del pueblo y los
celos de su mujer. Al final, el masico marché a Roma por motivos profesionales. Al
poco tiempo, el 28 de enero de 1909, Doria se suicidé ingiriendo una dosis de veneno.
El examen médico del cadaver certificé la virginidad de la joven, por lo que Elvira
Puccini, fue condenada a varios meses de prision por difamacion, y el matrimonio
Puccini estuvo obligado a pagar una importante suma en concepto de dafos y
perjuicios.

Cuando Puccini fue a Estados Unidos en 1907, le impresiond la historia de La
Fanciulla del West y después de que su amiga Sybil Seligman la tradujo al italiano, el
compositor decidio escoger esta historia para su nueva opera. Su libretista Giacosa ya
habia fallecido y el conflicto surgido con lllica le hizo elegir nuevos libretistas, Carlo
Zangarini y Guelfo Civinini, quien escribié el tercer acto, con las sugerencias y
revisiones del compositor. La termind en 1910, y el estreno fue en Nueva York, a

51 ¢
Idem
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donde viaj6 con su hijo Tonio. Fue un éxito. La musica de La Fanciulla del West es la
mas progresista y moderna que habia escrito Puccini. En muy poco tiempo, la épera
se estrend en las principales ciudades de Estados Unidos y estuvo en la
programacion del Met durante las tres temporadas siguientes.

En 1912 fallece Giulio Ricordi quien animé y promovié la carrera operistica de Puccini
de forma paternal. El mismo afio también fallece su hermana Ramelda.*?

Bien es cierto que desde Offenbach todos los compositores han intentado, por lo
menos una vez, acercarse a esa musa alegre y han acariciado a la opereta. Puccini
queria escribir una opereta tragica. Dijo el compositor en una carta “...todavia quiero
hacer llorar al publico...” En otofio de 1913, el compositor se dej6é persuadir por los
directores del teatro Carl para que escribiera una opereta. El resultado fue La Rondine
(La golondrina) y se denomin6é “Comedia Lirica”, en tres actos, una obra divertida,
entre el tono romantico y la revelacion lirica que denota una vena mas ligera en él,
con libreto de Giusepe Adami.

La entrada en lItalia en la Primera Guerra Mundial del lado de los aliados significa para
el estreno de La Rondine en Viena un obstaculo insalvable. Al final, se estren6 en
Monte Carlo el 27 de marzo de 1917.

El argumento gira en torno a Magda, una bella mujer de la vida alegre, que vive al
cuidado de un banquero, Rambaldo, pero ella no puede olvidar a su primer amor que
era un estudiante pobre. En una fiesta dada en la casa de Magda, se presenta un
recién llegado de las provincias, Alfredo, hijo de un viejo amigo de Rimbaldo. Todos
los frivolos invitados recomiendan varios cabarets como lugares apropiados para que
Alfredo conozca Paris. Magda menciona el llamado Bal Bullier; y cuando todos los
convidados de Magda se marchan, ella sigue a Alfredo. En el Bal Bulier se encuentran
y los dos se enamoran seriamente. Magda abandona al banquero y se va con Alfredo
a Niza, donde esperan vivir en un paraiso de amor. Alfredo ha escrito a sus padres
hablandoles muy bien de Magda. Ellos le contestan que si en verdad es buena y
virtuosa serd recibida con los brazos abiertos. Al igual que Violeta en Traviata, ella se
cree ahora indigna y no deseando perjudicar el futuro de Alfredo, lo abandona para
volver, al igual que una golondrina, a los brazos de Rimbaldo de donde se habia
escapado.’

La idea de unir varias obras en una sola constituye una expresion de originalidad. Los
inicios corresponden a un lento proceso para abandonar poco a poco el mundo
conservador del que procedia.

Il Tabarro, Suor Angelica y Gianni Schicchi son, por su dureza realista, su
sentimentalismo y su serenidad, una fascinante idea teatral. Para el maestro, que a
los 50 afios de edad comenz6 a dedicarse a Il Tabarro y que a los 60 afios acababa
felizmente el proyecto con Gianni Schicchi, supuso una importante expresion de su
arte.

El estreno tuvo lugar en Nueva York, porque la mayoria de los artistas en Italia habian
sido llamados a las filas para la guerra, por lo que la vida de la épera sufria por éllo.
iComo le habria gustado sacar a la luz su obra “en casa”’! Ademas resultaba imposible
un viaje a Estados Unidos por ser demasiado peligroso, a causa de las minas, y por la
dificultad afiadida de tener qué sacar un visado. A pesar de haber sido un estreno sin
la presencia del compositor, Il Trittico obtuvo un gran éxito, especialmente Gianni
Schicchi.

> Liga: http://www.wikipedia.org ]
>* Dicson, O-EL LIBRO DE LA VICTROLA DE LA OPERA-Camden, New Jersey, US.A.
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Después de Il Trittico, Puccini busco, en vano, el argumento para su nueva oOpera
durante dos afios. Habia pensado en varios proyectos, que resultaron infructiferos,
hasta que surgié el tema de Turandot durante una comida con Giuseppe Adami, su
anterior libretista, y Renato Simoni, que habia adaptado esta historia para una obra de
teatro. EI maestro empezd a trabajar con sus libretistas, creando papeles con
caracter humano y profundidad psicol6gica, manteniendo la “Comedia dell’Arte” con
los tres papeles Ping, Pang, Pong.

El compositor empez6 a escribir el primer acto el 1 de enero de 1921 y terminé la
orquestacion del primer acto en Noviembre de 1922. Mientras trabajaba la
orquestacion del segundo acto en el final de 1923, el dolor de garganta y la tos
persistente empezaron a darle problemas. Sin embargo, el maestro decidi6 ignorarlo.
En febrero de 1924 completé el segundo acto. Durante los siguientes meses, el
compositor trabajoé rapidamente en la orquestacion del tercer acto hasta la muerte de
Lid. Con un dolor cada vez mas intenso, Puccini decidido consultar al médico. Al
principio le diagnosticaron una inflamacién reumética en la garganta. En el otofio de
1924, empez6 a trabajar con Toscanini, que iba a ser el director del estreno.

Sin embargo faltaban dos escenas después de la muerte de Lia, porque el maestro
quiso esperar el texto definitivo del ddo de Turandot y Calaf para escribir la
transformacion en la personalidad de la princesa. Puccini aceptd, por fin, la cuarta
version del texto del ddo del libretista Adami el 8 de octubre de 1924, dos dias antes
de que le diagnosticaran un cancer de garganta, la enfermedad que le maté dos
semanas después. Fue ingresado a una clinica de Bruselas el 4 de noviembre. No
obstante, siguié trabajando en Turandot. El 24 fue operado, pero 5 dias después,
Puccini fallecié a causa de una insuficiencia cardiaca.

Al morir el maestro, el 29 de noviembre de 1924, dejo 36 paginas de bocetos de duo y
la ultima escena. Después de morir el compositor, Toscanini quiso que Ricardo
Zandonai terminara la opera, pero el hijo de Puccini, Antonio, opiné que Zandonai era
demasiado conocido. Al final, dejaron este encargo a Franco Alfano, quien tardd 6
meses para completar la épera.

En el dia del estreno de La Scala, cuando muere Liu y el coro canta ...“Lia, bonta
perdona! Liu, docezza, dormi! Oblia! Liu Poesial!”... Toscanini se volvio al publico
desde el podio dejando la batuta, y con voz queda y emocionada mientras lentamente
se bajaba el tel6n, pronuncio las siguientes palabras: ...“Aqui finaliza la 6pera, porque
en este lugar murio el Maestro”...

La version que completd Alfano se interpret6 en la segunda noche.

Al cumplirse el segundo aniversario del fallecimiento de Puccini, sus restos mortales
fueron trasladados a la villa de Torre del Lago, actualmente convertida en el museo
del maestro.
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5.3 ANALISIS DE LA OBRA

La accion se desarrolla en Paris y en Niza, en la segunda mitad del siglo XIX, durante
el Segundo Imperio, en el Acto Il de la 6pera.

En un elegante sal6n de la casa de Magda, una cortesana, mientras celebran una
fiesta literario-musical, el poeta Prunier “conmociona” a la audiencia al decir que un
“mal ataque” de amor sentimental ha invadido Paris; también ha afectado a Doretta,
heroina de sus propios versos. El comienza a cantar la historia de Doretta, quien en
un suefio un rey le ofrece abundantes riquezas, para que corresponda a los intensos
sentimientos de éste, pero ella lo rechaza. Nadie sabe por qué... Pero Magda si que lo
sabe, y completa la historia.

La elocuente introduccion al aria, con acordes y arpegios de la mayor amplitud
magnifican la armonia que el compositor ofrece de una manera muy arpistica, con
predominio en la Dominante de Fa, andante, ilustrando la pregunta que Prunier dejara
abierta, de ..."¢quién, el bello suefio de Doretta puede adivinar?... para responder,
retéricamente ...";jSi Usted lo adivina, le cedo mi glorial...” inmediatamente antes del
aria de Magda.

El aria, compuesta en un efectivo ritmo de vals %, denota la influencia de la musica
vienesa, y tal vez, también, la emulacion de “El Caballero de la Rosa” de Richard
Strauss.

La repeticion de la pregunta que dejara abierta Prunier, se hace en un motivo silabico,
exponiendo el Tema | (A)
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Por su caracteristica sildbica debe tenerse cuidado en la suavidad de la
pronunciacion, especialmente de las consonantes, para no perder la linea de canto.
La acciaccatura de “passione” es mejor que se pronuncie desde ésta, para que se
respete el diptongo y se perciba como un doble “pa-SSIO-O-ne”, que es lo que nos
interesa acentuar.
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La elegancia con la que Magda expresa su pasion contenida en el Tema 1l (B), esta
marcada en la partitura con un dolcissimo, y la suave tension producida por la
sincopa parece narrar su propio enamoramiento, a través del de Doretta,

concluyendo _melddicamente _ en sentido afirmativo, aunque el texto concluya con
otra interrogante: ¢ Quién, la sutil caricia de un beso tan ardiente podré jamas repetir?

En la variacién del Tema Il las indicaciones tanto de caracter como de dinamica nos
indican un primer climax en el Do sobreagudo, y la pasion contenida con la que se ha
interpretado hasta aqui, se ensancha en los compases siguientes, debido a las
indicaciones de agdgica, asi como al cambio de compas a 4/8, preparando un climax
final desde el compas 30, en el allargando, hasta el Si bemol, en el compas 33.
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Compases del 30 al 33

Asi transcurre el desenlace de la situacion dramatica a la pregunta inicial, mediante la
afirmacién en que Magda asume una posicion a favor del amor (roméantico) aunque
sea por breve tiempo, tan corto como el suefio de Doretta.



QUIETLY NIGHT

IGOR STRAVINSKY
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6.1 CONTEXTO HISTORICO DEL COMPOSITOR

En las dltimas décadas del siglo XIX comienzan a formarse los nacionalismos o
expresiones propias de cada region, tratando de evitar las fuertes influencias que
ejercian ltalia, Alemania y Francia, principalmente.

En Rusia habia una marcada “occidentalizacion” durante ese siglo, inclinandose hacia
todas las formas y escuelas de arte francés.

Sin embargo, en 1865 surge un grupo de musicos por vocacién, aunque por
necesidad ejercian otras profesiones, conocido por el “pufio” o “grupo de los cinco”.
Este grupo empezd a introducir elementos de musica popular en los salones de
concierto, y a inspirarse en temas folcloricos para sus composiciones,

Estaba integrado por: César Cui, Mily Balakirev, Alejandro Borodin, Modesto
Musorgsky y Nicolas Rimsky-Korsakov. Este ultimo, el mas joven de todos, llegé a ser
el eslabon o elemento clave entre el siglo que se extinguia y el que estaba por llegar,
al ser maestro de uno de los pilares que cambiarian la musica en la primera mitad del
siglo XX.

Hacia finales del siglo XIX y principios del XX Europa vivia una profunda crisis, que
desencadené en la primera guerra mundial y en los limites del sistema capitalista. Si
bien hasta 1914 los socialistas son los Unicos que hablan del hundimiento del
capitalismo, también otros sectores reaccionaron, y ya en 1905, Pablo Picasso y
Georges Braque, rompen con lo establecido con sus exposiciones cubistas; en 1909,
deslumbrado por los avances de modernidad cientifica y tecnolédgica, Marinetti lanza
su primer manifiesto de apuesta al futuro y rechazo a todo lo anterior.

Asi se dan los primeros pasos de la vanguardia, aunque el momento de explosion
definitiva ocurre, l6gicamente, con la Primera Guerra Mundial, con la conciencia de lo
gue significaba este absurdo sacrificio y con la promesa de una vida diferente
alentada por el triunfo de la Revolucién rusa de 1917. **

> Liga: http//: www.wikipedia.org
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6.2 DATOS BIOGRAFICOS

IGOR FEDOROVICH STRAVINSKY

Nace en Oranienbaum (San Petersburgo), el 17 de junio de 1882
Muere en Nueva York, el 6 de abril de 1971

Stravinsky crecid en San Petersburgo al cuidado de su padre y hermano mayor,
siendo su primera infancia una muestra de experiencias que revelaban poco al artista
cosmopolita que llagaria a ser. Si bien su padre Fiodor era bajo de la 6pera en el
Teatro Mariinski, Stravinsky estudié en un inicio para ser abogado. Cambiaria a la
composicion tiempo después.

Se casa con su prima Katerina Nossenko, matrimonio que se mantuvo durante 33
afnos,

En 1902, a los 20 afios de edad, Stravinsky se convirtié en alumno de Nikolai Rimsky-
Korsakov, probablemente el compositor ruso mas importante de su tiempo. Una de
sus obras de estudiante, Feu d’artifice (Fuegos artificiales), llamé la atencion de
Serguei Diaghilev, empresario, coreografo y fundador de los ballets rusos, que
impresionado por esta obra comision6 al compositor primero varias orquestaciones, y
luego un ballet completo, El P4jaro de Fuego.

Stravinsky dejo Rusia por primera vez en 1910, para asistir en Paris al estreno de El
Pajaro de fuego a cargo de los ballets rusos. Durante su estancia en dicha ciudad,
compuso dos obras mas para dichos ballets: Petrushka (1911) y La Consagracion de
la primavera (1913). La intencion del compositor era romper con el culto a las formas
establecidas y darle mayor relevancia al ritmo.

El estreno de la Consagracion de la Primavera fue probablemente el escandalo méas
famoso en la historia de la musica, con luchas a pufietazos entre los miembros del
publico y la necesidad de vigilancia policial durante el segundo acto.

En 1914, debido a la Primera guerra mundial, él se mueve a la neutral Suiza, y en
1919 se establecio en Paris con su familia, (en donde su hija Soulina iniciaria su
carrera como pianista), adquiriendo la ciudadania francesa en 1934. Stravinsky era un
hombre de familia que consagré cantidades considerables de su tiempo y dinero a sus
hijos, Ahi escribié mas ballets asi como muchos otros trabajos, y vivié en esta ciudad
durante 20 afios, a lo largo de los que emprende numerosas giras por Europa y
EE.UU. para dirigir sus obras. En 1939 parte hacia EE.UU. invitado por la Universidad
de Harvard, instalandose definitivamente en Hollywood.>®

Pero el verdadero amor de su vida fue su segunda esposa, Vera de Bosset, y su
compafiera hasta la muerte.

Vera era una mujer casada cuando conocié a Igor, se enamoraron y llevaron una
doble vida hasta la muerte de Katerina en 1939, casandose al afio siguiente en Nueva
York, y en 1945 se nacionaliza norteamericano.

Stravinsky desplegd un deseo inagotable por aprender el arte y la literatura. Este
deseo se manifestd en algunas de sus colaboraciones en Paris. No sélo fue el
compositor principal para Diaghilev, sino también colaboré con Pablo Picasso
(Pulcinella, 1920), Jean Cocteau (Oedipus Rex, 1927) y George Balanchine (Apollon
Musagete, 1928).

> Liga: http//:www.wikipedia.org
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Para Stravinsky el patrocinio nunca estuvo lejos. Ya desde la década de 1920,
Leopold Stokowski pudo darle un apoyo regular como su “benefactor” anénimo. El
compositor también pudo atraer comisiones: la mayoria de sus trabajos, desde El
Pajaro de fuego en adelante, fueron escritos para ocasiones especificas y se pagaron
generosamente.

Stravinsky demostré su aptitud para jugar el rol de “hombre de mundo”, adquirié un
instinto perspicaz para las cuestiones de negocio lo que le permitié aparecer relajado
y cémodo en muchas de las ciudades mayores del mundo. En Paris, Londres
Venecia, Berlin y Nueva York era recibido con los mayores respetos como un exitoso
pianista y director. La mayoria de las personas lo recuerdan como un hombre cortés,
atento y preocupado por los demés.*®

Después de “La Consagracion”, Stravinsky parece eternamente preocupado por
problemas de estilo y forma. Su carrera es una sucesion de sorprendentes
mutaciones en la que se revela un singular caracter, completamente inesperado en un
musico que a los 30 afios habia impuesto tan magistralmente su personalisimo estilo.
Las principales etapas de su carrera podrian ser esquematizadas de modo siguiente:

HASTA 1910

Sus obras, profundamente rusas, muestran la influencia de Rimsky-Korsakov,
especialmente en la deslumbrante orquestacién. La culminacion de este periodo es El
P4jaro de Fuego, una obra maestra que revela por primera vez la personalidad del
compositor.

DE 1911 A 1914
Siempre ruso pero siempre original, es junto con Debussy, Ravel y Schénberg una de
las cuatro fuerzas de las que irradia casi toda la musica de la primera mitad del siglo
XX. Es el apogeo de su genio, la época de sus dos obras maestras: Petrushka y La
consagracion de la Primavera, asi como de la admirable 6pera El ruisefior, mucho
menos conocida.

DE 1914 A 1920

Se hace cosmopolita, manteniendo su originalidad. Después de dispensar
generosamente sus riquezas armaonicas, ritmicas e instrumentales opta de pronto por
la simplicidad, la légica y la claridad. Las obras Historia de un soldado, Pribautki, El
zorro y La Boda (estrenadas en 1923, aunque comenzadas mucho antes), son
pequeiias obras maestras, refinadas y a menudo agresivas, cuya insolente novedad
representa para la élite culta de los afios veinte la vanguardia del progreso musical.

En la época en que su amigo Cocteau recomienda en Le Coq et I'Arlequin la
simplicidad lineal, cuyo modelo encuentra en Satie, frente a los sortilegios de Wagner
y Debussy; también contra cierto hipnotismo en torno a La Consagracion de la
Primavera ha contribuido a perpetuar, su compositor no experimenta la influencia de
Satie, pero reacciona instintivamente en la direccién recomendada por Cocteau, a lo
gue une los procedimientos del jazz que fascinan a los jovenes compositores del
grupo de los Seis. Las obras de este periodo ejercen una poderosa influencia en el
plano de la instrumentacion: formaciones instrumentales muy reducidas y con timbres
netamente diferenciados, que se prestan a una escritura contrapuntistica y a menudo
politonal.

56 .. . .. )
Nuevo Diccionario de la Musica Volumen Il Compositores
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DE 1920 A 1953

En este largo periodo, Stravinsky se convierte inexplicablemente en un metodico
defensor de la tradicion: es un periodo “de regreso a”.

Separadas por 30 afos, Pulchinela y The Rake’s Progress (1951) remiten al barroco
italiano; ésta es una Opera en inglés, dividida en tres actos y un epilogo, sobre un
libreto de W.H. Auden y Chester Kallman, que se inspiraron en las pinturas y
grabados homénimos de William Hogarth.

La historia narra el ascenso y caida de Tom Rakewell, que abandona a Anne
Truelove para disfrutar las delicias que su inclinacion por el libertinaje encuentra en la
mundanalidad de Londres, acompafiado por Nick Shadow, que resulta ser el diablo.
Después de varias desventuras, todas iniciadas por Shadow, Tom termina en Bedlam.
La moraleja de la historia es: “El diablo tiene trabajo sobre corazones, manos y
mentes desocupadas”.

Esta 6pera encapsula todo lo que Stravinsky habia perfeccionado durante los 20 afios
anteriores. La musica es directa pero rara; “pide prestado” de la armonia tonal clasica
pero también interpone disonancias sorpredentes; ofrece ritmos poco convencionales,
y recuerda a las 6peras de Monteverdi, Gluck y Mozart. *’

Edipo Rey se inscribe en la tradicién del gran oratorio Handeliano; El concierto para
piano y la Sinfonia en tres movimientos evocan un falso Bach, seco y frio: musica
objetiva y rigurosa, pero escrita con una extraordinaria maestria.

Tres grandes obras dominan este desconcertante periodo de 30 afios:

La Sinfonia de los salmos (1930), el ballet Orfeo (1947) y la Misa (1951)

DESDE 1953

Stravinsky parece haber esperado a que el dodecafonismo serial se convierta en un
academicismo para hacerse subitamente epigono de Webern.

El Canticum Sacrum en honor a Marcos, Tren y Movimientos (para piano y orquesta)
demuestran una vez mas su extraordinaria maestria y su capacidad de adaptacion,
pero sus obras sitian al ilustre anciano a cierta distancia en la estela de la joven
generacion post-weberniana, sin que su arte superior pudiese darle la sinceridad, la
audacia y la originalidad de aquéllos.

La breve pieza In Meoriam Dylan Thomas domina las obras de este ultimo periodo.

6.3 ANALISIS DE LA OBRA

Tom Rakewell esta cortejando a Anne Trulove fuera de la casa de su padre en el
campo. Trulove tiene dudas sobre el matrimonio propuesto a su hija y trata de poner
en orden un trabajo regular para Tom; pero él se resiste a la idea y,cuando se queda
solo, declara su intencion de “vivir por mis ingenios y confiar en mi suerte.” Cuando
Tom expresa su deseo por el dinero, Nick Shadow aparece y le dice que un tio
desconocido le ha dejado una fortuna sustancial. El invita a Tom entonces a emplearlo
como sirviente suyo e ir con él a Londres a poner en orden su herencia. La segunda
escena, en el burdel de Maméa Ganso, muestra la sordidez de los aspectos ligeros de
la vida de Londres que Nick presenta a su nuevo amo. Pero Tom esta intranquilo y
lamenta su traicibn de amor, aun asi acepta la invitacion de Mama Ganso para

> Liga: http//:www.wikipedia.org
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pasarse la noche con ella. Entretanto, en el campo, Anne se pregunta por qué no ha
tenido noticias de Tom, y decide ir a buscarlo.

Tom esta aburrido con su vida disoluta, asi que expresa su segundo crucial deseo
para su felicidad, después de lo cual Nick hace la extrafia sugerencia de que
demuestre su libertad casandose con Baba la Turca, la sefiora barbada de una feria.
Pronto Anne encuentra la casa de Tom en Londres, y entiende la situacion, tan sélo
verle surgir de una silla del carruaje en el que también va Baba, con quien se acaba
de casar. Tom le pide a Anne que se vaya, todavia con auténtico remordimiento por
lo que ha pasado.

En la proxima escena Tom encuentra su excéntrico matrimonio francamente
intolerable, Baba es un parlanchin con un temperamento ardiente. El le impone
silencio tirando su peluca encima de la cara, hasta que se queda dormida. Tom
despierta de un suefio extrafio, y ve a Nick hacer realidad su suefio preparando “la
maquina barroca fantastica” para convertir las piedras en pan, indicando que si se
fabricaran en serie las tales maquinas Tom podria volverse un salvador de la
humanidad.

Pero el excéntrico plan ha fallado. El tercer acto empieza con la subasta de la
propiedad arruinada de Tom. Los objetos para la venta incluyen a Baba, que ha
permanecido inmévil desde que le impusieron silencio con la peluca. Cuando se la
quita de encima, ella reasume su rabieta, pero se tranquiliza cuando Anne entra. Baba
le aconseja que encuentre a Tom y “lo ponga en el camino derecho”; después Baba
regresa a su vida en la feria. En un cementerio, Nick revela su verdadera identidad (el
diablo) y demanda el pago de Tom—con su alma—durante un afio y un dia de
servicio; pero cuando cae la medianoche, Nick le ofrece escape en forma de un juego
de cartas en que Tom gana, gracias a la influencia benigna de evocar a Anne en sus
pensamientos. Derrotado, Nick se hunde en la tierra, condenando a Tom a la locura
cuando él se va. Internado en el manicomio, Tom cree que él es Adonis, y que Anne
es Venus, quien lo visita, le canta para arrullarlo, y luego calladamente se va. Cuando
€l comprende que ella se ha ido, muere. MORALEJA: que el Diablo encuentra trabajo
en las almas ociosas.

El recitativo y aria No word from Tom... Quietly night, precedidos por un breve
conjunto instrumental, ocurren al inicio de la Escena 3 del Primer Acto.

La tonalidad del aria es si menor.
La melodia es de un caracter misterioso y un tanto melancélico, y comienza su linea
en el V grado, sobre un acorde de Tonica (si menor) por lo que el primer motivo esta
basado en una escala Mixolydian
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Durante su desarrollo, veremos ornamentos como apoyaturas rectas, dobles y
bordados, a la manera del barroco y del clasisismo.

E = = conn-fesz

Compas 7 Compas 11

Otro elemento para el desarrollo de la melodia es el uso de la sincopa, que aparece
en el compas 8 del Tema |, y que en el Tema Il (que va de los compases 12 al 18) en
s6lo 6 compases encontramos cinco sincopas, que le otorgan una tension dindmica
contrastante con el inicio
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Compases 12y 13

La figura de acompafamiento que se mantiene durante casi toda la obra es de
grupetti de 5 dieciseisavos, acentuando el tiempo débil, lo que remite a la ritmica
utilizada en el jazz, alternando eventualmente con grupetti de 6
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Compases 8 al 10

En cuanto a la armonia, acordes como si menor, la menor, fa menor, Sol Mayor, do
menor, Re Mayor, nos remiten a armonias tonales convencionales, y la gran
recurrencia a acordes con séptima de Dominante, como Si Mayor 7/F, Re Mayor 7,
Fa 7 /B nos remiten al jazz tradicional, mientras que algunos acordes sin quinta nos
remiten al “free-jazz” como veremos en el siguiente ejemplo
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Compases 14y 15

Otros dos elementos constructivos tanto el uso de la disonancia como el contrapunto,
gue surge a partir del tercer compas (en la orquestacion esta a cargo del fagot), se
mantienen durante toda el aria, en el mas estricto contrapunto renacentista.
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Compases del 5 al 7

La linea del bajo se octava con frecuencia, haciendo movimientos minimos, y
permaneciendo casi en ostinato entre los cinco primeros grados de la tonalidad,
durante toda la obra, a saber: del si al fa
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Seguido de un pequefio puente de 2 compases, retorna el Tema | con sus primeros 2
motivos, y después el Tema Il con variaciones, en cuyos ornamentos podemos situar
el climax, en el Si agudo de los compases 30-31, casi al final del aria
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Compases 28 y 29
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Compases 30y 31

Para terminar con una coda (compases 32-35) en que la voz termina practicamente
sola, seguida por el final de la linea del contrapunto, en la tonalidad inicial, en si
menor.

Por lo que hemos dicho, la estructura y las tonalidades del aria son las siguientes:

Tema | Tema ll Variacion | Variacion | Coda
Tema | Tema ll

b G7 b F/B

1-11 12-20 21-24 25-31 32-35

A B A’ B’




TRES CANCIONES
SUENO
TANGO
CANCION DESESPERADA

CARLOS JIMENEZ MABARAK
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7.1 CONTEXTO HISTORICO DEL COMPOSITOR

“...Carlos Jiménez Mabarak es el mas destacado de los compositores actuales en
México. Musico en perpetua busqueda de nuevas expresiones sonoras, maestro de
muchas generaciones de instrumentistas, humanista en el mas amplio sentido de la
palabra hombre de amplia cultura adquirida al rigor de importantes escuelas en
Santiago de Chile, Bruselas, Paris y México. Jiménez Mabarak continla
evolucionando su propio lenguaje en cada una de sus obras, poniéndolo siempre al
servicio de sus aparentemente inagotables ideas musicales.

Maestro en el arte de la gran orquesta, Jiménez Mabarak hace suyas las técnicas,
conocimientos, y logros de los grandes orquestadores del siglo XX: Prokofieff, tal vez;
Ravel, sin duda, por aficién y formacion, Stravinsky, seguramente, por la complejidad
ritmica de sus partituras.

Con la misma mano magistral, movida por sus conocimientos artisticos y por su amor
a la vida, aborda y resuelve también las pequefias formas dedicadas a la orquesta de
camara, al lied y a la musica para piano.

El lenguaje musical de Jiménez Mabarak esta impregnado de selvas y bosques
tropicales.

Siempre presente en él encontraremos el sentido mas puro de mexicanidad, el amor a
Su pueblo y a su tierra, el asombro por la naturaleza y por los seres que descubre dia
con dia, traducido todo éllo en la incredulidad reflejada en la expresion casi infantil de
Su mirada.

Jiménez Mabarak es un musico esencialmente de teatro. En este compositor, el mas
importante y humano del México actual, viene siempre, primero, el conocimiento del
asunto, y después, el cultivo del mismo.

Tal es el caso de la musica que ha escrito especialmente para los escenarios. Vino
primero, intenso y apasionado, su saber, antes de imaginar las grandes escrituras que
iba a realizar para ballet y para opera.

Abordé la dodecafonia, con la misma entrega auténtica con que trabajo en el mundo
de las tonalidades. Su paleta sonora se desbordo, segun sus propias palabras, y llegé
con éllo al mundo dodecafénico, considerandolo como una disciplina mas, como un
conducto a través del cual poder expresar su mundo sonoro.

Con ese camino ya recorrido puede entrar y salir del rigor dodecafénico con la misma
originalidad; con la misma entrega apasionada con la que realiza la mas pequefia de
sus obras.

Jiménez Mabarak no es un musico a quien se pueda clasificar dentro de una
determinada escuela de composicion. Es el artista en perpetua bisqueda, en inquieta
actitud ante la vida, en renovacion constante, en incesante analisis de si mismo y del
mundo que lo rodea.

El descubrimiento final, la partitura que nos entrega, es siempre una sintesis de
sabiduria, de creacion, de inspiracién, de autenticidad y de belleza...” *®

sg Verlag Dr. Alfred Hiller_Editor- VIENA_ prefacio del Catalogo de sus Obras:
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ENTREVISTA A CARLOS JIMENEZ MABARAK REALIZADA POR LUIS ENRIQUE
RAMIREZ
Enunciaré algunos extractos, citando textualmente palabras del compositor:

(CJIM)- ..."Casi toda mi obra de canto esté inédita!. Lo increible de la situacion es que
mis obras circulan como en la Edad Media: todas las cantantes de México tienen mis
canciones, jpero manuscritas! Porque muchas de esas versiones se hicieron cuando
no existia el xerox. Y éllas les dan el tono que les corresponde. jDa pena! Parece que
estamos en la época de los cédices... En la UNAM han editado obras mias, pero
estan en las bodegas. Y nadie protesta...”

A la pregunta de si se da mejor trato de su obra en el extranjero, el maestro responde:

... Existe para mi una grandisima estimacion fuera. Acabo de estar en Bélgica, por
ejemplo, en Europalia, y resulto triunfal la situacion.

Tres funciones... 1 800 personas aplaudiendo de pie. Esto, yo creo que le da una
imagen positiva a México... y aqui, jnadie se enteré! Es casi tragico que un grupo de
personas, esa casi cosa nostra intente opacar mediante el silencio algo tan
importante...

Para mi lo mas importante es México, jque se sepa aqui! Servir a mi pais es mi
obligacion, servir a la sociedad que me sostiene y de la que formo parte”...

En 1960, cuando Jiménez Mabarak estrend su primera 6pera, innovo y pago cara su
audacia. Se llamo Misa De Seis, el libreto fue de Emilio Carballido.

A propésito de dicho estreno, el autor comenta:

...”En mi humildisima condicién de compositor, sélo puedo decir que quiero mucho a
los indios, que ellos lo saben, y que siento que hay una razon suficiente para que
sucedan las cosas entre gentes que han sido maltratadas por otros. Siento mucha
pena por los indios, tanto por los que estan peleando como por los que no. Todos
sufren, tienen muchos afos sufriendo...”

Misa de seis _refiere_ “la hice para gente como ellos, virgen de “Traviatas” y
“Rigolettos”, y recibi una insultada... Me doli6 mucho. Me fui a Acapulco y no queria
regresar. Lloraba en las noches, hasta “basura” me dijeron. Y es una obra que yo la
considero, junto con la “Sinfonia concertante”, de las dos mejores que he hecho en
mi vida.

Cuando en 1980 me pidieron otra Opera, me vengué haciendo La Glera, porque me
creian incapaz de hacer una Opera tradicional y la hice como si fuera yo un italiano...”

A la pregunta de cudles son las caracteristicas que definen a la musica mexicana de
concierto, responde:

“... Nuestra musica siempre tiene un lado experimental, lo cual es perfecto. No
tenemos una tradicién, no existe la musica mexicana. Existen musicos mexicanos,
que no es lo mismo. No quiero ser pesimista diciendo que no tenemos nada que nos
identifique en comun; si tenemos algo, pero... el hecho de que no poseamos una
tradicion no nos obliga a someternos a un lenguaje determinado.

Cuando Beethoven, Mozart, Bach hacian mdusica, las reglas del juego eran muy
fuertes. En nuestro medio y en nuestro tiempo se ha ido perdiendo ese rigor puesto
gque estamos nosotros fabricando nuestro lenguaje. Estamos estableciendo nuestras
reglas del juego, pero no estamos obligados a un lenguaje estricto, clasico,
académico...”
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Finalmente, cuando se le pregunta si considera que existen buenos compositores
mexicanos, responde:

“... México no tiene ningun derecho a esperar que haya genios en la muasica. Los
genios se producen por siglos de emulacién, de competencia, de critica y de
condicionamiento social; hay una barbaridad de factores que influyen para que haya
un Mozart, un Beethoven. ¢ Como vamos a pedir eso? Es como hacer que crezca una
ceiba en una maceta. No se puede. Hay qué tener un poquito de sentido de la
realidad. Uno de los factores es que en México la musica no es fundamental dentro
del quehacer cultural...”™®

59 Diario “la jornada” con fecha 24 y 25 de enero de 1994, a proposito del premio nacional de artes, con el que
fue galardonado el compositor.Re- publicada en la revista” heterofonia” nimeros 111-112 de julio de 1994 a junio
de 1995 — CENIDIM
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7.2 ASPECTOS BIOGRAFICOS

Nace en México, D.F. el 31 de enero de 1916
Muere en Acapulco, Guerrero, el 21 de junio de 1994

Carlos Jiménez Mabarak tenia 4 afios cuando su padre, ingeniero, falleci6. A los 6
fue llevado a Guatemala por su madre, escritora, que luego se integraria al Servicio
Exterior Mexicano, dando origen a una formacién singular, pues practicamente vivio
su infancia y adolescencia en el extranjero. No obstante, él y sus hermanos fueron
educados en un patriotismo exacerbado y en el mas profundo amor por México, ya
gue su madre era muy nacionalista.

En Santiago de Chile inicié sus estudios musicales, y en 1932 la familia se traslado a
Bruselas, por lo que de los 10 a los 13 afios de edad estudio en el Instituto de Altos
Estudios Musicales y Dramaticos de Ixelles, y se gradu6 en el Conservatorio Real de
Bruselas, obteniendo, en 1936, el Primer premio de piano y el Diploma de Armonia.
Regresa a México en 1937, y un afio después, asiste a las clases de Orquestacion
impartidas por Silvestre Revueltas en el Conservatorio Nacional de Musica.

De 1940 a 1963, realiza una importante labor en el escenario de la Danza Moderna
Mexicana, colaborando como pianista, compositor y Director de Orquesta en las
diferentes temporadas de Bellas Artes, componiendo para coreégrafos como Nellie
Campobello, Magda Montoya, Sergio Franco, Ana Mérida, Beatriz Flores, Guillermina
Bravo, Rosa Reyna, Raul Flores Canelo, entre otros, sus obras para ballet:
Perifonema, La Balada del Pajaro y las Doncellas, Balada del Venado y la Luna,
Danza Funebre, ElI Amor del Agua, Recuerdo a Zapata, Pastillita, Balada Magica o
Danza de las Cuatro Estaciones, La Maestra Rural, Retablo de la Animacién, El
Nahual Herido, La Ventana, Balada de los Quetzales. La Llorona y La Portentosa Vida
de la Muerte.

Para El Paraiso de los Ahogados, realiza por primera vez Musica Magnetofonica,
contando con la colaboracion de José Hellmer.

También en el Teatro Infantil fue abundante su obra, misma que realiz6 de 1942 a
1946.

A pesar de la poca difusion y reconocimiento de su obra a nivel institucional, los
premios y distinciones recibidos fueron abundantes, entre los que destacan:

En 1951 el Ariel, otorgado por la Academia, por su musica de la pelicula “Deseada”

En 1956, la UNESCO le otorga una beca durante todo el afio, gracias a la cual
regresa a Europa, estudia en Paris la técnica dodecafénica con René Leibowitz, y en
la Academia de Santa Cecilia, en Roma.

Es invitado por la misma organizacibn como representante de México para el
Congreso de la 6pera en el radio, TV y cine, en Salzburgo.

En 1970 recibe la “Diosa de Plata” por la muasica de la pelicula “Los Recuerdos del
Porvenir”.

De 1972 A 1974 fue consejero cultural de la Embajada de México en Viena, siendo
éste el Ultimo cargo que desempefd dentro del estado mexicano.

Es gg}lardonado con el Premio Nacional de Artes 1993, recibido en enero del siguiente
afno.

En las “Notas para mis obras para canto y piano” que hiciera el autor, a invitacion
expresa que le hiciera el Departamento de Difusion Cultural de la UNAM para tomar

€0 Archivos inéditos de la Biblioteca del Centro Nacional de las Artes-CONACULTA México
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parte de su ciclo “El compositor y su obra”, Jiménez Mabarak expresa, respecto a las
canciones que formaran parte del programa a interpretar : Suefio, Tango y Cancién
Desesperada:

“...Fueron compuestas entre los afios 1946 y 1947. Sus textos provienen del libro de
poemas titulado “Ante el Polvo y la Muerte”, de mi amigo el poeta Jorge Gonzélez
Duran... aun cuando fueron escritas en épocas diferentes, poseen una unidad de
espiritu que me han permitido mas tarde reunirlas y presentarlas como una obra
tripartita.

Estas piezas han tenido la buena fortuna de ser publicadas en Viena por la Editorial
Josef Weinberger con textos en aleman e inglés, lo cual facilitara sin duda su
ejecucién por cantantes extranjeros...”*

Finalmente, a causa de un accidente fatal, fallecié el 21 de junio de 1994 en su casa
de Acapulco, Guerrero.

7.3. ANALISIS DE LA OBRA
7.3.1 SUENO

El texto de las tres canciones proviene de poemas de Jorge Gonzélez Duréan.

El poema consta de tres estrofas, con una métrica en octasilabos casi en su totalidad.
En la Introduccién surgen ya ciertos elementos constructivos que seran usados
durante toda la obra y podriamos agrupar como sigue:

1.- SALTO DE QUINTA Y SEGUNDA (Y VARIANTES)

2.- PARALELISMOS CROMATICOS (DOS TONOS)

3.- SEGMENTOS CROMATICOS DESCENDENTES

4.- ENLACES DE CUARTA Y QUINTA EN EL BAJO, A MANERA DE DOMINANTE-
TONICA, EN OCASIONES CLARAMENTE FUNCIONALES

Algunos ejemplos de cada elemento son estos:

SALTO DE QUINTA'Y SEGUNDA

==

Anacrusa de compéasl y compas 1

®" Cuadernillo del disco “SUENIO”. CANCIONES DE MABARAK-Grabado por Zulyamir Lopez Rios,
soprano, y Alberto Cruz Prieto, pianista-CONALCULTA ~FONCA- DEPARTAMENTO DE MUSICA
UNAM
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PARALELISMOS CROMATICOS

Compas 2

SEGMENTOS CROMATICOS DESCENDENTES

=0y
4 i

-

! [ " ‘ | I\-_-r'j.

Compases 27y 28

ENLACES DE CUARTA'Y QUINTA EN EL BAJO

—————
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Compases 4y 5

El Tema | se expone en los compases del 6 al 13.

La primera frase musical corresponde al primer verso, y el segundo verso repite la
frase musical; la terminacion de ambos es exactamente igual.

El tercer y cuarto versos guardan la misma relaciébn, como podemos apreciar en los
siguientes ejemplos:
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Compases 6y 7, primera frase
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Compas 9, terminacion de frase
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Compas 11, terminacion de frase



73

»
8 -
Compas 13, terminacion de frase

S ol

El Tema Il, que comienza en el compas 14 y termina en el 23, sigue un esquema
parecido, con frases agrupadas de dos en dos, y terminaciones musicales
semejantes.

El Tema final, expuesto entre los compases 24 al 32, con claro caracter conclusivo,
sin embargo da cierta sensacion de ritornello, por el regreso a las entonaciones de la
introduccién, como lo veremos en los ejemplos siguientes.

- e T —
e i o
R — 1 i
Compases 24 y 25, igual a la anacrusa del compas 1

Compas 26, igual que el compas 2

En cuanto a la armonia, podemos decir que, ain cuando tenemos armadura de Fa
Mayor, el tema vocal comienza en Mi bemol Mayor, con el bajo en casi pedal en la
ténica durante los primeros tres compases.

Hay cierta superposicion de acordes, sin embargo vemos los correspondientes a La
bemol Mayor, Re bemol Mayor, Do bemol Mayor, Sol bemol Mayor, sol menor, entre
otras, y la cadencia final entre los compases 28 y 29, para terminar los ultimos cuatro
compases en re menor.

A continuacion, indicaremos directamente en la partitura con una casilla y el nUmero
gue corresponda de acuerdo a cada motivo o elemento constructivo sefialados al
principio, algunos ejemplos de éstos.
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@ Guadalupe Medina de Orfega
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7.3. ANALISIS DE LA OBRA
7.3.2 TANGO

El poema consta de cuatro estrofas, organizadas en grupos de 2 y de 3 versos,
alternativamente, con una métrica muy irregular, de 16, 14, 11 y 7 silabas por verso,
indistintamente.

La Introduccion nos proporciona el patrén métrico ritmico desde el primer compas, con
intervalos de cuarta en dieciseisavos, que ir4 apareciendo a lo largo de la cancion, y
encontraremos la cadencia de Dominante-Toénica.

e
———1 5%

i

Anacrusa y compas 1

La tonalidad es si menor, misma en la que se desarrolla el Tema I, de los compases 4
al 11, que encierra cierta idea de progresion.
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Compases del 4 al 6

El motivo melédico del Tema | aparecera como constante en las tres estrofas, con
ligeras modificaciones de acuerdo al texto

El bajo presenta ciertas relaciones a distancia siguiendo la misma idea de progresion
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Relacion a

distancia

Relacion a
distancia

Compases 9y 10

El Tema Il corresponde al comienzo de la segunda estrofa, de los compases 12 al 19,
y es el mas diferenciado, tanto por la melodia como por la figura del acompafiamiento,
gue retoma las de la Introduccion, asi como por la tonalidad en la que se desarrolla,
gue es fa sostenido menor.

=== —— =

>
Compases 12y 13, Tema ll
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Después de un pequefio puente de 2 compases, en el compas 22 reaparece el mismo
material del Tema I, la cadencia V7/1 seguido por una cisura entre el 24 y 25.

Nk 2 ——

M‘l e — T 31 I e R e e e o = 1
i e ——t S

J Con 1a mo - CM‘QS nu-da des-can-sa - baen tu fren- te.____

Compases del 22 al 24

En los compases del 25 al 29 aparece el Tema Il con un dibujo en la voz de figuras
mas largas, y la cuarta y Ultima estrofa, correspondientes a los compases del 30 al 33
contindan con un cierto remanso o figuras mas largas que las anteriores, para ir al
climax de la cancién y de esta fase culminativa en el La agudo del compas 32,
terminando el dibujo un compas después.

La figura de acompafiamiento para este tema es relativamente diferente a las
anteriores.

De los compases 34 al 38 aparece por ultima vez el retorno al Tema |

'l
CJ S —
Fnla. 9l - 'fi-ma?an-gre quemees-pe - ra.._.__

Compases 34 al 36

Para terminar con una coda de los compases 39 al 42, en que regresa a las figuras de
la introduccién.

Podemos decir que la cancién tiene un cierto caracter de ritornello por el regreso
constante a las figuras de la Introduccién, asi como de la primera estrofa y/o del Tema
l.

Hay cierta semejanza con la forma Rondo por la reiteracion constante de los motivos
del inicio, y la combinacion de otros materiales constructivos.

Aunque siempre se ha asociado a la forma rondd con la danza, no necesariamente
debe ser bailable la musica que esté compuesta con estas caracteristicas. En todo
caso, la presente lo evoca por llamarse Tango.

Por lo que _de acuerdo a los Temas y a la tonalidad en que estdn_ su estructura es:

A B A C A’

b f# b Bb Db
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7.3 ANALISIS DE LA OBRA
7.3.3 CANCION DESESPERADA

El poema consta de cuatro estrofas, de métrica libre, que proporciona la siguiente
estructura musical.

La Introduccién, en los dos primeros compases, otorga los motivos ritmico melédicos
gue se presentaran posteriormente.

Compas 1

En una tonalidad de do sostenido menor con acordes suavemente disonantes.
El Tema I, que va del compas 3 al 11, hay inversion de las lineas de la melodia y el
bajo en el primer y segundo compases haciendo una funcion de tipo horizontal.

Compases 3y 4

La primera frase del Tema | se presenta en los compases del 3 al 7, terminando en la
Dominante, en sol sostenido, para repetirlo en la segunda frase con sus adecuaciones
ritmico melodicas para el siguiente texto, en los compases del 8 al 11, con V7/ de Do,
pasa a Do sostenido para hacer la cadencia en el V7 de fa sostenido menor, que sera
la tonalidad del siguiente tema.

La seccién media va de los compases 12 al 16, con una estructura muy irregular
métrico ritmica, sin embargo es el tema mas diferenciado, con otra figura melodica,
retomando la figura de acompafiamiento de la Introduccién, pero una quinta abajo, o
una cuarta arriba, segun se vea.

Eaile N 3
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g _b% _——— bl
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Compas 12
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Le sigue un pequefio pasaje, entre los compases 15y 16, muy rico en armonias, entre
las que podemos ver Re Mayor, Si Mayor, Do sostenido Mayor y su V7, Re Mayor, Mi
Mayor, fa sostenido menor, entre otros, a manera de progresion, que le imprimen un
caracter mas apasionado a esta seccion, para volver a la apacibilidad o nostalgia del
Temall.
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Compases 15y 16

El ultimo tema es el regreso al primero, con otro texto, refrendando la misma figura de
acompafnamiento
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Compases 17y 18

Lo anterior nos otorga la estructura de ritornello, con cierto caracter Ternario, y una
construccion armoénica mas tonal que las anteriores, no obstante, en todas éllas
vemos el mar como elemento unificador en la tematica, que esta presente en las tres
canciones.
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8.1 CONTEXTO HISTORICO DEL COMPOSITOR

LA SITUACION DE LA MUSICA EN ALEMANIA

Strauss nace en el otofio del periodo musical romantico.

La primavera que le precedié tuvo lugar a principios del siglo, cuando Beethoven y
Schubert compusieron la gran musica de la era romantica y Bellini, Rossini y Weber
sus delicadas melodias.

Entre 1840 y 1850 se pudo escuchar profusamente la nueva musica de Donizetti y
Meyerbeer, Beriloz y Mendelssohn, Chopin y Schumann, Wagner y Verdi, Gounod y
Glinka, Liszt y el joven Johann Strauss, hijo.

Parecia que la riqueza musical jaméas disminuiria.

Cuando Richard Strauss era aun colegial, aparecieron, Aida, Boris Godunov y
Carmen.

Pero, ¢en qué condiciones se hallaba la musica en la Alemania de la década de
18607

No deberiamos hablar de “Alemania”. La unificacion del territorio se llevé a cabo mas
adelante. Resulta méas apropiado hablar de los publicos de habla alemana de los
distintos estados, ya que éstos y los principados estaban divididos politicamente y, a
menudo, eran enemigos entre si.

Bismarck era el constructor del naciente estado aleman.

Guillermo |, rey de Prusia, opinaba que ésta debia ejercer el liderazgo de Alemania, y,
por tanto, él a la cabeza. Pero el poder habia de ganarse por las armas, sojuzgar a
Austria, eliminar la oposicion de otros estados germanos, principalmente los del sur y
sobretodo, Bavaria que se resistia a la unificacion.

Finalmente, el poder y la unidad alemanas y la hegemonia prusiana fueron
consagradas en Versalles el 18 de enero de 1871. El Imperio aleméan, incluyendo
todos los estados alemanes y las recientemente anexadas provincias francesas de
Alsacia y Lorena, fue solemnemente proclamado en la sala de los espejos de Luis
X1V, y el rey de Prusia se convirtié en el Kaiser Guillermo I.

Estos publicos, consideraban la musica como un derecho que les era dado. El
lamento de Fausto “dos almas habitan en mi pecho” puede aplicarse particularmente
al hombre de habla alemana.

Una de esas almas anhela el ideal, la belleza, la espiritualidad —cualidades que posee
la muasica- en tanto la otra es realista, tediosa, intolerante, chauvinista, arrogante y, a
menudo, cruel.

Esto, que parece una paradoja, es auténticamente cierto, particularmente respecto de
la muasica. El aleman siente que la musica es su elemento natural.

El hombre cuya mdusica y filosofia habrian de influir con méas fuerza sobre Richard
Strauss, avanzaba hacia la fama, pero un mes antes que éste naciera, Wagner
pasaba por un momento critico y sin perspectivas reales de llevar a efecto su
ambiciosa carrera.
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Una vez que Wagner fue mandado buscar por el rey Luis Il de Bavaria para
expresarle su admiracion idolatrica y prometerle su apoyo artistico y financiero,
Wagner, el fracasado, se convirtié en Wagner, el poderoso...

Tenia ahora cuanto necesitaba y su musica era representada dentro del mejor de los
marcos. Sobre la capital de Bavaria se concentraron las luces mas brillantes de la
nueva musica.

Algunos la encontraron aspera y fea; otros, fogosa y violenta. Pero nadie pudo
ignorarla.

Asi, en 1876 con la primera ejecucién ciclica de la “Tetralogia del Nibelungo” de
Wagner, se inaugur6é Bayreuth, cuando Richard Strauss era un adolescente de doce
afios de edad.®

%2 Marek, George Traduccion Lilian Schmidt-RICHARD STRAUSS-ANTIHEROE-Bercelona México J.
Vegara 1996
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8.2 ASPECTOS BIOGRAFICOS
Nace en Munich, el 11 de junio de 1864
Muere en Garmish, el 8 de septiembre de 1949

Richard Strauss es un tema biografico dificil... aunque naci6 a la vida bajo una estrella
propicia.

Fue el primer hijo del segundo matrimonio de su padre Franz con Josefine Pschorr.

El padre fue primer trompa de la Orquesta Real de Munich, tan sobresaliente por su
virtuosismo, que von Biilow solia llamarle “el Joachim de la trompa”.®®

La madre era una sefiora de salud delicada, de esmerada cultura y de sensibilidad
finamente musical.

Toda la parentela cercana y lejana cantaba o tocaba algun instrumento de cuerda o
de viento, por lo que el aire que el nifio respir6 desde su nacimiento estaba
impregnado de musica.

Los dones musicales del pequefio Richard se manifestaron desde muy temprano: a
los 4 afios, la madre lo inici6 en los principios del piano.

Muy pronto empez0 a recibir regularmente lecciones de ese instrumento.

A los 6 afios de edad empez6 a componer Lieder y piezas para piano dibujando las
notas, antes de conocer las letras del alfabeto.

De los 7 a los 17 afios estudié acabadamente el violin.

De los 10 a los 18 afios se hizo bachiller en el Ludweigsgymnasium de Munich, donde
recibiria cabal ensefianza en todos los ramos de la teoria a través del director de
orquesta de la corte, F. W. Meyer.

En su casa y en el circulo de la parentela tuvo amplia oportunidad de conocer las
obras capitales de la musica de cAmara y de participar en al ejecucion de cuartetos,
ya que su padre dirigi6 una orquesta de aficionados, la “Wilde Gung’l” desde 1875
hasta 1896.

La sdlida situacion burguesa en que le toco formarse lo preservd de todas la
privaciones, y la sensatez de los padres lo apart6 del destino de los nifios prodigios.
El fundamento inconmovible de la formacion musical del joven Richard fueron los
clasicos “vieneses”, la constelacion Haydn- Mozart- Beethoven.

Posteriormente, los romanticos Schubert y Mendelsohn ejercieron mayor atraccion;
después las audacias de Schumann con sus ritmos sincopados. Disfrutaba de Chopin,
Saint- Saéns y Beriloz.

Las primeras reacciones ante la musica de Wagner estaban dictadas enteramente
todavia por su padre, quien era de un estrecho conservadurismo en aquélla época.

El primer acontecimiento importante como compositor fue la ejecucién de su Primera
Sinfonia en Re Mayor en 1881, asi como la publicacion de sus obras opus 1, 2y 3.

En 1882 emprendié en compafia de su maestro Bruno Walter su primera gira de
conciertos al extranjero (Viena), para ejecutar su Concierto de violin, del cual tocé la
parte de piano.

En 1884 ocurri6 el primer acontecimiento decisivo para todo su futuro: conocié a von
Bilow, _quien seria el primero de 3 personajes trascendentales en su vida_ o
convirtio de la noche a la mafiana en director de orquesta al obligar a ese joven de 20
afios a empufar la batuta para dirigir (sin ensayo alguno y sin haber dirigido nunca
antes) su propia Suite para instrumentos de Viento.

%% Erhardt, Otto-RICHARD STRAUSS, SU VIDA Y SU OBRA-Ricordi 1950
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Al afio siguiente comenzé formalmente como director de la Orquesta del duque de
Meiningen en donde se dedicO a un estudio artistico intensivo que seria crucial en su
formacion como director de orquesta.

En Meiningen entré en contacto con la segunda personalidad decisiva para su vida:
Alexander Ritter.

Si con Bulow habia salido de la estrechez conservadora para entrar en la amplitud
progresista, la vinculacién con Ritter desperté en él la conciencia de su verdadera
vocacion creadora.

Al ponerlo en contacto con las obras de Wagner y Lizt, le revel6 la importancia de
esos dos maestros.

Asi mismo, le urgia a desarrollar lo poético de la musica.

Es asi como en Meningen quedd abonado el suelo donde habia de desarrollarse el
estilo creador propio de Strauss.

En 1886, acepta ser asistente de Director de la Orquesta de Munich, y asiste a
Bayreuth a presenciar el drama de Tristan e Isolda, del cual queda embriagado, y asi
comienza su renacer Wagneriano y se completa su formacién musical.

Ritter lo lleva al campo de los “neoalemanes” (“Neudeutsche”) cuyo precursor fue
Robert Schumann. Fue un grupo de post-romanticos que, partiendo de la musica de
programa de Beriloz, se pusieron al servicio de la tendencia musical progresista,
cuyos “idolos” eran Wagner y Lizt.

Los poemas sinfonicos de este Ultimo le sefialaron el camino, y entre los afios 1886-
1889 se realiza su transicidbn de musico clasico- romantico a creador original, con los
esbozos y composiciones de Macbeth, Poema Sinfénico Don Giovanni y Muerte y
Transfiguracion.

En el verano de 1889, por recomendacion de Bilow, es llamado como asistente
musical a los Festivales de Bayreuth, y en el otofio del mismo,

Director de Orquesta del Gran Ducado de Sajonia- Weimar en el Teatro de la Corte de
Weimar, en donde le antecedieron grandes figuras como Goethe como director teatral
y Lizt como director de la épera, al cual Strauss dio nuevos impulsos a toda la vida
musical asumiendo, inclusive, las funciones de “regisseur” y de disefiador de figurines.
El afio 1894 fue importante para él: fue llamado a Bayreuth a dirigir la primera
interpretacion de Tannnhauser, su novia interpretd el papel principal y en septiembre
se caso con élla, Pauline de Ahna.

En el mismo afio lleg6 a ser oficialmente primer “Kapellmeister” de la 6pera de Munich
desde donde hizo importantes innovaciones que le permitieron estrechar su contacto
con las Operas de Mozart, mismas que alimentaron su energia creadora para
componer sus propias éperas.

A su vez, también comienza a dirigir la Filarmonica de Berlin por temporadas, cuyas
autoridades se inclinaban a facilitar en lo posible la actividad creadora al compositor
vivo de mas renombre dentro del Reich, hasta que logré ser contratado por el Kaiser
Guillermo I, rey de Prusia como Primer Director de la Orquesta Real de Prusia, en la
capital del Reich, Berlin.

Con esa orquesta realiz6 un formidable trabajo de “pioneer” en tres aspectos:
estrenando musica de autores contemporaneos, fundando _ junto con Rdsch_ los
cimientos por los derechos de autor a través de la organizacion gremial de los
compositores alemanes, y asegurando los intereses econémicos de los muasicos por
medio de una proteccion eficaz.

Asi, continu6 su larga trayectoria, alternando como director, compositor, innovador,
defensor de los derechos de autor y dignificando a los musicos como gremio.

Su comportamiento en el podio era de una dignidad absoluta.
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Como compositor avisaba a sus editores cuando habria de finalizar cada acto de sus
Operas y cumplia al pie de la letra, y era escrupulosamente honesto en sus arreglos
financieros.

En 1901 entra en contacto con el tercer personaje de importancia de su época
dramatico-musical: Ernst von Schuh, quien llegé a ser el director straussiano por
excelencia, y de quien aprendié su experiencia como director general de espectaculos
de 6pera y en el descubrimiento y aprovechamiento de cantantes de talento. También
lleg6 a ser uno de sus bidgrafos més serios.

A lo largo de la primera década del siglo XX vivio su verdadera época de
florecimiento. En 1903 la Universidad de Heidelberg le otorgé el titulo de Doctor
“Honoris Causa’.

En 1904 realiza su primer viaje a los Estados Unidos para asistir al gran “Festival
Richard Strauss” en Nueva York, en donde, ademas del estreno de su Sinfonia
Doméstica, organizé veladas de “Lieder” en compaiiia de su esposa.

Para 1905, afio del estreno de su 6pera Salomé, Strauss ya era mundialmente
famoso. El texto estuvo a cargo del poeta Hugo von Hofmannsthal, con cuya
asociacion dio lugar a lo mejor de su produccion dramatico-musical, y que continué
siendo su colaborador méas estrecho hasta la muerte de éste, en 1929.

Después de Salomé y Elektra siguieron dos de sus mas hermosas creaciones y
estrenos: Der Rosenkavalier (El caballero de la rosa) y Ariadne auf Naxos (Ariana en
Naxos).

Después del desafortunado desenlace de la primera guerra mundial, tras la
abdicacion del emperador Guillermo I, la Opera Real de la Corte fue convertida en
una Opera del estado republicano, a la cual Strauss se declaro dispuesto a dirigir, sin
embargo, su ofrecimiento no fue aceptado.

En 1916 el Ministerio de Educacién de Austria le ofrecié la direccion general de la
Opera del Estado, y en el mismo afio se re-estrend Ariadne auf Naxos, version
vienesa, y en 1919, para agradecer la casa que puso a su disposicion el Estado,
obsequid la Partitura original de Die agypptische Helena (La Helena Egipciaca).

Ese mismo afio se estreno su Opera Die Frau ohne Schatten (La mujer sin sombra).
Como director de la Opera de Viena dio oportunidad de presentar sus Operas mas
recientes a numerosos compositores vivientes, para quienes habia estado vedada.
Como es natural, no descuidé el cultivo de sus propias obras.

En 1920 viaja por primera vez a América del Sur.

Para 1923 Austria, empobrecida por la disolucion de la monarquia de los Habsburgos,
habria de conquistar nuevos adeptos con su incomparable cultura musical, por lo que
se organizé en Argentina y Brasil una visita de conjunto de la Opera del Estado con la
Filarmonica de Viena.

Con el tiempo, esto complico la situacion contractual con los cantantes, debido a las
numerosas licencias de éstos para atender sus contratos en América. El propio
Strauss se translad6 en 1922 por segunda y ultima vez a los Estados Unidos.

Esto llevé a que Franz Schalk asumiera la direccion de la Filarménica durante la
ausencia de Strauss, lo que propicié conflictos de criterio, competencia y rencillas que
fueron creciendo hasta lograr la renuncia de Strauss.®*

En 1933 dirigi6 por ultima vez Tristan e Isolda en Dresde, en el quincuagésimo
aniversario de la muerte de R. Wagner, el 13 de febrero. Dos semanas después se
incendio el edificio del Reichstag, en Berlin. Se produjo la “toma del poder” y el Reich
aleman quedo bajo el dominio absoluto de los nacionalsocialistas.

®* Richard Strauss, SU VIDA 'Y SU OBRA-Erhardt, Otto- Editorial Ricordi, 1950
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En mayo del924 el Partido Nazi tenia 32 escafios (asientos) en el Reichstag o
parlamento aleméan. Para mayo de 1928 tenia solo 12 escafios. Sin embargo, en

1930 la Gran Depresion Econdmica se extendido por el mundo; aprovechando la
situacion, los nazis se recuperaron notablemente, pues obtuvieron 230 de los 608
escafios en las elecciones alemanas de julio de 1932.

Poco después el ex canciller Franz von Papen, Caballero Papal, acudié en ayuda de
los nazis. Von Papen tenia la vision de un nuevo Sacro Imperio Romano. Su propio
corto tiempo habia sido un fracaso, de modo que ahora esperaba obtener poder
mediante los nazis.

Para enero de 1933 habia logrado que los amos de las industrias apoyaran a Hitler, y
por astutas intrigas se asegurd que Hitler llegara a ser el canciller aleman el 30 de
enero de 1933.

El mismo fue hecho vicecanciller, y Hitler lo usé para conseguir el apoyo de sectores
catélicos de Alemania. Dentro de dos meses de haber obtenido el poder, Hitler
disolvié el parlamento, envié a miles de la oposicibn a campos de concentracion y
empez6 una franca campafa de opresién contra los judios.

El 20 de julio de ese mismo afio el Vaticano desplegd su interés en el poder en
ascenso del nazismo cuando el Cardenal Pacelli (quien después lleg6 a ser el Papa
Pio XII), firmé en Roma un concordato entre el Vaticano y la Alemania Nazi. Von
Papen firmé el documento como representante de Hitler, y Pacelli confirié alli a Von
Papen la elevada condecoracion papal de la Gran Cruz de la Orden de Pio.

Ningun aleman fue mas responsable que él de la subida de Hitler al poder...%

...En su libro “Satanas en sombrero de copa”, Tibor Koeves escribe sobre esto...”el
concordato fue una gran victoria para Hitler... requeria que el Vaticano dejara de
apoyar al Partido Central Catdlico Aleman, y asi aprobaba el “estado totalitario” de un
solo partido”...

Estaban listas todas las condiciones para el desencadenamiento de la Il Guerra
Mundial, con la adhesion de Austria al Il Reich y la invasién a Polonia.®®

Cuando Toscanini negd su colaboracién a los Festivales de Bayreuth como protesta
contra el trato dado por los nazis a sus colegas alemanes de origen “no ario”, Strauss
considerd que era un ineludible deber de su parte llenar esa vacante.

También Bruno Walter fue despedido al instante de la Gewandhaus de Leipzig y de la
Filarmoénica de Berlin, y Strauss nuevamente mostrd disposicion para llenar ese
vacio.

Permitamos que las propias palabras de Strauss dirigidas a su libretista “no ario”
Stefan Zweig en una carta fechada 17 de junio de 1935, arrojen luz sobre la decision
de Strauss, que a continuacion transcribo en parte:

“¢Imagina usted que Mozart escribia a sabiendas musica “aria”? por lo que a mi
toca, la gente se reparte en dos categorias, los que tienen talento y los que no, y por
lo que hace a mi, el publico general solo existe desde el momento que constituye un
auditorio. Que ese auditorio sea de chinos, bavaros, neozelandeses o berlineses es
algo que me tiene sin cuidado”...

.."¢Quién le dijo que yo habia ido tan lejos politicamente?

¢ Porque tomé un concierto de Bruno Walter? Lo hice por la orquesta ¢, Porque llené el
agujero de otro “no ario”, Toscanini? Lo hice por Bayreuth. No tiene nada qué ver con
la politica. No me importa cédmo lo interpreten los periodicuchos, que tampoco deben

22 LA SUBIDA'Y CAIDA DEL TECER REICH- William Shirer, Editorial I. de Caralt, 1962
Idem
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preocuparle a usted. ¢Que llego a ser presidente de la Reischmusikkammer? Es para
hacer el bien y salvaguardar contra males mayores. Sencillamente por un sentido del
deber artistico... Sea buen amigo, pues, olvidese de Moisés y otros apdstoles por
unas semanas Y limitese a trabajar en su libreto en dos actos...” ®’

Esta epistola _que nunca llegé a su destinatario_ cayd en manos de la GESTAPO
quien vio con malos ojos que al maestro le “resultara indiferente la raza de su publico,
y que insistiera en que un “no ario” escribiera su libreto en ciernes”.

Las consecuencias de sus fatidicas palabras fueron las siguientes:

El Secretario de Estado, Herr Funk le pidid6 su renuncia a causa de su “...salud
deteriorada...” Strauss continda en su “Memorando” fechado 10 de julio de 1935...
“desde los dias de Bach hemos venido componiendo lo que nuestro talento permitia y
hemos sido arios y germanos sin pensarlo. Dificilmente puede describirse esto como
alta traicion sino que debe acreditirseme como leal servicio a la patria, por mucho
que, como en el caso de Mozart [Da Ponte, el libretista favorito de Mozart, era de
origen judio] y en el mio, los libretos hayan sido proporcionados por no arios.
Cuéntense ahora los sacrificios que he tenido que aceptar, por no haberme mantenido
aparte de todo el movimiento Nacional Socialista desde el comienzo. Empezaron
cuando me encargué del dltimo concierto de Bruno Walter"... “la paga de 1500
marcos la obsequié a la orquesta. Esto desencadend una tormenta contra mi en los
periodicos judios de paises extranjeros, particularmente en los de Viena, la cual me
hizo mas dafio y me rebajé mas a los ojos de toda la gente decente que todo el bien
gue nunca pudiera hacerme el Gobierno Aleman.

Me torné sospechoso de ser un servil y egoista antisemita, cuando que, por el
contrario, siempre he aprovechado toda oportunidad de dejar en claro a las personas
influyentes de aqui (de nuevo para mi propio perjuicio) que considero la campafia
antijudia de Streichen-Goebbels como una mancha en el honor aleman, como signo
de empobrecimiento y como arma innoble empleada por la perezosa mediocridad sin
talento, contra la inteligencia y la capacidad superiores. Aprovecho esta oportunidad
para declarar abiertamente que he recibido tanto &nimo de judios, tanta amistad
sacrificada, ayuda generosa y estimulo intelectual, que seria un crimen no agradecer
el hecho con el mayor agradecimiento...” ®

Ni las circunstancias tan adversas de esa época ni la politica terrorista de los caudillos
del Reich lograban afectarlo en su produccion.

En 1936 se traslado a Inglaterra; dirigid en Covent Garden su Ariadne, y le fue
otorgada la medalla de oro de la “Royal Philharmonic Society”.

En 1940 termina su produccibn para teatro con las Operas Capriccio,
Konversationsstiick fiir Musik y El amor de Daphne.®®

DESPUES DE HOFFMANNSTHAL: CRISIS PERSONAL Y POLITICA

La década de 1930, la més prolifica de Strauss como compositor de Opera, fue un
periodo pleno de crisis de todo tipo.

Sin embargo, la subita muerte de Hoffmannsthal en junio de 1929, provoca en Strauss
una tremenda angustia, pues, en su opinion, no existia otro libretista que pudiera

67 ELMUNDO DEL MUSICO-CARTAS DE GRANDES COMPOSITORES_ Hans Gal_Siglo XXI Editores

68
Idem
’ VIDA DE RICHARD STRAUSS- Bryan Gilliam- Cambrigde University Press 1999
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igualar la profundidad de aquel, su sentido de lo teatral ni su instinto para percibir las
posibilidades musicales de una obra.

Esta angustia disminuyé en 1931 cuando conocio, por casualidad, al escritor austriaco
Stephan Zweig, de origen judio, a quien encomendo el libreto de Die schweigsame
Frau (La mujer silenciosa), que quedo terminado en enero de 1933, apenas dos dias
antes de que Hitler se convirtiera en canciller, y ni Strauss ni Zwieg podian tener en
aquellos momentos la menor idea de lo que este acontecimiento habria de significar
para su relacién artistica.

La relacion de Strauss con el gobierno nacionalsocialista durante los afios 30 fue
compleja e intrincada, y, por tanto, radicalmente opuesta a interpretaciones faciles.
Una cosa si esté clara: Strauss, durante ese periodo macabro de doce afios, mostré
poca oposicion derivada, en parte, de sus anteriores experiencias en relacion al trato
con todo tipo de autoridades: duques, kaiseres, presidentes y cancilleres. Pero
Strauss jamas simpatizé con el nazismo y nunca compartié sus creencias antisemitas.
Tanto en el episodio con Toscanini en Bayreuth como con el de Bruno Walter Strauss
aceptd dirigir después de mucha insistencia de un intermediador: en el primero, a
insistencia de Winifer Wagner, pues vio una oportunidad de reparar décadas de malas
relaciones con la familia Wagner, y en el segundo, tras mucho rogarle Luise Wolf, la
agente de los conciertos de la orquesta, Strauss, que en una primera instancia se
habia negado, acepto finalmente el encargo.

En ambos casos, don6 sus honorarios a la orquesta sin saber que se hallaban en
manos del régimen nacionalsocialista.

Por todo éllo habria de pagar un precio muy alto, el del dafio que sufriria su reputacion
y, muy especialmente, al finalizar la guerra.

Cuanto mas intentaba Strauss ignorar los acontecimientos politicos que le rodeaban,
mas invadia la politica su mundo, que él creia exento de las reglas del régimen.

El afio 1935 fue un tiempo de una importancia crucial para la vida de Strauss, quien
habia sobrevivido a un rey, tres kaiseres y varios gobiernos de la Republica de
Weimar (entonces ya inexistente), cuya fama le habia permitido permanecer fuera de
las estructuras politicas durante mucho tiempo. Pero todo esto cambié con crueles
realidades en julio de 1935, cuando se dio cuenta subitamente de su impotencia frente
a aquel gobierno, muy diferente a todos cuantos él habia conocido anteriormente. Al
igual que tanta otra gente, Strauss no habia sido capaz de comprender totalmente el
significado de la politica racial nazi.

El principal objetivo de Strauss en la vida habia sido la seguridad financiera de su
familia, pero desde ese afio nunca lograria alcanzar una paz mental duradera en
relacion con los asuntos que concernieran a su familia: Alice, su nuera de origen judio,
seria escupida en publico, a sus nietos les tirarian piedras por la calle, pero las cosas
podian ser incluso mucho peores, forzando al compositor a solicitar la necesaria
proteccion de Hitler caso por caso...durante toda la duracién del Reich. Esta
estrategia era para usar y abusar del compositor a un mismo tiempo..."”

70
Idem
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“EL DIA ME HA DEJADO EXHAUSTO” *

LA GUERRA Y SUS CONSECUENCIAS

En los diarios de Strauss aparece claramente descrito como en 1939, afio en que se
produjo la invasién a Polonia, el compositor preveia ya la total destruccion de esas
instituciones culturales que él habia conocido tan intimamente durante toda su vida.
La realidad politica seguia invadiendo su mundo. Cada vez que pensaba que habia
llegado a un acuerdo con los nazis sobre las cuestiones que concernian a la
seguridad de su nuera Alice y sus dos nietos, surgian nuevos problemas. Strauss
todavia sentia miedo del escal6n superior de la jerarquia nazi.

A principios de 1941, junto con Werner Egk y algunos otros colegas, se trasladé a
Berlin para discutir ciertos aspectos relativos a los derechos de autor que venian
enfrentando a los compositores de musica popular con los de musica clasica. Como
presidente de la Reichmusikkamer, Strauss habia firmado una directiva en 1934 en
virtud de la cual los compositores de la “ernste Musik” (musica seria) deberian percibir
un porcentaje mas alto que los musicos populares. Goebbels habia dejado en
suspenso recientemente esa directiva y Strauss habia manifestado por escrito a un
colega que el Ministerio de Propaganda no tenia ningun derecho en absoluto a
intervenir en los asuntos de los compositores. Egk describia la reunion con Goebbels,
como una barahunda cuyo griterio se podia oir incluso a través de las puertas
cerradas.

..."(Después) nos hicieron pasar. Goebbels ordend que se leyera en voz alta la carta
que habia escrito Strauss: “En virtud del estatuto que tenemos autorizado
[concerniente a los derechos de autor], seremos nosotros los que decidiremos las
cuestiones relativas a la distribucion. Goebbels no tiene ningun derecho a intervenir”.
Goebbels dio un manotazo a la carta y grito: “Sr. Strauss ¢ha escrito Ud. esto? “Si”
_contesto Strauss _ jSilencio! jUsted no tiene ni idea ni de quien es Ud. ni de quien
soy yo! ¢Se atreve Ud. a llamar muasico callejero a Léhar? Voy a mandar esta
impertinencia a la prensa ahora mismo [...] i Léhar tiene a las masas detras de él y
uUd. no! [...] El arte del mafana es muy diferente del arte de ayer. Y Usted, Sr.
Strauss, pertenece al pasado” "

Strauss abandono la reunion muy agitado y al borde de las lagrimas.

Mientras la guerra continuaba, la fama y la humillacion se habian convertido en
yuxtaposiciones crecientemente desagradables para Strauss.

Sabia que carecia de apoyos politicos para proteger a su familia.

Hacia septiembre de 1941, la Unica solucién que tenia _ tal como él lo veia_ era
marcharse a Viena.

El Gauleiter (El alcalde) de Viena y Strauss firmaron un acuerdo en virtud del cual el
compositor se comprometia a hacer todo lo que estuviera en su mano para mejorar la
vida musical de Viena, a la vez que su nuera y sus nietos quedaban bajo la proteccion
personal del funcionario. Los nifios no tendrian qué llevar en publico la Estrella de
David y estarian autorizados a recibir la misma educacién de la que disfrutaban los
nifios arios.

Sin embargo, por parte de los familiares de Alice, en total, 26 de éllos perecieron entre
Theresiendstdat, Auschwitz y otros campos de concentracion.

" EL MUNDO DEL MUSICO-CARTAS DE GRANDES COMPOSITORES- Hans Gal /Siglo XXI Editores
* Traduccion literaria del primer verso de “Beim Schlafengehn”, la tercera cancién del ciclo “Vier
Letzte Lieder”
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La noche del 2 de octubre de 1943 un bombardeo aéreo destruyo totalmente el Teatro
de la Opera de Munich, el mismo donde habia escuchado su primera 6pera, donde su
padre tocaba la primera trompa, donde se habian estrenado Rheingold, Walkire,
Tristan y Maistersinger, ademas de sus Friedenstag y Capriccio.

Strauss estaba desolado.

Cuatro dias mas tarde, estando Strauss solo en su casa, recibio la visita del Kreisleiter
de Garmisch, quien le inform6 que su villa (en la misma ciudad) de 19 habitaciones
iba a ser utilizada para los evacuados y demas victimas de guerra, a lo que Strauss
repuso: ...“Ningun soldado tiene qué luchar por mi"... Ante esto, la respuesta de
Windsheim constituy6 una clara y abierta amenaza: ...“"En los ultimos dias han rodado
cabezas mas importantes que la suya”... Strauss se sinti6 realmente acobardado. "2

A pesar de esta intrincada red de acontecimientos y de acuerdo a la bibliografia a la
gue actualmente podemos acudir, preocupada por vindicar histéricamente al
compositor de acuerdo a sus circunstancias y el papel que jugd en ese tragico
periodo, podemos afirmar que Strauss se rehusé permanentemente a tratar a
Hitler como Firher.

Por otra parte, Wlilhelm Furtwéngler argumenté’®> que ... “Strauss siendo un
compositor... tan internacional... solo podia convertirse en un mértir para los aliados,
y que para el mejor compositor aleman vivo seria muy triste y embarazoso verse
boicoteado en su propio pais”...”* y poco tiempo después la jerarquia nazi llegaria al
acuerdo de que en el mes de junio de 1944, en que el compositor cumplia sus 80
afios, se haria un homenaje a la musica del compositor a través de las ondas de
radio, pero en ningln caso a su persona.

En el mismo afio de 1944, el 3 de febrero era destruida la Lindenoper de Berlin; diez
dias mas tarde, la Opera de Dresde y el 12 de marzo la Opera Estatal de Viena
guedaba absolutamente reducida a escombros, con excepcidbn de sus muros
exteriores. Eran las tres ciudades que habian desempefiado los papeles mas
cruciales en la vida de Strauss

En estos sus Ultimos afios de vida, la situacion politica de toda Europa y las
complicaciones de salud de la anciana pareja, asi como las derivadas de la
destruccion de los teatros donde Strauss llegé a tener relaciones contractuales,
hicieron que tuvieran una vida muy incierta e itinerante.

Asi, Strauss se involucr6 en un intenso intercambio epistolar con los funcionarios
culturales y escribiendo testamentos artisticos encaminados a promover la
reactivacion de la cultura europea.

A Franz Strauss le angustiaba ver a su padre obsesionado por esos acontecimientos
gue se le escapaban de control, malgastar lo que le quedaba de vida. Asi pues, le
animé a que dejara de escribir todo éso y volviera a la composicion, y le insté a que
compusiera Lieder de nuevo. *°

En 1946 comienza a bosquejar Im Abendrot, (Al atardecer) de Joseph von
Eichendorff, terminandolo 2 afios mas tarde, que seria la primera de las cuatro
canciones orgquestales que se publicarian e interpretarian péstumamente bajo el titulo

"> VIDA DE RICHARD STRAUSS- Bryan Gilliam/ Cambrigde University Press 1999

’? Carta de Wilhelm. Futwangler a Goebbels, (Centro de Documentacion de Berlin, idem ).

Z;’ EL MUNDO DEL MUSICO-CARTAS DE GRANDES COMPOSITORES- Hans Gal- Siglo XXI Editores
Idem
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Vier letzte Lieder; este titulo se lo puso Ernst Roth, el editor inglés de Strauss (Boosey
and Hawkes). "®

De acuerdo a los deseos del propio Strauss, Kirsten Flagstad estrend estas canciones
en Londres bajo la direccion de Wilhelm Furtwanngler.

Al disfrutar de la lectura de un libro de poemas de Hermann Hesse eligi6 los poemas:
Fraling (Primavera), que terminé de componer en juliol8 de 1948;

Beim Schlafengehen (Al descansar) que termind en agosto 4, y September, que
termind en septiembre 20.

Es asi como, en el ocaso de su vida, se vuelve al género de la cancion orquestal
componiendo poemas que contemplan el significado de la muerte desde la naturaleza.
Dos de éllas tratan sobre el cambio de estacién, “Friling” celebra el sonido, la luz y la
fragancia de la primavera; en “September” por contra, se contempla el cambio del
verano al otofio, mientras un jardin llega a su agotamiento anual.

Por su parte, el segundo par de canciones trata sobre el deseo de dormir “El dia me
ha dejado exhausto”, canta la soprano en “Beim Schlafengehen” “todos mi sentidos
quieren hundirse en el suefio” “Im abendrot” que presenta un paisaje silencioso casi
al borde de la noche nos lleva al final de nuestro viaje. Narra la historia de una
envejecida pareja, y, mientras contemplan el atardecer, exclaman “...jqué cansado
estoy de vagar! ¢ sera esto, acaso, la muerte?...” ”

Esas palabras finales de Im Abendrot, asi como el retomar el tema del ideal que
interpreta el corno inglés en Beim Schlafengehen nos vuelven al mundo de Muerte y
Transfiguracion.

Son la méxima realizacion de una vida dedicada a la composicion en todos sus
géneros, pero con particular belleza y entrega en la creacion para la voz humana.
Como ciclo deben ser apreciadas casi como una declaracion de fe de su compositor
en las infinitas cualidades de la melodia y de la expresion musical.

Aparecen bafadas por el suave y calido brillo del atardecer; la luz vuelve a brillar,
aunqgue sea en forma refleja.

Richard Strauss prob6 que era un compositor de melodias cuando compuso su
Poema Sinfénico Don Giovanni y volvié a probarlo, sesenta afios después, en sus Vier
Letzte Lieder. "®

Estas canciones luminiscentes y otofiales se encuentran entre las obras mas
exquisitas de Strauss de cualquier género.”®

Los ultimos dias del compositor fueron sumamente dolorosos, padeciendo angina de
pecho, e infartos al miocardio cada vez mas severos, pero fallecid pacificamente en
su casa de Garmisch, Alemania, el 8 de septiembre de 1949. «

7 RICHARD STRAUSS- Matthew Boyden -Northeastern University Press, Boston 1999

’” Traduccién de “Richard Strauss :Man, Musican, Enigma” por SOL HERRERA CALDERON
Michael Kennedy-Editorial Stanley Sadie -The Master Musicians / Oxford University Press 1995
’® RICHARD STRAUSS-ANTIHEROE- George Marek, Bercelona México J. Traduccion Lilian Schmidt-
Vegara 1996
”? Vida de Richard Strauss-Bryan Gilliam-Editorial Cambrige Universuty Press 1999

* RICHARD STRAUSS- AN INTIMATE PORTRAIT- Kurt Wilhelm/ Thames and Hudson
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8.3 ANALISIS DE LA OBRA
8.3.1 FRUHLING

La obra esté dividida en tres grandes partes, de acuerdo a las estrofas del poema, y
entre la segunda y la tercera, hay un episodio instrumental.

La primera de éllas incluye una introduccién que se mueve entre do menor y la bemol
menor, mismas tonalidades que acompafan a la mitad de la primera estrofa.

La segunda parte de la primera estrofa tiene un recorrido arménico-tonal con cambios
continuos a Si Mayor, La Mayor, sol menor, Si bemol Mayor para concluir en Mi bemol
Mayor.

Después de un episodio instrumental que incluye de nuevo tonalidades de do menor y
la bemol menor, ademas de las de Do Mayor y La bemol Mayor, se llega a la segunda
estrofa, que se desenvuelve en las tonalidades de Do Mayor Mi Mayor, do # menor,
La Mayor, Re Mayor, para concluir brevemente en fa # menor. No obstante, estos
constantes cambios, las entonaciones de esta segunda estrofa dan la sensacion de
estar derivadas de las de la primera, como veremos en los ejemplos siguientes,
aunque con variaciones en cuanto a tonalidad y medidas métrico-ritmicas:
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Primera estrofa, compases 14, 15y 16

Primera estrofa, compés 17
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Nun liegst du er- schlos - sen

Segunda estrofa, compases 29 y30
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La tercera estrofa muestra un mayor contraste con las anteriores, y se produce una
cierta tension dindmica entre el cambio de compas al 9/8, y la indicacion

Etwas ruhiger (algo reposado, o un poco mas calmo), con respecto al Allegretto del
principio.

Igualmente los cambios tonales son constantes, transitando por el La Mayor, fa#
menor, Si bemol Mayor, Mi bemol Mayor, si menor, Re Mayor, Do Mayor, Mi Mayor,
para concluir en La Mayor.

Si bien ya se mencion6 un mayor grado de contraste con respecto de las estrofas
anteriores, igualmente se mantienen claros lazos de parentesco entonacional con las
mismas.

Es conveniente subrayar que los constantes cambios de tonalidades, a veces tan
alejados entre si, practicamente manifestados como una tonalidad fluctuante no
representan obstaculo alguno para el buen avance de la obra, sino al contrario, le
proporcionan una notable fluidez al discurso, con generosidad, tanto en lo poético
como en calidez humana.

8.3 ANALISIS DE LA OBRA
8.3.2 SEPTEMBER

La obra consta de tres estrofas, aunque musicalmente figuran cinco grupos de
entonaciones y uno final, mas reposado, con caracter conclusivo.
La introduccion comienza en Re Mayor, con los siguientes motivos:

Andante ———
G ——— o= M .

L

Primeros compases de la introduccién Tresillo

Son los dos elementos constructivos durante casi toda la obra, asi como las
entonaciones en escalas descendentes, que permean toda la obra.

Aunque hay una alternancia de colores entre tonalidades mayores y menores,
predominan las tonalidades mayores, lo que constituye un espléndido contraste con
respecto al texto, que en sus primeros dos versos describe poéticamente al otofio
como un jardin en duelo.
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El segundo tema musical comienza en la letra B, y va por diversas tonalidades
comenzando en Sol Mayor,

Linea melédica compas 9

Acompafamiento, compas 10

J

Linea melddica, compas 11

El tema C pareciera surgir espontdneamente, con una linea melddica en arpegios
descendentes, y en valores mas grandes, mientras el acompafamiento desarrolla
algunas de las figuras de la introduccion.

e

i

alele] 14

Acompafiamiento, compases 23y 24

El siguiente motivo se presenta en el Tema D como un elemento constructivo

LS Ema— —
J
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En tonalidades como Sol Mayor, Do Mayor, La Mayor para terminar en Si Mayor,
como dominante de Mi Mayor, y finalizar la segunda estrofa, terminando con un
pequefio pasaje musical en el que regresa a las entonaciones descendentes del
principio.

El tema E es el mas diferenciado tanto en su melodia, en cromatismos
ascendentes,
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como en la armonizacion, en que existe una superposicion de acordes y de funciones,
es decir, con acordes de una tonalidad sobre otra, no obstante que continda
presentando los anteriores motivos métrico-ritmicos en el acompanamiento.

Del tema E al F se va presentando cierto rallentando, por agdgica natural, muy
adecuado para la poética con la que termina la tercera estrofa, aspirando al reposo.

Y es a partir de estos dos ultimos en que también la tonalidad parece reposar,
estableciéndose desde el Tema F y ultimo en Re Mayor.

Los cinco compases finales del Tema F en el acompafiamiento recapitulan algunos de
los motivos con los que fue construida la obra, como podemos ver en los compases
del 53 al 57.

[orH
A
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xx)

La coda retoma el tema para corno que el mismo compositor escribiera para su
poema sinfénico “Muerte y Transfiguracion”, episodio lleno de simbolismos y de gran
belleza.
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8.3 ANALISIS DE LA OBRA
8.3.3 BEIM SCHLAFENGEHEN

Esta obra también presenta una estructura de 3 estrofas, y musicalmente nos
encontramos ante una armonizacion muy compleja, semejante a la primera en cuanto
a la dificultad de establecer una tonalidad, por lo que se le pueda considerar como de
tonalidad fluctuante, aunque la armadura corresponde a La bemol Mayor.

En la Introduccién encontramos un primer dibujo que comienza en el primer compas,
gue es una escala interrumpida que se progresiona y se vuelve un motivo
entonacional, con diferentes variantes. Es una figura muy recurrente en la musica
romantica para romper la escala.

i

PIANO » ,

Compases 1 al 4

La entonacion es apacible, profunda y amplia, y con un cierto caracter de despedida.
Para el Tema A, en el acompafiamiento vemos un segmento de la escala tanto en la
anacrusa del tema como en la entrada del mismo, por tonos

descendentes de tal manera que podemos considerarla como cierta constante
motivica.

Compases 5y 6, acompafiamiento

Mientras que la linea melodica presenta una estructura semejante de entonaciones
descendentes, aunque con otras métricas,
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Compases 5, 6y 7, linea melédica
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Y se anticipa al uso de los arpegios que posteriormente encontraremos en el

acompafnamiento.
s

E==22=:

N 5
sehn - -

Compas 8, linea meloddica

Compases 12 y 13, acompafiamiento

Otro motivo que veremos a lo largo del tema es la escala interrumpida con salto de

séptima, también desde la anacrusa de la linea melddica.

El bajo, por su parte, permea el mismo dibujo de escala descendente, cuando la voz

termina su primera frase

Compases del 8 al 10

Aunque hemos mencionado ya la dificultad de establecer una tonalidad “pura”, vemos
gue hacia la tercera frase de la voz encontramos acordes de Re bemol Mayor, La
bemol Mayor, fa menor y Re bemol Mayor de nuevo, como cuarto de la bemol menor,

con la cadencia plagal uno antes de terminar el primer tema, en Mi Mayor,

El Tema B sigue presentando gran cantidad de alteraciones por lo que puede
considerarse indistintamente como armonia de inicio del tema a do # menor, o re
bemol menor, modulando a Sol # Mayor a La bemol Mayor, Fa # Mayor o Sol bemol

Mayor.

En cuanto a la linea melddica, podemos decir que es el tema mas melancdlico con un

descenso global en cromatismos descendentes

i
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Linea melddica, compases del 19 al 22
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En cuanto a la armonizacioén, pasa por tonalidades de do # menor o re bemol menor,
Sol # Mayor, Si bemol Mayor, Fa # Mayor, Re Mayor, La bemol Mayor, (0 sus
respectivos enarmonicos, atendiendo a las alteraciones), modulando y finalizando el
tema hacia Re bemol Mayor, estabilizando la obra en dicha tonalidad hasta el final de
la misma

Los Temas C y D corresponden al pasaje instrumental, y esta dividido en dos partes.
La primera corresponde a la letra C, que es similar a la Introduccién en el salto de
séptima y las entonaciones descendentes, con diversas medidas métrico-ritmicas, y la
constante entonacional de la escala interrumpida.

La linea melddica, que en este caso pasa al concertino en la orquestaciéon original,
prolonga la impresién del tema anterior de melancolia o paz que desarrollaba la voz.
La segunda corresponde a la letra D, establece un contraste con la C en cuanto a
caracter, al usar los tresillos como motivo que hace mas ligera o etérea la linea
melddica, pasando por Sol bemol Mayor, La Bemol Mayor, Si bemol Mayor, Do bemol
Mayor, do bemol menor, Si bemol Mayor, para finalizar en Re bemol Mayor.

En el Tema E, la soprano retoma, la melodia con salto de séptima y el motivo de los
tresillos como imitacion entre la linea melddica y el acompafamiento.

will in frei - ¥ S & - : "

Compases del 42 al 44

El tema F es la repeticion del tema D del pasaje instrumental, pero ahora a cargo de la
voz, con la constante motivica de tresillos, asi como de la progresion.

[l seteiie s
P ~ ~ = = 4 —7—
:'::@—P—F 1 | —F g V7 17 1
T IJF__.’_]I o (e, i 4 1

Fli - - - = gen

Compases 46 y 47

Encontramos que no hay ninguna razén de ser del lugar donde esta colocada la letra
para el Tema G,(compas 54) ya que el nuevo tema en la linea melddica comienza a
partir del compéas 53, es decir un compas antes de G, comienza un pedal de La bemol
en el bajo, a partir del compés 52, en donde aparecen otra vez los tresillos en el
acompafiamiento, y en el compas 60 se da la cadencia perfecta, donde termina
también el Ultimo tema de la voz.
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8.3 ANALISIS DE LA OBRA
8.3.4 IM ABENDROT

Este poema, que fuera el primero que sugié en la mente del compositor para este
ciclo, presenta algunas diferencias con los que le anteceden, por ejemplo:

Es el tnico con texto de Joseph von Eischendorff.

Consta de cuatro estrofas, y la construccion de la linea melédica no va de acuerdo a
las marcas de ensayo, que son seis. (Letras de la B a la G),

Por lo que podemos observar que va alargando la linea melddica, tomando ésta una
estructura musicalmente autbnoma, en una condensacion lineal a veces anterior, y a
veces posterior a aquellas.

“Im Abendrot”

Joseph von Eichendorff ESTROFA |
COMPASES

Wir sind durch Not und Freude 22-26

gegangen Hand in Hand, 26-28

vom Wandern ruhen wir [beide] |29-31

nun dberm stillen Land. 32-34
ESTROFA I

Rings sich die Taler neigen, 36-38

es dunkelt schon die Luft; 38-40

zwei Lerchen nur noch steigen 41-42

nachtraumend in den Duft. 43-44
ESTROFA Il

Tritt her und lass sie schwirren; | 45-47

bald ist es Schlafenszeit, 47-49

dass wir uns nicht verirren 50-52

in dieser Einsamkeit. 52-55
ESTROFA IV

O weiter, stiller Friede! 56-59

So tief im Abendrot! 61-64

Wie sind wir wandermude- 65-68

Ist dies etwa der Tod? 70-76
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La Introduccion empieza en Mi bemol Mayor y es de una gran amplitud.
Presenta motivos con salto de séptima, a semejanza de Beim Schlafengehen,

otk L=

Figura con salto de séptima, compases 9y 10 | Variacion motivica, Compas 16

Este motivo volvera a aparecer a lo largo de la obra
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Compases del 13 al 15

La letra B comienza en el compas 21 en Mi bemol Mayor, y el canto en sol menor, un
compas después, aunque haciendo una constante referencia al Si bemol Mayor, es
decir al uso del sexto grado del homénimo y su mediante, recurso muy frecuente en la
musica romantica; los primeros dos versos se desarrollan hasta el compéas 28,
terminando en mi menor; el verso tercero comienza con una estructura armoénica de
su homonimo mayor, Mi Mayor en el compas 29, dos antes de la letra de referencia C,
terminando el cuarto verso en el compas 34, en donde se encuentra la cadencia,
hacia la dominante Si bemol Mayor, apareciendo un motivo similar al de la
introduccién en el acompafiamiento
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Compases 34y 35
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La segunda estrofa que comienza en el compés 36 desarrolla sus cuatro versos a la
par de la armonia. Las entonaciones de la letra C estan relacionadas con las del
tercer sistema de de la Introduccion, aunque en ésta, una octava arriba.

Ta - A - ler nei

Segunda estrofa, letra C Introduccion, compases del 13 al 15
compases 37y 38

La letra D en el compas 40 es la parte mas diferenciada por los trinos de la orquesta,
el uso del acorde de fa sostenido menor y el acompafiamiento a imitacion de la voz,
en ocasiones en la dominante.

Las entonaciones para esta estrofa presentan semejanzas como éstas
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Compases 41y 42 Compases 46 y 47

Los dos primeros versos de la tercera estrofa terminan en el si bemol ligado de la
linea de canto, en el compéas 50, uno antes de la indicacion E, misma que se ha ido
frenando, adentrandose en la profundidad del poema en el que cada verso se separa
y usa figuras mas largas, y en la cadencia a Fa como Dominante de Si bemol Mayor
se presenta otra variacion de los motivos usados en la introduccion.

p et i~ 2
et fere,

ﬂl\l
an

Compas 55 Compases 59 y 60
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La cuarta estrofa comienza en el compés 56, presenta una estructura similar a la
segunda, y en el compas 70 coinciden la letra G con el cuarto y ultimo verso del
poema, cuya linea de canto parece ir desvaneciéndose lentamente, con figuras
grandes y muchos silencios, como si fuera muriendo. Pudiera considerarse
melddicamente como una frase conclusiva, aunque el texto deja abierta la pregunta
de:

.."¢ sera éso, acaso, la muerte...?” que del re bemol va al Do bemol Mayor,
coloreando, a través de la coda, los mas profundos y sublimes colores orquestales,
como colofén y homenaje a la tonalidad, a la vida y a la futilidad de ésta, la muerte,
no obstante, magnifica, en un luminoso Mi bemol Mayor, finalizando en la tonalidad
inicial.

La grandeza y espiritualidad alcanzadas en este extraordinario ciclo de cuatro
canciones, es soOlo comparable a las alcanzadas por el gran padre de la musica,
Johan Sebastian Bach.
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ANEXOS

ANEXO 1

TRADUCCION Y TEXTOS
ORIGINALES DE LAS OBRAS
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TEXTO ORIGINAL

TRADUCCION

PIANGERO LA SORTE MIA

Piangero la sorte mia
Si crudele e tanto ria
Finche vita in petto avro!

Ma poi morta d’'ogn’ in torno
Il tirano e notte e giorno
Fatta spettro agitero

LLORARE MI SUERTE

Lloraré mi suerte
Si,cruel y tanto recobra
Mientras vida en mi pecho haya.

Pero después de morir
cada vez que regrese,
hecha espectro,
al tirano, y noche y dia,

me agitare
TEXTO ORIGINAL TRADUCCION
RECITATIVO RECITATIVO

IN QUALI ECCESI, O NUMI!...

In Quali Eccesi, O Numil
In quai misfatti orribili, tremendi,
E avvolto il sciaguratto!

Ah no, non puote tardar l'ira del cielo,

La giustizia tardar.

Sentir gia parmi la fatale saetta,
Che gli piomba sul capol!
Aperto veggio il baratro mortal.
Misera Elvira, che contrasto d'affetti
In sen ti nascel Perche questi sospiri
E queste ambasce

ARIA
MI TRADI QUELL'ALMA INGRATA

Mi tradi quell'alma ingrata,
Infelice oh Diol mi fa.
Mi tradita, abbandonata,
Provo ancor per lui pieta.

Quando sento il mio tormento
Di vendetta il cor favella,
Ma se guardo il suo cimento
Palpitando il cor mi va.

EN CUANTAS VILEZAS, OH! SENOR!...

iEnN cuantas vilezas, oh! Senfor,
en cuantos crimenes horribles, tremendos,
esta envuelto el canallal
iAh no! La ira del cielo no puede tardar.
Tampoco la justicia.

Ya veo el rayo fatal caer sobre su cabeza.
Ya veo el abismo abrirse ante él
jPobre Elviral jQué sentimientos

Contradictorios nacen en til
{POr qué estos suspiros, esta angustia?

ARIA
EL ALMA TAN INGRATA QUE ME
TRAICIONOL...
iOh Dios, alma tan ingrata me traiciono
Y me hizo infeliz!
Pero, traicionada y abandonada,
AUn siento piedad por €l.

Cuando pienso en mis tormentos,
El corazon me pide venganza,
Pero cuando lo veo en peligro,

el corazon se me ablanda.
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TEXTO ORIGINAL

TRADUCCION

SELVA OPACA

Selva opaca, deserta brughiera
Qual piacer la tua vista mi da.

Sovra i monti ove il turbine impera

Alla calma il mio cor s'aprira.
L'eco sol le mie pene udira.
Tu, bell'astro, al cui dolce riflesso
Il mio passo vagante sen va,

Tu m'addita ove Arnoldo s'aggira;

A lui solo il mio cuor s'aprira,
Esso sol le mie pene udira.

SELVA OPACA

Selva opaca, desierto paramo
Cuanto placer tu vista me da.
Sobre los montes donde el torbellino
impera
A la calma mi corazoén se abrira.

El eco de mis penas el sol oira.

Tu, bello astro, a cuyo dulce reflejo
mi paso errante se va,
Tu, mi senal, donde Arnoldo
Me cercara;

A él s6lo mis penas se abrirg,
solo él mis penas oira.

TEXTO ORIGINAL

TRADUCCION

QUI LA VOCE SUA SOAVE

Qui la voce sua soave

mi chiamava... e poi spari.

Qui giurava esser fedele,
poi, crudele, mi fuggi!

Ah! Mai piu qui assorti insieme

nella gioia de' sospir

Ah! Rendetemi la speme,

o lasciatemi morir!

Vien diletto, € in ciel la lunal
Tutto tace intorno intorno;
fin che spunti in cielo il giorno,
vien, ti posa sul mio cor.
Dehl! T affretta, o Arturo mio,
riedi, o caro, alla tua Elvira:
essa piange e ti sospira,
riedi, o caro, al primo amor.

AQUI, SU DULCE VOZ ME LLAMABA

Aqui, su dulce voz me llamaba... y,
luego, desaparecio.
AqQui, juraba serme fiel;
luego el cruel, jhuy6 de mil
jAh! jNunca mas, aqui, ensimismados
en la felicidad, en los suspiros...!
jAh! Devuélveme la esperanza
o déjame morir!

jFeliz en el cielo esta la lunal
Todo va acallandose alrededor
hasta que despunta el cielo en la manana.
Ven, posate sobre mi corazon,
jVamos! jApresurate, Arturo miol
iVuelve, querido, a tu Elvira!
Ella llora y por ti suspira...
jVuelve, querido, con tu primer amor!




107

TEXTO ORIGINAL TRADUCCION
CHI'IL BEL SOGNO DI DORETTA QUIEN EL BELLO SUENO DE
DORETTA...

Chi il bel sogno di Doretta
Pote indovinar?

Il suo mister come mai fini?
Ahime! Un giorno uno studente
In bocca la bacio
E fu quel baccio
Rivelazione: fu la passionel

Folle amore! Fole ebbrezal
Chi la sottil carezza
D’un baccio cosi ardente
Mai ridir potra?

Ah! mio sogno, Ah! mia vitta!
Che importa la riccezza
Se al sin e rifiorita la felicita!
O sogno dor
Poter amar cosil...

¢Quién el bello sueno de Doretta puede
adivinar?

ZSu misterio como podra terminar?
jAy de mi! Un dia un estudiante en la
boca la beso,

Y fue aquél beso revelacion: jfue la pasion!
jloco amorl, jloca embriaguez!

JQuién la sutil caricia
De un beso tan ardiente podra jamas
repetir?

iAh suerio miol jAh vida mial
jqué importa la riqueza
Si al fin ha vuelto a florecer la felicidad!

iOh sueno de oro poder amar asil..
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TEXTO ORIGINAL

TRADUCCION

RECITATIVO NO WORD FROM TOM

No word from Tom
has love no voice,
can love not keep a May time vow in
cities?

Fades it as the rose cut for a rich display?
Forgot! but no, to weep is not enough,
he needs my help, Love hears,love knows,
love answers him across
the silent miles,
and goes...!

ARIA
QUIETLY NIGHT
Quietly, night, oh find him and caress,
And may thou quiet find
His heart, although it be unkind,
Nor may its beat confess,
Altough | weep, it knows of loneliness.

Guide me, oh moon, chastely when |
depart,
And warmly be the same
He watches without grief or shame;
It cannot be thou art
A colder moon upon a colder heart.

RECITATIVO
NINGUNA PALABRA DE TOM

Ninguna palabra de Tom
el amor no tiene voz,
ipuede amar quien no guarda su voto
hecho
en tiempo de mayo en las ciudades?

/Se marchita como la rosa arrancada
para la ostentacion del rico?
iSe ha olvidado! pero no, llorar no es
suficiente,
€l necesita mi ayuda, Amor escucha, Amor
sabe,
el amor le contesta a traves de
las millas silenciosas,

iy va..!

ARIA
QUIETUD DE LA NOCHE
Dulcemente, noche, joh!

lo encuentro y acaricio,

Y puedo, sin embargo, quietud encontrar
Su corazon, aunque es cruel,
Ninguno de sus latidos puede confesar,
Aunque lloro, me siento sola.

Guiame,joh! luna, castamente cuando yo
me aparto,
Y calidamente soy la misma
El mira sin pesar o verguenza;
Sin embargo no puede ser arte
Una luna mas fria
sobre un corazén mas frio.
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TEXTO ORIGINAL

TRADUCCION

FRUHLING
Hermann Hesse

In dammrigen Gruften
traumte ich lang

von deinem Baumen und blauen Luften,

von deinem Duft und Vogelsang.

Nun liegst du erschlossen
in Gleiss und Zier,
von Licht ubergossen,
wie ein Wunder vor mir.

Du kennst mich wieder,
du lockest mich zart;
es zittert durch all meine Glieder
deine selige Gegenwart.

PRIMAVERA
Hermann Hesse

En crepusculares fosos
sofe largo tiempo
con tus arboles y azules brisas
con tu fragancia y el canto de los pajaros.

Ahora yacente te revelas
en adorno y esplendor,
inundada de luz,
como un prodigio ante mi.

Me reconoces de nuevo,
me atraes con delicadeza,
jvibra a través de todos mis miembros
tu bienaventurada presencial

TEXTO ORIGINAL

TRADUCCION

SEPTEMBER

Hermann Hesse

Der Garten trauert,
kahl sinkt in die Blumen der Regen.
Der Sommer schauert
still seinem Ende entgegen.

Golden tropft Blatt um Blatt
nieder vom hohen Akazienbaum.
Sommer lachelt erstaunt und matt

in den sterbenden Gartentraum.

Lange noch bei den Rosen
bleibt er stehen, sehnt sich nach Ruh.
Langsam tut er die [grossen,]
mudgewordnen Augen zu.

SEPTIEMBRE

Hermann Hesse

El jardin esta de duelo,
friamente cae la lluvia sobre las flores.
El verano tirita
hasta el encuentro de su fin.

El oro gotea hoja a hoja
hasta el suelo desde la alta acacia.
El verano sonrie asombrado y exangue,
en el moribundo sueno del jardin.

Junto a las rosas permanece aun
algun tiempo, aspirando al reposo.
Lentamente cierra los [grandes,]
adormecidos 0jos.
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TEXTO ORIGINAL

TRADUCCION

BEIM SCHLAFENGEHEN
Herman Hesse

Nun der Tag mich mud gemacht,

soll mein sehnliches Verlangen
freundlich die gestirnte Nacht
wie ein mudes Kind empfangen.

Hande, lasst von allem Tun,
Stirn, vergiss du alles Denken;
alle meine Sinne nun

wollen sich in Schlummer senken.

Und die Seele, unbewacht,
will in freien Fligen schweben,
um im Zauberkreis der Nacht
tief und tausendfach zu leben.

AL IRSE A ACOSTAR
Herman Hesse

Ahora que el dia me ha fatigado
es mi ardiente deseo
recibir amablemente a la estrellada noche
Como un nino cansado.

Manos, dejad toda labor,
frente, olvida todo pensamiento;
todos mis sentidos desean ahora

sumirse en el sueno.

Y el alma, liberada,
quiere flotar en libres alas,
para en el magico circulo de la noche,
vivir profunda y multiformemente.

TEXTO ORIGINAL

TRADUCCION

IM ABENDROT
Joseph von Eichendorff

Wir sind durch Not und Freude
gegangen Hand in Hand;
vom Wandern ruhen wir [beide]
nun uberm stillen Land.

Rings sich die Taler neigen,
es dunkelt schon die Luft;
zwei Lerchen nur noch steigen
nachtraumend in den Duft.

Tritt her und lass sie schwirren;
bald ist es Schlafenszeit,
dass wir uns nicht verirren
in dieser Einsamkeit.

O weiter, stiller Friede!
So tief im Abendrot!
Wie sind wir wandermude-
Ist dies etwa der Tod?

AL OCASO
Joseph von Eichendorff

A traves de la necesidad y la alegria
hemos caminado mano a mano;
de este errar descansamos
ahora, sobre el campo silencioso.

A nuestro alrededor se inclinan los valles
se oscurece ya el aire;
solo dos alondras aun se elevan,
sofnando, en la brisa perfumada.

Aproximate y déjalas vibrar;
pronto sera tiempo de dormir,
gue no nos extraviemos
en esta soledad.

iO paz, inmensa y silenciosa,
tan honda al ocaso!
Cuan cansados estamos de caminar,
jsera esto, acaso, la muerte?
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TEXTO

TEXTO

SUENO
Jorge Gonzalez Duran

LLega el sueno, deslizado,
Llega la noche a mis ojos,

Y en el sueno estoy sonando que,

Soy un marino roto;

Pedazos de mar, de labios,
De brazos naufragos toco,
Ea que estoy, estoy sonando
Que en el olvido me olvidas,
Que me olvidas, en las olas

Entre negras margaritas
Que deshojo, que deshojo

TANGO
Jorge Gonzalez Duran

Un minuto en sigilo caido de la luna
Descorriendo mis brazos
Hasta el sueno invisible.

La nube daba muerte a los rincones
Con su esponja de vidrio

y el nocturno deshielo se quebraba.

Con la noche desnuda
descansaba en tu frente.
En la espuma sonada por el viento
Tu voz azul: el mar
Y el mar entre mis labios
En la ultima sangre que me espera.
Tras la ultima sombra

TEXTO

CANCION DESESPERADA
Jorge Gonzalez Duran

iDonde estara mi corazon
Si siento dentro de mi

Latir la soledad!

iDonde estaran mis ojos,

Si la nieve

Es la sola palabra que me dasl...
jAy de mis ojos sin mirar el cielo!
jAy de mis labios en la sed del marl...
iDonde estaran mis lagrimas

Si el viento
Es un llanto sin fin

Y una larga cadena de ceniza
Que llora sin llorarl...
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