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Johann Sebastian Bach
( Eisenach 1685 - Leipzig 1750 )

“ Escuchando la musica de Bach
nos sentimos como SI estuvieramos

presentes cuando Dios creo el mundo.”

Introduccion al Barroco Goethe

El Barroco abarca un amplio periodo de aproximadamente 150 anos en la
Historia de la Musica: de 1600 hasta 1750, este ultimo ano como referencia
significativa por la muerte de Bach. Dentro de este marco histérico, existe gran
variedad de estilos musicales. Las principales figuras que nacieron en fechas
cercanas fueron: Vivaldi (1678-1747), Telemann (1681-1767), J.S. Bach

(1685—-1750), Haendel (1685—1759) y Domenico Scarlatti (1685—1757).

En cuanto al aspecto histérico—social, parte como consecuencia de la
Guerra de los Treinta Anos: época de la monarquia, en la que la nobleza ansiaba
el poder, y de los conflictos religiosos y hegemonicos. El musico se encontraba al
servicio de un noble, de una corte o de una instituciéon que ordenaba encargos
especificos. Por esta razon el Barroco produjo también lo que se conoce como
muisica incidental. Bach fue victima de numerosas preocupaciones financieras y
administrativas debido a problemas burocraticos, pues funcionarios comunales y
eruditos trataban al musico como hombre de rango menor. Durante esa época,
quien gozaba de la fama era Telemann, y después de él, Haendel. Bach nunca
obtuvo en vida el prestigio internacional de Haendel; el cargo de Leipzig lleg6 a
sus manos debido a que Telemann no lo acepté y las autoridades solo tenian a
disposicién al musico de Eisenach. Incluso se vio obligado a tratar de obtener un

titulo para defenderse de los quisquillosos e injustos ataques: el de “Compositor



eclesiastico real de la corte”, nombramiento concedido por el principe de Sajonia, a
quien dedicé y envid el Kyrie y el Gloria de la Misa en Si menor. Pese a las
dificultades como musico, fue honrado bajo los principios de la época, pues como
sabemos, entre otros, el rey de Prusia Federico II el Grande mostré admiracién

por el genio de Bach.

Dentro del marco evolutivo de la historia de la musica, Bach representa la
sintesis de la musica que pasé del espiritu medieval al contexto armoénico y
contrapuntistico tonal: de las escalas modales del medioevo al establecimiento de
la tonalidad en el Barroco. El 7Tratado de Armonia (1722) de Jean Philippe
Rameau establecié el sistema tonal basado en las escalas diatonicas 1. Después
de la muerte de Palestrina, resurge con Bach el lenguaje contrapuntistico, basado
en las nuevas propuestas armonico—meldédicas de Rameau. Desarrollando el
sentido armoénico, la musica de Bach sefial6 el camino hacia la tonalidad 2; y con
Bach la armonia alcanzé un sentido superior por la audaz busqueda de complejas

posibilidades en el manejo de la superposiciéon de voces 3.

1. Leibowitz, La Evolucion de la Musica, p.10: “ La musica occidental pasé previamente por un proceso
que la condujo del modalismo al tonalismo, o mas bien al diatonismo, que tiene su culminacién y
justificacion tedrica en el Tratado de Armonia de Jean Philippe Rameau. Con J.S. Bach, el edificio del
sistema tonal basado en las escalas diatonicas parece consolidarse —aunque también agrega:— pero en
realidad se resquebraja, porque la ‘escala temperada’ introducird una lucha entre el principio diaténico

y el cromatico, que no terminara hasta el triunfo del segundo.”

2. Ibid : “ El contrapunto se sitia de manera caracteristica en el seno del conjunto de actividades del
hombre de la ciencia Medieval... A las nuevas leyes de la musica arménica, (Bach) subordina los
principios del contrapunto, enriqueciendo al arte antiguo con nuevas adquisiciones. De este modo, une

los estilos de dos épocas creando uno nuevo y unico: “ El estilo del contrapunto arménico.”

3. Arnold Schonberg: “Lo que distingue a Bach de sus contemporaneos fue sobre todo la intensidad

armonica.”



En el Barroco, el estilo polifénico no solo se aplicé en la escritura musical
del coral sagrado —preferidas por el arte polifonico del s.XV al s.XVII-; el estilo
contrapuntistico sobresale en cualquier género de musica: vocal o instrumental.
Es el periodo de la gran producciéon de musica de camara y el concerto grosso. En
Bach, las formas musicales son tan variadas como su contenido: desde las
dramaticas representaciones de las pasiones y sentimientos de su alma religiosa
(musica sacra), a la musica profana de las danzas populares estilizadas; de las
majestuosas obras para o6rgano y los concertos a sus producciones intimas para
teclado e instrumentos solistas. En los Preludios, Invenciones, Fantasias, Suitesy
Toccatas, la creatividad de Bach toma grandes vuelos desarrollando libremente

ricas combinaciones melddicas, armoénicas y ritmicas.

El discurso contrapuntistico llegaria a una conclusion teérica en el Gradus
ad Parnassum de Fux (Viena, 1725). Fux justifica sisteméticamente la
recuperaciéon del antiguo lenguaje polifénico —que se sitia en la época de
Palestrina y habia quedado en el olvido— aplicado al sistema tonal moderno, es
decir, en el discurso armoénico. En una época en que la armonia con su discurso
‘vertical’ se oponia al discurso ‘horizontal’ del contrapunto, la musica de Bach
encuentra una reconciliacién elevada de ambos partidos y es en la forma musical
de la Fuga, en donde logra la maxima expresion estructural del renovado arte

polifénico, con un contenido emocional poético y profundo.

Después de la muerte de Bach (1750), su musica no quedé totalmente en
el olvido: En Leipzig, Johann Friederich Doles (alumno de Bach y sucesor del

cargo de cantor en Santo Tom4s durante 1756—1789) la ejecutaba durante su



oficio; Samuel Wesley (organista y compositor inglés) se presentaba a menudo con
musica de Bach; y Johann Phillip Kirnberger publicé £l Arte de la Composicion
Pura en Ia Muisica (1771-1776), en donde expone el método contrapuntistico de su
maestro Bach. Es bien sabido que en Viena, gracias al conde Swieten, Mozart y
Haydn tuvieron acceso a la musica de Bach, y que el Clave Bien Temperado fue el

repertorio indispensable para la formaciéon del joven Beethoven.

Finalmente, fue durante el Romanticismo que dos acontecimientos importantes
difundieron ampliamente la musica de Bach al mundo: primero, la famosa y
primera biografia del compositor escrita por Forkel en 1802 —el Uber Johann
Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke —; y por el otro, la presentacion
de la Pasion Segin San Mateo dirigida en 1829 por Mendelssohn. Le seguirian los
estudios biograficos de Bitter, y los dos volimenes de la vida y obra de Bach por

Spitta (1873 y 1880). Asi mismo, se habia fundado en 1850 la Sociedad de Bach s.

El rescate de la musica de Bach fue producto primeramente del interés
romantico desde una perspectiva de valoracion y busqueda de identificacion
nacional; pero el interés hacia Bach no se limit6 a una simple curiosidad
musicoldgica y nacionalista, pues Bach llegdé a ser una verdadera “veneracién
romantica”s: Los compositores romanticos estaban conscientes de que en aquella

musica yacia el genio de un musico que, pese al estilo tan alejado al de su época,

4.  Entre los fundadores de la Sociedad, también se encontraba Schumann.

5. Véase Einstein, La musica en la época romédntica, donde menciona el apasionado interés que los
romanticos pusieron en Bach: “ Bach fue todo menos el padre del periodo romantico, pero el
Romanticismo lo contemplé bajo su prisma particular.. (los compositores romanticos) intentaron

hacerlo histéricamente inteligible y al mismo tiempo apropiarse creativamente de él.”



expresaba en su musica un vasto mundo cosmogoénico interno, profundo y lleno de
pasiones, en un lenguaje poético propio, técnicamente complejo y lleno de

simbologias. Y como indica el biégrafo Spitta:

“ En adelante ya jamas podran caer en el olvido ni el nombre ni la obra de J.S.Bach,

donde quiera que viva el espiritu de la musica.”

A partir de entonces, Bach seria recordado por siempre revelandonos con
maestria la grandiosidad de su mundo creativo. La influencia de Bach en
distintas épocas de la historia de la musica es indiscutible; lo ha sido en el
clasicismo y el romanticismo, asi mismo hasta en nuestros tiempos y lo sera para
la posteridad 6. La universalidad de la musica de Bach trasciende su época con la
particular pureza de contenido. La obra del gran genio musical es la culminacién
de la forma y sensibilidad de la polifonia y la armonia al mas alto grado de

perfeccién jamas alcanzado en la historia de la musica.

6. Max Reger comenta: “ Bach, es para mi principio y fin de toda musica. En él descansa y se basa todo
verdadero progreso. ;Cudl es el significado de Bach para nuestra época? El de un remedio realmente

vigoroso, inagotable, ...para todos aquellos compositores y musicos.”



Bosquejo biografico

Bach no fue comprendido y reconocido debidamente en su tiempo. Su
reputacion fue mas bien la de un virtuoso del érgano. Proveniente de una familia
de Turingia, Johann Sebastian Bach naci6 el 21 de marzo de 1685 en Eisenach.
Ingresé a una escuela de latin e inici6 sus primeros estudios musicales con su tio
Johann Christoph Bach, eminente organista de Eisenach que ha dejado algunos
motetes, corales de 6rgano y cantatas. También recibi6 clases de su padre Johann
Ambrosius, musico municipal, con quien llevé a cabo estudios de violin y viola,
instrumentos que llegé a dominar, sobre todo el segundo. Al quedar huérfano a los
10 anos, qued6 bajo la custodia de su hermano mayor Johann Christoph,
organista en Ohrdruf. Bach fue admitido en el coro Gimnasium de San Miguel de
Lineberg. Viaj6 a Hamburgo para escuchar al organista Reinken en la iglesia
Santa Catalina. En 1703 trabajé para el principe de Sajonia—Weimar como
violinista. Este mismo afno —a sus 18 anos— fue nombrado organista en Arnstadt.
De este periodo son sus viajes a Liibeck a pie, para escuchar el arte de Buxtehude
(1637—1707) en la iglesia Santa Maria, asi como sus primeras composiciones para

clavicémbalo y 6rgano.

En 1707 fue nombrado organista de Mithlhausen y escribi6é sus primeras
cantatas. En su siguiente puesto fue nombrado Konzertmeister en la corte de
Sajonia—Weimar. En 1717 se dirigi6 a Kothen y trabajé para el principe Anhalt.
Durante este tiempo compuso obras profanas instrumentales y vocales. En 1720,
falleci6 su primera esposa Maria Barbara, con quien habia tenido 13 afos de
matrimonio y se casé en 1721 con Ana Magdalena Wiilken. En 1723 sucedi6 a

Kuhnau como director y chantre de la Escuela de Santo Tomas de Leipzig, cargo



que conservo hasta su muerte.

Como los musicos de la época, escribia para los principes y para la Iglesia
a la que servia con fe. Las doscientas cantatas de Bach se adaptan a los eventos
religiosos del afio: muchas de ellas s6lo se presentaron en una ocasiéon en
presencia del compositor y fueron escritas en corto tiempo pues debia de
componer cada domingo una nueva, segun las actividades del calendario littrgico.
Bach ha dejado, ademas, extensas obras corales: la Pasion segun San Mateo,

Pasion segun San Juan, y la Misa en SiI menor, entre ellas.

Entre sus obras para 6rgano se encuentran los grandes Preludios y Fugas,
Fantasias y Preludios corales para organo, de una admirable polifonia; para el
término genérico de Klavier, las 7Toccatas, Partitas, Suites, los cuarenta y ocho
Preludios y Fugas del Clave bien Temperado, la Fantasia Cromatica y Fuga, el
Concierto lItaliano y las Variaciones Goldberg, que junto con los Pequenos
Preludios y Fugasy las Invenciones y Sinfonias, ocupan actualmente un lugar de
alto rango en la literatura pianistica. Los dos libros del Clave bien Temperado
(1722 y 1744) marcaron el asentamiento de la tonalidad a través de la afinacién
temperada: el adecuado sistema de afinacién que sin favorecer alguna tonalidad

en especial facilita al intérprete la ejecucién en todos los tonos.

Bach falleci6 el 28 de julio de 1750 a la edad de 65 afios —nueve afnos antes
que Handel—, quedando ciego en sus ultimos anos de vida y sin poder concluir su
ultima prodigiosa obra contrapuntistica: El Arte de la fuga. Esta obra —al igual

que La Ofrenda Musical—no indica instrumentacion especifica para su ejecucion.



Bach y la Suite

Ademas de la musica liturgica y cortesana, Bach escribié obras que en
esencia pertenecen a la llamada ‘musica burguesa’ musica que se remonta al
ambiente de las danzas o conciertos para un acercamiento al publico en general
que frecuentaba lugares populares como los cafés y los jardines —la Cantata del
café por ejemplo, representa este ambito social—. Y es en las obras de éste género
donde el Barroco se acerc6 mas al lenguaje musical profano, aquél que fue

también el apropiado para representar el espiritu de las diversas naciones.

El origen de la Suite se remonta a las danzas populares de Francia,
Espana, e Italia del s.XVI en las que dominaba la presencia de los instrumentos
de cuerda. Pese a la sencillez del ambito popular como punto de origen, la suite
fue adquiriendo refinamiento y madurez en lo musical, escénico y dancistico. En
Francia, durante el s.XVII, esta forma solia presentarse escénicamente en el
“ballet”, con Lully como su maximo exponente. La ‘obertura Lully’ —que consiste
en una introduccién pausada a la que le seguirian las danzas animadas—, se
convertiria en la forma habitual del inicio de una suite. Todos estos aspectos, a la
moda francesa, se introdujeron en las principales cortes europeas. La suite se
adoptd en distintos ambitos de la sociedad y dirigida a los principes, cortesanos y
a la clase popular. En Alemania se desarroll6 principalmente como musica
instrumental, heredando la tradicién de la obertura. El estilo francés de Bach
probablemente deriva de la corte de Celle, conocida como “la Pequena Versalles”,
donde se recreaba la cultura francesa. Seguramente Bach escuché aqui excelentes

presentaciones de obras de Lully y la musica clavecinista de Couperin.



En las danzas de la suite, Bach exhibe el dominio de los distintos estilos
nacionales. En realidad, teniendo el cargo de organista o maestro de capilla, sus
traslados —considerando también los desplazamientos que realizé para escuchar a
otros organistas— se reducen a un circulo pequeno: Arnstadt, Milhausen,
Weimar, Kéthen y Leipzig. Sin embargo, Bach tenia un amplio conocimiento de
los movimientos musicales de la época y de los del pasado. Conocia toda la musica
antigua, —Palestrina y Frescobaldi entre ellas— y estaba al tanto de la nueva
musica nacional y extranjera. Mostré especial interés por la musica italiana:
conocié las sonatas de Domenico Scarlatti, musica de Alessandro Scarlatti,
Albinoni, y de Vivaldi (de este tltimo sobre todo, la cual solia copiar y transcribir
con entusiasmo). Estudié la escuela francesa desde Lully hasta d'Anglebert y la
técnica clavecinista de Francois Couperin; de los maestros alemanes conocia las
obras de Handel, Froberger, Telemann, Kerll, Fux, Schiitz, Teile, Pachelbel y
Fischer —por mencionar algunos—, ademas del arte del 6rgano e interpretacién de
Reincken, Boehm, Bruhms, y Buxtehude. Con Bach el Barroco alcanzé la sintesis
de todos estos estilos musicales. En las suites de Bach aparecen también diversos

estilos nacionales antes mencionados.

Ademas del Orgelbiichlein, Bach reuni6 en cuatro colecciones musica para

instrumento de teclado, que con el titulo de Clavier Ubung 1. o ‘Ejercicios para

7. — Spitta, J.S.Bach: “ Notemos que aqui ‘ Ubung ’ no significa ejercicios en el sentido de ‘estudio’, si no
que esta tomado en sentido general y mas bien podria traducirse como ‘divertimento’.” (Las posteriores
publicaciones aparecieron con el titulo de ‘ Ejercicos al teclado ’.)

— Paul Badura Skoda en Interpreting Bach at the Keyboard , comenta que este término anteriormente
habia sido utilizado por Kuhnau en sus Neue Clavier Ubung en dos volumenes, cada una con 7 suites en
la tonalidad mayor y menor respectivamente. La intencién de Bach era incluir 7 Partitas en la primera

colecciéon como Kuhnau. La tltima (séptima) partita lleva el nombre de Obertura Francesa y se

publicaria en la tercera coleccién de 1735 junto con el Concierto italiano.
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teclado’ fueron publicadas en 1731, 1735, 1739 y 1742, respectivamente. Gran

parte de las obras de Bach para el 6rgano y el clave datan de su periodo en
Weimar y Coéthen, pero las que decidié publicar corresponden a su tltimo periodo
de madurez en Leipzig. Cabe mencionar el sumo cuidado que tuvo Bach a la edad
de 40 anos para la revision de la primera edicién de estas obras. Como lo
muestran los manuscritos destinados a sus alumnos, el compositor perfeccionaba

constantemente sus obras de juventud, incluso las obras ya editadas.

En la primera coleccién del Clavier Ubung se encuentran las Seis Partitas,
Las Suites Francesas, y las Suites Inglesas. Las Partitas ya habian sido
publicadas anteriormente y por separado de 1726 a 1730; y en 1731 se publicaron
juntas. Es probable que el orden de las obras haya tenido intencion didactica por
parte del compositor: el lenguaje contrapuntistico medieval enriquecido por un
profundo sentido poético en las colecciones Orgelbiichlein, el Clavier Uebung'y el
Clave Bien Temperado, fue utilizado con frecuencia por Bach, siguiendo un deseo
instintivo de instrucciéon a sus discipulos, tanto en el arte de la composicién como

de la interpretacion.

En general, el término Partita y Suite musicalmente significan lo mismo,
pues ambas consisten en la sucesiéon de danzas contrastantes reunidas por la
misma tonalidad (existen excepciones). En particular en Bach, el término
“partita” indica una intencién al estilo aleman. Nombramientos de “Francesa” e
“Inglesa” son ajenos al compositor. Originalmente la palabra “partita” se utilizaba
en Italia del s.XVI con el significado de “variacion” s. Posteriormente en Alemania

a finales de s.XVII, practicamente se utilizé6 como sinénimo de suite.
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Comunmente, los pilares de la suite son la Allemande, Courante —o la Corrente—,
Sarabanday Giga; entre estas dos ultimas suele incorporarse el Minuet, Gavotta,
Bourée o Passepied. Cada una de las danzas es en forma binaria, es decir, en dos
secciones con repeticién en cada una de ellas. (En el Barroco las que no son
danzas tal cual son el Preludio, la Fuga, Variaciony Airo Aria). Observamos que
cada Partita de Bach consta de un movimiento introductorio diferente y
caracteristico —Praeludium, Sinfonia, Fantasia, Quverture, Preambulum, y
Toccata —, asi como la incorporacion de danzas poco comunes como el Capriccio,
Burlesca y el Scherzo (en algunos casos, no sélo de Bach, solia afiadirse también
la Polonaise, Rigaudon, asi como una versién adornada conocida como Double ).
De este modo, cada una de las Partitas de Bach exhibe una individualidad sin
igual. En ellas, el enriquecido desarrollo polifonico no es menor al de las fugas del
Clave Bien Temperado, y estan llenas de vitalidad ritmica y variedad de efectos
instrumentales. El caracter polifénico sugiere al intérprete la necesidad de lograr

diferentes timbres y matices para realzar planos sonoros.

8.  Fiel a la funcién de este término Bach compuso su Coral-Partita para érgano BWV 766—768 (1700

aprox.)
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Partita No. 1 en Si bemol Mayor BWV 825

La Partita No.1 en Si bemol, la primera obra de la coleccion del Clavier
Ubung, es considerada una de las obras més delicadas de la serie. Se deduce que
fue compuesta entre 1725 y 1726, debido a la dedicatoria para celebrar el

nacimiento del principe Emmanuel Ludwig de la corte de Kéthen, en Anhalt.

Praeludium : La gracia ornamental del Preludio le sugiere al intérprete
transparencia y claridad mediante la combinaciéon de ligereza en los adornos y
expresividad en el fraseo para lograr un cantabile en la linea melddica. Como

obertura, debe ser interpretada en un tempo pausado.

Principal movimiento de regiones armonicas del Praeludium

Bb () F (V) Bb (D)
Si bemol Mayor Fa Mayor Si bemol Mayor
compas 1—41/2 c.42/2-18 c.19-21

Dentro del cual se mueve en las
siguientes :

F-D (V7/G)-Gm (V7/C)-C (V7/F)-F

Allemande : Durante el s.XVI aparece en Alemania la ‘dance allemande, que a
principios del s.XVII dejé de ser utilizada en los bailes (en francés, allemande
indica a lo “aleman”). Musicalmente adquirié un papel importante como danza
para la agrupacién de la suite. Bach la utiliz6 en la mayoria de sus suites
resaltando su ritmo binario en contraste con la danza ternaria y rapida: la
Courante o Corrente. La Allemande de la Partita BWYV 825, de un compas de 4/4,

es al estilo aleman debido a la gravedad y seriedad en cuanto a su esencia:
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caracteristicas particulares del espiritu aleman que rara vez se perciben en el

estilo francés o italiano. En los dltimos dos compases de la primera parte se

presenta una ligera aceleracion ritmica debido a la articulacion sugerida por las

agrupaciones motivicas de pequenos grupos. El tempo para interpretarla se

aproxima a nuestro actual Allegro moderato 9.

Esquema general de la Allemande

Bb 1-4 Caracter ascendente dentro del mismo acorde
g transiciéon | 5—8 Seccién de Gm (V/C)-C, este acorde a su vez, para la cadencia (c.8,9) hacia F.
.% Todas las secciones que indicamos aqui como transicién, son en realidad
regiones de la Vde la Dominante que hara una cadencia significativa.
F 9-13 Caréacter descendiente (9—11) hasta llegar a la dominante
Seccién de la dominante (12—16) donde se da el pedal del bajo.
transiciéon | 14 — 16 Pedal en el bajo del V/F
F 17-18 Ultimos dos compases con polifonia a 4 voces
o F-Cm 19-20 Desplazamiento cromatico del bajo, a diferencia del inicio de la danza que se
& basé solo en un acorde (novedad arménica)
g Regiones arménicas F — Gm — Cm
transiciéon | 21 — 23 Donde se marca la polifonia a 3 voces. Seccién de Gm (V/Cm)
Cm 24 - 31 Caracter descendiente hasta llegar a dominante (24—26)
Regién de la dominante con pedal durante 5 compases (27—-31) acompanada de
escala ascendente, contraria a la 1ra parte de la danza que es descendiente.
transiciéon | 32 — 35 Progresiones de dominantes
Bb 36 — 38 Cadencia para el retorno a Bb (c.35-36)

9. Todos los tempos que mencionaremos en este espacio corresponden al de Paul Badura Skoda, del libro

Interpreting Bach at the Keyboard. El autor se basa en documentaciones de Griepenkerl (uno de los

principales alumnos de Bach), de Forkel, y Mattheson. Gripenkerl fue de los primeros editores que

anadi6 indicaciones metronémicas en las obras de Bach. Indica tempos muy rapidos particularmente en

las allemandes, sarabandes y gigas, mostrando asi la preferencia por la claridad y frescura para su

ejecucion en el s. XVIII.
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Corrente - El origen de la Corrente se remonta a Italia como pieza virtuosa para
violin o teclado. Como ‘correntes’ —o ‘corontos’ en Inglaterra— (como la courant
que en francés significa literalmente “correr”), esta danza llegd a popularizarse
durante finales del s.XVI y principios del s.XVII. Bach la utilizé precisamente
para los instrumentos mencionados arriba. Enérgica pero de una ligereza
salteada, el tema de la Corrente de la Partita en Si bemol remarca los intervalos
armonicos agrupados en tresillos. El tema de la voz superior se invierte en la
segunda parte. Muchos intérpretes suelen alargar el adorno de las notas largas en
trinos para resaltar el efecto y el estilo de la nota larga en el clave. El tempo
sugerido es Allegro y puede que contenga algunos “peculiares y encantadores”
—segin Paul Badura Skoda— cambios de tempo. Los puntos culminantes
corresponden al compas 13 de la primera parte y compas 50 de la segunda, en
donde durante cinco compases permanece la nota pedal en el bajo, alargando el

acorde de la dominante para enfatizar la cadencia final.

Lo que caracteriza a cada una de las danzas de la suite es el ritmo, asi
como el 4/4 de la Allemande y el ritmo marcado de la Corrente en 3/4. Para una
buena interpretacion es importante conocer donde debe de caer el acento principal,
pues recordemos que en Bach, la mayoria de los temas no corresponden en
absoluto al ritmo natural del compas, es decir, al tiempo fuerte. Es necesario que
identifiquemos si la caida del pulso coincide con el ritmo del compas, pues podria

estar en contratiempo 1o.

10. Schweizer, Bach, Cap.V. “Sobre la manera de ejecutar las obras de Bach”, p.338 : “ Un tema est4d bien
acentuado cuando desde la primera nota se advierte algo asi como una atraccién hacia la nota
caracteristica. jCuédntas veces los mas hermosos temas de Bach se transforman en insignificancias

porque en lugar de acentuar la nota caracteristica se acentia el tiempo fuerte!.”
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Esquema de la Corrente

5 Bb 1-17 Primeros 4 compases en I grado a la que le sigue una transicién (5—12) hasta
g llegar a la Dominante del V grado: acorde de nota pedal durante 5
% compases.(13-17)
F 18 —28 | Cadenciaenel c.23y 24
Extensién de la resolucién (c.25-28)
F-Gm | 29-45 | Seccién donde predomina el Gm (relativo de la tonalidad original)
'§ Definitiva Cadencia no hasta el c.45 y 46 (aunque sutilmente se da en el c.38)
§ Gm - Bb Modulaciones hasta llegar a la dominante de Bb, y al llegar, semejante a la
@ 46 — 55 | primera parte de la danza, utiliza el bajo de la dominante como la nota pedal
(50-55).
Cadencia a la tonalidad original: c. 55—56.
Bb 56 — 60 | Extension del I grado

Sarabanda ‘- Por su largo periodo de composicion, la Sarabanda fue la danza mas
utilizada por Bach (de la primer sarabanda a la tltima transcurren mas de tres
décadas). Originaria de Espana (y probablemente mds aun, de la Nueva Espaiia),
la sarabanda solia ser para voz y acompanamiento, el cual consistia
frecuentemente de acordes rasgueados. Por su profunda pero balanceada
expresividad ya habia aparecido en Italia a principios del s.XVII, como una danza
apasionada y exodtica. La linea melddica de complejas subdivisiones ritmicas
sugiere agilidad técnica y un libre manejo interpretativo del cantabile 11. En
general, las sarabandas de Bach expresan profundos sentimientos sublimes y a la

vez majestuosos.

En la Sarabanda de la Partita No. 1, estilisticamente se suele hacer uso de
acordes arpegiados en el segundo tiempo como efecto del acompanamiento
rasgueado. Como danza, la sarabanda suele comenzar en tiempo débil. En el caso
de la BWYV 825 este efecto se logra si consideramos el primer tiempo como una
anacrusa. Para el debido manejo ritmico, consideremos que toda esta Sarabanda

enfatiza la caida del pulso sobre el segundo tiempo para subrayar las armonias y
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el efecto instrumental que realzan al canto. Tomando en cuenta este aspecto

estilisitico logramos fluidez y expresividad en esta danza lenta, y evitamos que se

nos acuse de una interpretaciéon inexpresiva, sin sentimiento y sin la

participacién de una imaginacién creativa (fig.1) La esencia ritmica estd marcado

en los primeros cuatro compases del bajo que se repetiria en secuencia:

fig. 1 Sarabande o2
5 5 4 3 1 ?
"l 3 M
b : ‘ | B B & et d —
[ V] : L
% ? 7
'.;l 9 N2 A | N N\
- - 3 - &
| 1 [
2
4
e o "
—] o—1— = =
o I T s
o o -
N
- i JH* J‘ 7 J.! Z
f  — N — 4
— —P =
2 2 1 r
4 3 2
compas 1. compas 2. compés 3. compas 4.
Uno () dos (> acento) tres uno (") dos(>) tres wun dos tres wuno(?) dos(>)

y asi sucesivamente.

tres

11. Merenith Little & Natalie Jenne, Dance and the Musik of J.S. Bach: “...in Bach’s hand the sarabande
is essentially a virtuoso piece for a solist, who has the freedom to use subtle performance techniques not

available to larger groups.”
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Las principales regiones armoénicas que recorre esta Sarabanda son:
Bb- Gm(V/C) - C - F (primera parte); y F-Cm-F -Bb (segunda), del cual algunos

enlaces armoénicos parecerian poco comunes (pero que en realidad son resultado

de la conduccién de voces):

compas 25 compas 26

Bb dis (VII dis/ Eb)— % E& dis (VIIdis / F)

compas 5 compas 6

c7 (V7/F) ] F# dis

Minuet - El Minuet al estilo francés, es la danza mas famosa de la suite. Simbolo
de la nobleza y elegancia, representa la cultura francesa de la corte del reinado de
Luis XIV 12. Quiza sea la que mas se ejecutd en los distintos paises y ambitos
sociales debido a su popularidad. En compas ternario, se ejecuta Moderato o
inclusive Lento. E1 Minuet I'y Minuet Il de la Partita No.1, son contrastantes
—como la mayoria de ellos en Bach— debido a que en el Minuet II la textura es

parecida a la de un coral. Su estructura es simple: El Minuet I consta de dos
secciones: una que va de Bb (I) hacia F (V) y la otra que del F(V) regresa a Bb (D).

Y la Minuet II también consta de dos secciones, ambas que se mantienen en la

tonalidad original de la danza.

Giga - De caracter vivaz, proviene de Escocia o Irlanda y del término “Jig” en

inglés. La Giga de la Partita No.1 se caracteriza por la velocidad y fluidez del
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motivo en tresillos y recuerda el efecto del violin de las gigas italianas 12. El

movimiento cruzado de manos muestra la influencia de la técnica scarlattiana 1s.

En la sucesiéon de acordes disminuidos del c. 33 al 41 aparece un enlace armoénico

poco usual (aunque es producto del descenso croméatico de las lineas melédicas,

m4s que por una intencién arménica):

c.33 c.34 c.35 c.36 c.37 c.38 c.39 c.40 c.41 c.42
—>

F7 Bb 7 (V7/Eb) E dis A dis D dis Eb dis A dis Eb dis A dis Bb

12. Ibid: “ Most o Bach’s dance music implies a connection to French Court dancing: Minuets, gavottes,

13.

passepieds, courants, sarabandes, gigues and loures were frequently performed at the courts and in the
cities where Bach lived.” (La métrica y el fraseo de Bach son idénticas a los minuets franceses, excepto

el caso excepcional de la Overtura en Fa BWV 820.)

James Friskin, Music for the Piano.
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Joseph Haydn

(1732 Rohrau — 1809 Viena)

“Dentro del universo musical, ningin

gran maestro ha sido tan ignorado como Haydn.”

El Clasicismo musical Hoboken

Tres grandes figuras representan el periodo del “Clasicismo musical”
Haydn, Mozart y Beethoven. En realidad, es con Haydn y Mozart que el
Clasicismo se manifiesta firmemente durante la segunda mitad del s.XVIII y
principios del s.XIX, estableciendo un marco de referencia histérico-musical. Por
su largo periodo de vida, Haydn fue testigo de todas las manifestaciones del
Clasicismo: nacié 24 anos antes que Mozart, cuando Bach componia en Leipzig
obras cumbres (entre ellas la Misa en Si menor); llegé a conocer las producciones
del periodo heroico del joven Beethoven (como la Quinta y Sexta sinfonia); fallecié

20 anos después de Mozart.

En el Clasicismo, la homofonia se opone, con su “simplicidad”, al estilo
polifénico de Bach y Héandel. El criterio con el cual se juzga aqui la simplicidad y
la complejidad, sobre todo, es la del “contrapunto” la musica de Bach es
esencialmente contrapuntistica; en cambio, la conciencia musical creadora de
Haydn y Mozart no es la del contrapunto: éste desempena un papel secundario,
como recurso ocasional. El Clasicismo trae consigo una nueva estructura de
pensamientos tematicos resultado de la expresion rica en diversos elementos
contrastantes bajo un esquema esbozado por la claridad, simetria y equilibrio,

llegando a un grado de perfeccion en manos de Haydn y Mozart: introduccion,
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tema principal, transicion, segundo tema, conclusion, desarrollo, reexposiciéon y
coda, son nuevos pilares que sugieren un amplio recorrido armonico. Estas
caracteristicas se representan en la “forma sonata”. El caracter de “simplicidad”
—en cuanto al lenguaje que utiliza el Arte del Clasicismo— trae a su vez, una
nueva complejidad de pensamientos 1. Del Barroco al Clasicismo transcurrié un
periodo de transicion dificil de separar claramente. En Francia, a principios del s.
XVIII, se desarollé el Rococo que enfatizé la liviandad, claridad, transparencia y
equilibrio en contraste al grandilocuente estilo polifonico del Barroco. El Rococd
debe ser considerado no como un periodo sino como una corriente artistica general,
dentro de la cual en musica correspondié al “estilo galante’2. Estilo que aparecid
primeramente en obras clavecinisticas de Couperin y en compositores del Barroco
tardio: Rameau, Telemann y Domenico Scarlatti. E1 Rococé marcé un significativo
cambio en la musica que influencié y predominé conjuntamente junto al Barroco
tardio. Historiadores consideran la época de transicion entre el Barroco y
Clasicismo como “Preclasico”. La homofonia predominante llevd a que
desapareciera por completo el uso del bajo continuo dando preferencia al bajo de
Alberti. En Alemania, al “estilo galanté’ se le anadieron otros medios
expresivos ‘de contenido conceptual y emotivo, movimiento al que se conoce como

el Empfindsamer stil.

1. Leibowitz, op cit. , cap. “ Haydn, Mozart y las complejidades del arte clasico” : “ Cada nueva etapa de
la creacién musical crea nuevas complejidades, atin de naturaleza diferente a las de la etapa precedente
e introducidas a costa de ciertas simplificaciones radicales, esto quiere decir, simplemente que existe un
enriquecimiento constante de los medios de expresién musical que rigen la historia de nuestro arte...

Este arte presenta en cada momento de su historia més complejidades que en su estado precedente.”

2. H.M. Miller, History of Music, p.139
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sonatas) son los tres hijos de Bach: Wilhelm Friedemann Bach, Carl Phillip
Emanuel Bach, y dJohann Christian Bach. En el campo de la sinfonia
corresponden principalmente a los compositores de Mannheim: Holzbauer,
Stamitz, Cannabich; a Sammartini de Milano-Italia; de Viena estan Matthias
Monn, Wagenseil, y Dittersdorf; ademas de Schobert en Paris, entre otros. Todos

ellos conforman el ambiente musical antecedente a Haydn.

Durante el periodo del Clasicismo surgié la corriente artistica conocida
como Sturm und Drang : movimiento literario que se remonta a la obra del
escritor alemén Friedrich Maximilian von Klinger con el mismo titulo (1776).
Esta corriente que se desarrollaria mas tarde con Goethe y Schiller, —ademas de
llegar a ser para las artes en general el fundamento espiritual del Romanticismo—,
surgié como reaccion a los ideales racionales del /luminismo o Siglo de las Luces:;
exigia un nuevo enfoque en el cual una obra debia de expresar el contenido

conceptual y sobre todo el emocional, como valor artistico y moral.

En musica encontramos este caracter sombrio en las obras de un contenido
emotivo dramatico y oscuro que anticipan o conducen al enlace con los
compositores romanticos. Dentro de las obras de Haydn estan: la Sinfonia No.26
“Lamentatione”, Sinfonia no.39 sol menor y la Sinfonia No.49 fa menor “La
Passione” (las tres compuestas en 1768); la No.44 mi menor “Fiinebre’ (1771) y la

Sinfonia No.45 Sinfonia de “Los Adioses”s.

3. Ediciones Olimpo, Historia de los Grandes Compositores, tomo 11 — “Haydn”, p.23: “ En los dos primeros
afios de labor en Estherhdza, Haydn compuso un grupo de sinfonias en su mayoria en modo menor y
conocidas como Sturm und Drang por su caracter apasionado y sus acentos tragicos que responden al

espiritu de este movimiento alemén.”
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Haydn: Bosquejo biografico

Franz Joseph Haydn naci6 el 31 de marzo de 1732 en Rohrau, Austria. A
los 5 anos de edad se transladé a Hainburg, donde recibi6 educacion general y
musical: canto, violin y piano. A sus 7 anos, fue aceptado por el Kapellmeister
Reutter como nino cantor del coro de la Catedral de San Esteban, prestigiosa
Institucién bajo la proteccion imperial. En 1740 conocié al poeta y libretista Pietro
Metastasio y aprendié composiciéon y técnica vocal con Nicola Pérpora. Al ser
expulsado del coro, desde 1749, estudié composicion de manera autodidacta con el
Gradus ad Parnassum de Fux y Las Sonatas Prusianas de Carl Philipp Emanuel
Bach. Durante este periodo compuso sus primeras obras: la Misa breve en Fa
Mayor —su més temprana obra conservada—, y Der krumme Teufel (El diablo

cojuelo), 6pera perdida.

En 1755 fue contratado como violinista por el baréon Karl Joseph Flirnberg
para las veladas musicales de la residencia del Weinzierl y compuso sus primeros
cuartetos de cuerda. En 1758, ejercidé el cargo de director musical del conde
Morzin y compuso gran cantidad de serenatas y divertimentos para alientos.
Posteriormente, en 1761, se transladé a Eisenstadt como vice Kapellmeister del
principe Esterhazy. Cinco anos mas tarde ocupd oficialmente el cargo de
Kapellmeister sustituyendo a Werner. En 1762, Nicolas I “El Magnifico”
construyo el castillo de verano FEstherhaza, palacio en donde se realizaban todo

tipo de actividades musicales. Haydn pasé ahi largo tiempo de su vida (més de 30
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afios). Entre su extensa labor musical, compuso —también por encargo del
principe—, obras para baryton 4 Su amistad con Mozart empezé en 1780 s.
Después de la muerte de Nicolas I (1790), le sucedié Anton, quien no mostré
fervor por la musica. Por esta razén Haydn, invitado por el violinista y promotor
de conciertos Salomon, pudo visitar Inglaterra para la presentaciéon de sus 6
sinfonias (1791) 6. En 1792, a su regreso de Londres y en camino a Bonn, conocié
al joven Beethoven. Su segundo viaje a Inglaterra, de gran éxito financiero, fue de
1794 a 1795; escribi6 sus ultimas tres sinfonias, obras culminantes de su
produccién sinfénica (Sinfonia No.102, 103y la No.104 Londres). En 1794, fallecié
el principe Anton y lo sucedi6 Nicolas II, quien mostroé interés por la musica sacra.
Haydn trabajé en seis misas de 1796 a 1806. En 1804 se retiré del cargo de

Kapellmeister y Hummel —quien fuera su alumno— lo sucedi6.

En 1803 con motivo de la ejecucion de la Creacion, Haydn dio su ultima

aparicion en publico 7. Al ver que Austria se veia amenazada por la ocupacion

4. Anos mas tarde, por encargo del rey Fernando I de Napoles también escribi6 conciertos y nocturnos para
la lira organizzata.

5. La carta de Leopold Mozart a su hijo en donde escribe el comentario de Haydn (al asistir en un concierto
de Viena en el cual se interpretaron cuartetos de cuerda del joven Mozart) data de 16 de febrero de 1785:
“ Le juro ante Dios, como hombre honrado, que su hijo es el méas grande compositor que he conocido

jamas, en persona o en nombre.”

1. En 1790 Haydn y Mozart se encontraron por ultima vez. Mozart, al enterarse del viaje de Haydn a
Inglaterra, dijo: “ Este es nuestro ultimo adids. Ya no nos volveremos a ver.” Un afio después, Haydn

recibiria la noticia de la muerte del genio de Salzburgo.

2. La Creacion se habia estrenado en Viena el mismo afio de su elaboracién (1798) y fue interpretada en
varias ocasiones por toda Europa. La presentacién de 1803 fue en el Paraninfo de la Universidad de
Viena bajo la direcciéon de Antonio Salieri. Beethoven se acercé a Haydn y le bes6 la mano disculpandose

por sus pasados actos de ingratitud.
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revolucionaria francesa habia compuesto el himno "“Gott Erhalte Franz den
Kaiser’ (“Dios salve al emperador Francisco”) y se lo habia entregado al
emperador en 1807 8. Falleci6 el 31 de mayo de 1809, poco después de la ocupacién
de las tropas franceses en la ciudad de Viena. El 15 de junio de 1809 se ejecuto en
su memoria el Réquiem de Mozart. En 1820, sus restos fueron trasladados a la

Bergkirche de Eisenstadt.

3. Con la letra de “Deutschland, Deutschland iiber alles” es actualmente el himno nacional aleman.

También forma parte de un cuarteto de cuerdas.
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Haydn: musica y sociedad en el periodo clasico

“ Apartado del mundo
me vi obligado a ser original”
Haydn

Hasta mediados del s.XVIII, prevalecia aun el caracter feudal que
marcaba la jerarquia social: el musico se encontraba bajo el antiguo sistema de
patronazgo, dependiendo de un protector. Un cargo respetable y estable era el de
llegar al servicio de un rey o de un noble: los encargos de obras musicales, la
responsabilidad de las ejecuciones de éstas y numerosos servicios domésticos de la
corte, muestran al musico como un servidor. En Haydn, observamos este papel
bajo los servicios de Porpora, del conde Morzin, y en su cargo de Kapellmeister al
servicio del principe Esterhazy. Bajo el patronazgo del principe, como ventaja, los
musicos estaban mejor pagados que en Viena, y Haydn disponia de un gran

conjunto instrumental para experimentar sus obras 9.

A pesar de las visitas de artistas distinguidos, de virtuosos viajeros y
companeros de teatro que frecuentaban Esterhaza, Haydn se sentia
artisticamente aislado; si bien ésto lo forzé a ser original, a menudo deseaba tener
mas oportunidades de visitar Viena y viajar. Solo durante un periodo de ausencia
de sus cargos en la corte de los Estherhazy, Haydn viajé a Inglaterra y presencid

asombrado, el nuevo rol del musico o artista libre y respetado, asi como la

4. Haydn escribe: “ Mi principe estaba satisfecho con mis obras; no sblo tenia el apoyo de su constante
aprobacion si no que, como director de la orquesta, podia hacer experimentos y observar aquello que no
resultaba, de modo que estaba en condiciones de corregir, modificar, anadir, quitar y ser audaz como
deseaba.”

completa disolucién de los rangos sociales 1o0.



26

El patronazgo fue disminuyendo a medida que la genialidad del artista,
como una especie de don o virtud, fue aceptada por un amplio publico. Esto generd
en el artista cada vez mayor independencia dentro de la sociedad. Ahora el musico
viajaria, pero no en busca de un patrén, si no por la oportunidad de realizar giras
para el publico de todo el occidente. Gradualmente la imagen del intérprete como
solista virtuoso fue sustituyendo a la del simple ejecutante. Este fenémeno se
observa ya desde Clementi, que trabajaba por su cuenta como virtuoso del piano.
Aunque el “artista por el arte” o el “virtuoso” son rasgos definitivos del
Romanticismo, ya en las obras para teclado de las ultimas manifestaciones del
Clasicismo comienzan a vislumbrarse la brillantez y un nivel técnico elevado
exigidos para su ejecucién. Las ultimas sonatas de Haydn llegaron a ser

novedosas creaciones virtuosisticas para la época.

En la sociedad occidental de finales del s.XVIII, la clase media participaba
cada vez mas en las cuestiones politicas, econémicas y culturales, y llegd a
convertirse en el mecenas que sostendria en gran parte el comercio musical:
banqueros y mercaderes organizaban numerosos “conciertos publicos”11, en donde
el fervor del publico por las novedades musicales constituy6 el principal sustento
mediante la entrada de paga. Esto aumenté el espiritu de asociacion de musicos

para conformar orquestas y conjuntos instrumentales. Ademas de la aparicién de

10. Haydn sirvié en la corte fielmente a su principe mostrando agradecimiento. Sin embargo, no podemos
pasar desapercibido la sinceridad con que se expresa a su llegada a Inglaterra en 1791: “ jQué dulce es el

gusto de la libertad! ”

11. El concierto piiblico naci6é en Londres en (1672) por voluntad de un mercader de carbén, promotor de la

primera asociacién de conciertos de abono.
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los conciertos publicos, otro hecho de suma importancia para el desarrollo de la

actividad musical en KEuropa fue el avance de la industria editorial,
principalmente en Londres, Paris y Amsterdam, ademas de nuevos centros como
Leipzig, Viena, Mainz y Bonn. En el contrato de Haydn como Kapellmeister, se
indicaba la prohibicion de publicar sus obras, las cuales se consideraban
propiedad exclusiva del principe y de la corte; sin embargo, la inevitable
popularidad de Haydn condujo finalmente a una amplia difusion musical y
editorial 12. Inglaterra sorprendié a Haydn con su gran organizaciéon financiera en
los conciertos publicos. Recibi6 muchos honores e invitaciones de miembros de la
familia real, asi como de empresarios y ciudadanos con influencia. La Universidad
de Oxford le confiri6 el grado de doctor honorifico; a su regreso, también fue
nombrado ciudadano honorario de Viena (1804). En Londres, ademés del nuevo
concepto de musico, le impresioné e inspirdé enormemente el tamano y calidad de
las orquestas. Esto influyé definitivamente en su posterior estilo sinfénico de
composicion. Haydn asistié a las presentaciones magnanimas en conmemoracion
de Héandel en la Abadia de Westminster y regres6 a Viena con animo para la

elaboraciéon de sus grandes oratorios: La Creaciony Las Estaciones.

Durante los ultimos dias de su vida, Viena habia sido bombardeada
intensamente por el ejército napoledénico. Napoleén admiraba a Haydn y ordend
poner una guardia de honor en su casa. Durante el funeral, el ejército francés

estuvo presente mostrando admiracion y respeto.

12.

Furopean Magazine 1784: “ La mejor evidencia de la universalidad del genio de Haydn es la vasta demanda
de sus obras en toda Europa. No se trata solo de una moda, sino de una pasién por su musica, y recibe
continuos encargos desde Francia, Inglaterra, Rusia, Holanda, etc.” Esto describe a su vez a un creciente
publico capaz de apreciar y disfrutar el arte musical. Anexamos ademas una critica de 1801:  “... El genio

inextinguible del maestro... es admirado desde Lisboa a San Petersburgo.”
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El contenido musical de Haydn

Un acercamiento a su persona y musica

“Las delicias de la vida
aparecen a punados en
la musica de Haydn.”

Furtwéngler

En las siguientes descripciones apreciamos el contenido musical

y opiniones acerca de la personalidad del compositor:

[13

La musica de Haydn es como su caracter:

transparente, sincera, fresca y encantadora. Su perfecta diafanidad, la firmeza
de la idea, la fluidez del lenguaje instrumental, la belleza e inagotable inventiva
de su melodia, su estudiada moderacién y su alegria son algunas de las
cualidades que caracterizan el estilo del méas genial de todos los grandes
compositores. Por supuesto, debe admitirse que no era profundo, (en el sentido de
que) su musica no encierra un mensaje de vida interior para el hombre. 13”

« lo melancdlico y tragico no logran llegar al oyente, hasta en esos momentos
prevalecen la suavidad y la lucidez, siempre rodeada de alegria y gracia, jubilo y
buen humor surgidos de una realidad esencialmente artistica: ... Haydn
pretendia crear en su arte el reflejo del mundo feliz y no atormentar con sus

infortunios. 14”

La luminosa y encantadora alegria de Haydn llevaria, incluso, a que algunos

criticos de su época comentaran que sus composiciones sacras eran excesivas en

jovialidad 15. Junto a esta “alegria”, su profunda piedad y sencillez, Haydn dedicé

su vida en plasmar el alto ideal que se unia al constante empeno por perfeccionar

13.
14.
15.

Hadden, Vida y Musica de Haydn.

Gaymar, Historia del piano y de sus grandes maestros.

Al respecto el compositor responde: “ No puedo evitarlo, doy todo lo que hay en mi. Cuando pienso en el
ser divino, mi corazén se halla ahito de jubilo y las notas escapan de él stibitamente. Como tengo un

corazén alegre, “E1” me perdonara si le sirvo alegremente.”
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su arte. Por ello “Su arte es toda frescura, amabilidad, ingenuidad y correccion. Si

no conmueve, Haydn agrada siempre’i6. Sin jamas caer en la santurreria, Haydn

gozaba de una gran espiritualidad y religiosidad 17. Todos los genios han sido

revolucionarios de espiritu independiente y libre, rompiendo viejos moldes y

trazando el nuevo camino del arte. Haydn, conocido como “el padre de la sinfonia

y musica instrumental”’, avanza en un arduo trabajo de composicién, inventando

nuevos efectos sonoros. Se le atribuye la consolidacién de practicamente todas las

formas de la musica instrumental, principalmente del cuarteto de cuerdas, la

sinfonia, y de la sonata 1s.

Cabe mencionar el sumo cuidado que tenia en el proceso de composicion.

Nunca escribié hasta que estuviera ‘“completamente seguro de que era lo

correcto”; Acostumbraba esbozar ligeramente sus ideas por la manana y pulirlas

por la tarde, esmerandose en conservar la unidad entre la idea y la forma. La

genialidad y la universalidad de Haydn han sido trabajadas minuciosamente 19.

16.
17.

18.

19.

Dufourq Norbert, Breve Historia de la Muisica.

Haydn: “ A menudo cuando lidiaba contra los obstdculos de toda especie que se oponian a mi trabajo,
cuando con frecuencia se debilitan las facultades de la mente y el cuerpo y pensaba que era duro
perseverar en la senda que me habia trazado, algo dentro de mi me susurraba secretamente: Hay pocos
hombres contentos y felices aqui abajo, por todas partes prevalece el dolor y la pesadumbre, quiza tu
labor constituya un dia, la fuente de la que el hombre fatigado y abrumado de preocupaciones pueda
obtener unos momentos de descanso y paz. jQué poderoso incentivo para obligarnos a avanzar sin
detenernos! Por esta razon, al mirar hacia atras y contemplar la obra a la que he consagrado largos afos
de tenaces esfuerzos y penosos sacrificios, experimento una profunda satisfaccién.” Ademas comenta:
“ Quisiera mejor quedarme ciego, ver huir de mi alma la inspiracién, que perder la fe.”

Fétis, Viena 1867: “ Mas han hecho sus obras por el desarrollo de la riqueza de la musica instrumental
que las producciones de muchos centenares de artistas que le habian precedido.”

Haydn: “ Jamaés fui un escritor veloz y siempre compuse con cuidado y reflexién. Esta es la Gnica forma
de escribir obras que perduren y un verdadero perito puede advertir a primera vista si una partitura ha

sido escrita con prisa excesiva o no. El genio es siempre fecundo.”
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Las innovaciones y los avances de un gran compositor llevan a una
reforma de la teoria de la musica. Como un revolucionario de la musica, Haydn
siempre se mantuvo consciente ante la liberacién de lo conservador y escolastico y
asi expandié nuevos horizontes para la elaboraciéon de su musica 20. La clave
primordial de sus creaciones partia de una buena melodia. Recordemos que gran
parte de sus sonatas para piano son monotematicas, es decir, que de la melodia
derivan elementos a desarrollar en toda la obra; por tanto, es de comprender el
sumo cuidado que tenia el compositor al respecto. Y es precisamente en las
ultimas sonatas para piano, en donde logra un gran enriquecimiento

instrumental, sin perder el encanto melodioso 21.

En 1792, Haydn regresé de Inglaterra siendo el compositor mas honrado y
conocido, cuyas obras eran apreciadas ampliamente en todo el Occidente. Hasta

en estos momentos triunfales de su vida, no dejaba de reflexionar sobre sus

20.

21.

Haydn admitia en parte, que rara vez las reglas de la armonia pueden ser violadas, y esto: “ ... nunca sin la
compensacién de un valioso efecto... Todas las reglas son mis obedientes y humildes servidoras... E1 Arte es
libre y no debe ser encadenado por reglas mecanicas. El oido cultivado es el unico que debe juzgar y decidir.
Por lo que a mi se refiere, me creo tan capaz como para dictar leyes al respecto. Suponiendo que naciera en mi
una idea que yo considerara buena y enteramente satisfactoria para el corazén y para el oido, preferiria mas
bien cometer algun ligero error gramatical, antes que sacrificar lo que me parece hermoso a cualquier

frusleria pedantezca.”

Haydn: “ El encanto de la musica reside en la melodia y esto es lo mas dificil de producir. La invencién de una
hermosa melodia constituye la obra del genio... cuando un compositor es tan afortunado que logra un pasaje
realmente melodioso, resulta indudable que si no se hace cargo de su mérito, corre el riesgo de restarle

belleza, por la abundancia superflia de sus partes instrumentales.”
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origenes humildes 22. Pese a los grandes éxitos y a los honores que se le otorgaron,
—se le consideraba por el Wiener Diarium como “ El Tesoro de Nuestra Nacién ”
(1766)— Haydn mantuvo su gran modestia y sinceridad. Con fe sincera y juzgando
con caridad, mostraba generosidad hacia los demas, y siempre se encontraba
dispuesto a alentar a los musicos jovenes. Asi mismo, se preocupaba por el
bienestar de sus companeros de trabajo en la corte que estaban bajo su direccion
23.  Esta conducta se observaba tanto en su vida cotidiana como en la profesional,
pues siempre hablaba de Mozart con respeto y veneracion 24. Es precisamente
esta verdadera grandiosidad de Haydn como persona lo que lleva a que muchos de
sus discipulos y amigos, entre ellos Mozart, lo llamaran “Papa Haydn “25, virtud
que se refleja directamente en su musica. En ese sentido, la clave de la genialidad

de Haydn quiza la encontremos en un estudio a fondo de su personalidad.

La filosofia del Clasicismo se basé en los fundamentos morales como el
bien, la belleza, el equilibrio y la virtud. Haydn contenia en su personalidad estas
caracteristicas por naturaleza. Expresadas con moderacién y equilibrio, sus
creaciones alcanzan un auténtico nivel del ideal de Clasicismo: el mejoramiento

de la humanidad.

22.

23.

24.

25.

Solia decir : “ Mi ejemplo, puede hacer ver a los jévenes que aun es posible obtener algo, partiendo de la nada.
Diria maés, lo que soy hoy en dia, es el resultado de una extrema pobreza.”

Recordemos la anécdota en la que los musicos de la corte ansiaban un periodo de descanso, por lo que Haydn
sutilmente quiso avisar al principe este mensaje por medio de la Sinfonia de los Adioses.

Cuando lo invitaron para asistir a la presentacion de Clemencia de Tito del joven Mozart en Praga en ocasiéon

2

a la coronacién de Leopoldo II, responde: “ jNo, no, cuando Mozart se muestra, Haydn debe ocultarse! ”.

Después de la muerte de Mozart, Haydn comenté al musicélogo Charles Burney en Londres: “ Mis amigos me

)

halagan diciendo que tengo algo de genial, pero él estaba muy encima de mi.

2]

Parece ser que los origenes de “ Papa Haydn ” se remontan mds en el aspecto personal que como

compositor de diversos géneros musicales.
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Haydn y la Forma Sonata

Independientemente del origen y uso del término “sonata”, cabe senalar
que durante el Clasicismo lo que se desarrolla es la estructura arquitectonica, es
decir: la “forma sonata”. En el Clasicismo la forma sonata ejerce un dominio
absoluto en la musica instrumental: esta presente en las sinfonias y en la musica
de camara, sobresale en numerosos conciertos para toda clase de conjuntos
orquestales y solista. Haydn marc6é el nuevo camino estableciendo bases que
seguirian Mozart y Beethoven sobre todo en el cuarteto de cuerda y la sinfonia;
asi mismo, los 15 trios de Haydn para violin, clavicémbalo y violoncello servirian

de modelo para los futuros compositores de este género (trio con piano) 2.

Anteriormente mencionamos el sumo cuidado que tenia Haydn en la
creacion de la melodia. La forma sonata, como recurso composicional, se
caracteriza por el desarrollo del tema que ejerce una funciéon primordial en la
construcciéon o elaboracion de la obra. La distribucion protagénica de los
principales temas nos acerca al analisis constructivo de la sonata clasica.
Analizando a grandes rasgos, en la forma sonata aparecen en general dos ideas
contrastantes. En la exposicion de la sonata predomina la primera idea en un
didalogo con los caracteres contrastantes de la segunda. En el desarrollo, el
material de la segunda idea se manifiesta elaboradamente; Finalmente, en la

reexposicion, aparecen los temas anteriormente mencionados, ahora en la tonica.

26. Sin relacion a la estructura del “7¥io’del Minuet, el Trio con piano deriva de la sonata para clavicémbalo
con acompafiamiento de violin y violoncello de la musica del s.XVIII. Los 7rios de Haydn llegaron a ser

la base para la composicion de esta indole.
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Recordemos que también habiamos mencionado el aspecto monotematico
de Haydn. En la forma sonata monotematica, aunque aparentemente solo se
cuente con “un” material melédico—tematico, de ahi parten elementos que ocupan
un papel funcional a manera de segunda idea contrastante, pese a que no llegan a
tener la capacidad de identificarse como temas independientes. Haydn hace un
uso constante de partes instrumentales que no llegan a definirse como temas, sino
mas bien, ampliaciones o variaciones tematicas. En ese sentido, la forma que
conocemos de la sonata, en que el tema principal es seguido de un segundo tema
de caracter transitorio o contrastante, no aparece claramente de manera
tradicional en Haydn. Sin embargo lo que determina la unién es el principio
armonico, segun la funcién jerarquica de las Aareas tonales; el tema se va
extendiendo mediante una variedad de tonalidades —es decir, tonica, dominante
y subdominante, asi como a todos los relativos de éstos— para finalmente

regresar a la tonalidad inicial 27.

Cuando una sonata consta de 4 movimientos, generalmente el tercer movimiento
es en forma de minuet, al compas de 3/4 y tempo moderado. La estructura es de 3

secciones, cada una de ellas con repeticiones siendo la parte del 7rio contrastante:

Minuet Trio Minuet.
all:b a:|| cl|:dec] a b a (sin repeticiones)
27. Pestelli, Historia de la Muiisica, La época de Mozart y Beethoven. : “ « No tienen estos allegros a veces ni

siquiera un tema, y parece que empiezan en medio > escribe Mayr sobre Hadyn, para el cual la
estrategia tonal es tan significativa que permite que el cddigo sonatistico funcione también con algunos
elementos ‘in absenta’ como segundos temas realizados con el primero tan solo trasladado de tonalidad o
con infracciones denunciadas inmediatamente por la posicién armdnica como las ‘falsas reexposiciones’ o

sea reexposiciones simuladas.
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Muchos terceros movimientos (cuando son 4 en total) de las sonatas de Haydn y
Beethoven estan indicadas como Scherzo. Pero estructuralmente no difieren del
Minuet. También cabe mencionar que el segundo movimiento y el tercero pueden
cambiar de orden. La mayoria de las Sonatas de Haydn y de las 17 Sonatas para
piano de Mozart constan sélo de 3 movimientos (sin Minuet). Beethoven
desarrollaria esta forma mas tarde hasta llegar a la expansion maxima de la

misma.
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Las Sonatas para piano de Haydn

“Acabo de adquirir un nuevo
planoforte ya que deseo componer
vuestras sonatas particularmente bien.”
Haydn, 1788

Las Sonatas para piano de Haydn poseen un gran valor histérico, pues
muestran el desarrollo no solo de la maestria y la madurez del compositor, si no
también de la evolucion misma de la forma sonata durante el Clasicismo. La
revolucionaria consolidacién de la forma sonata de Haydn influye directamente
sobre las de Beethoven, pues éstas muestran mas influencia estilistica de Haydn

que de Mozart.

La primera publicacion de las sonatas por Breitkopf & Hartel, fueron
editadas por Karl Pésler poco después de la Primera Guerra Mundial. Pasler
presenté 52 sonatas en orden cronolégico y las ennumeré con el catalogo
“Hoboken”: esta clasificacion corresponde a la mas conocida y utilizada 2s.
También esta la Wiener Urtext Ausgabe, editada por Christa Landon y publicada
por la Universal Edition: UE, que ademas de una cronologia reinvestigada,
incluye tres sonatas de juventud anteriormente desconocidas. De acuerdo al
catalogo escrito por el mismo Haydn en 1805, se sabe que en realidad escribi6 en
total 63 sonatas. Algunas partituras anénimas se encuentran en revision para

comprobar su autenticidad. Muchas de las que son indudablemente de la mano

28. Hoboken, Anthony van: Colector y bibliégrafo aleman. Fue discipulo de Heinrich Schenker en Viena,
quien lo indujo a establecer el famoso ‘Archiv fiir Photogramme musikalischer Meister Handschriften”
en el Departamento de la Biblioteca Nacional de Viena. El archivo comprende gran cantidad de
originales de los grandes compositores desde Bach hasta Brahms. En cuanto a las obras de Haydn,
debido a la falta de un catalogo tematico, dedicé 30 afios a esta enorme investigacién. El diccionario de

musica de Oxford indica que “ Hoboken ha aportado lo que Kéchel hizo por Mozart.”
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del compositor se caracterizan por la diversidad estilistica y formal sin
precedentes como testimonio de la necesidad que tenia Haydn de experimentar y

mostrar su vasto conocimiento con novedosas producciones.

Del total de las sonatas, tan solo cinco fueron escritas en tonalidad menor.
En ellas observamos que durante su composicion el autor se encontraba en una
busqueda de contenido emocional diferente hasta entonces y trataba de establecer

ante todo la forma sonata.

Anadimos también que, a mediados del s.XVIII, se desarroll6 una gran demanda
de musica de camara para aficionados, por lo que musicos y editores publicaron
arreglos destinados a cubrir estas necesidades. Se conservan en manuscrito
numerosas sonatas para teclado “acompanado”’. Estas obras destinadas al
“clavicémbalo ou pianoforte avec I’ accompagnement de violon (o flauta o
violoncelo, etc)” son obras para solistas disfrazadas, es decir, piezas en las cuales a
menudo se doblaba la melodia de la mano derecha del piano, o el piano se veia
reducido a una pura armonia de acompanamiento, ya sea con un bajo cifrado o al
estilo Alberti (de modo similar, las partes para el violoncelo de los grandes 7rios
para piano de Haydn muestran en efecto esta caracteristica de anadidura ad
Iibitum) Dieciocho de las sonatas para piano con acompafiamiento de violin de

Haydn se publicaron en Londres por Burney (1784).

Las primeras sonatas para piano de Haydn constan de breves
movimientos que incluso él mismo nombr6 partitas, como de suite. Fueron
escritas durante un periodo dificil de su vida después de ser expulsado a sus 17

anos del coro de San Esteban. Haydn escribe que no contaba con el tiempo
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suficiente para la composicién mientras se ganaba la vida 29.

Durante el periodo de formacién de Haydn aun estaban presentes los
maestros del Barroco como Bach, Vivaldi, Haendel, Telemann, Rameau, y
Scarlatti, —por mencionar algunos— y en Viena prevalecia la tradicion
contrapuntistica de Fux o Caldera. Fue hasta poco antes de mediados del s.XVIII
cuando surgié el movimiento musical precursor del desarrollo de la vida musical
en la capital austriaca, conocido como el “Clasicismo vienés”. En sus primeras
obras, Haydn reconcilia el barroco con los elementos galantes, como sucede en
algunas de sus sinfonias y cuartetos, creando asi un estilo muy personal. Las
sonatas muestran la influencia de Carl Phillip Emmanuel Bach en cuanto a la
incorporacién de elementos concertantes (las sonatas del periodo medio de Haydn

alcanzan un gran desarrollo de esta indole) 3.

Cabe mencionar que en su juventud estudié con detenimiento El Gradus
ad Parnassum de Johann Joseph Fux —obra cumbre del contrapunto—, el Versuch
liber die wahre Art das Clavier zu Spielen de C.P.E. Bach y analiz6 a fondo Las
Sonatas Prusianas de éste ultimo. Haydn mismo recalca la gran influencia
heredada de C.P.E. Bach cuyos conciertos y sonatas para piano presentan ya la

sistematica elaboraciéon de las formas de sonata y de rondo: formas que Haydn y

29. Haydn: “ Cuando por fin perdi la voz, pasé largos y desdichados afios ensefiando a adolescentes.
Muchisimos talentos se pierden debido a la lucha perpetua por sobrevivir que les priva del tiempo
necesario para el estudio. Yo sufri esta misma experiencia y solo consegui lo poco que hice componiendo
de noche.”... Pero también, su alegre corazén recuerda afios més tarde; “ Cuando me sentaba a mi viejo

9

carcomido clave, no envidiaba ni la suerte de un rey.”

30. Segun Eva Badura Skoda en Haydn, Mozart y sus Contemporaneos, las sonatas donde el compositor
incorpora un estilo concertante son las siguientes: UE 29/ E b, UE 30/ D, UE 31/ A b , UE32/ Gm, UE 33/
Cm.
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Mozart desarrollaron a la perfeccion 31. La mezcla de las formas rondo y
variaciones ( A-B-A-C-A 6 forma A-B-A-C-A-B-A) son caracteristicas frecuentes
en el Gltimo movimiento de las dltimas sonatas para piano de Haydn (de no ser
que sea en la forma sonata), que son de construccién més elaborada, de una
mayor sonoridad y brillantez, asi como de una profunda expresividad

magistralmente lograda.

Ya en 1780 el fortepiano se habia introducido en Viena. En 1788 Haydn
habla del nuevo instrumento que adquirié para poder componer sonatas y en 1790
escribié que ya no tenia la costumbre de ejecutar en el clavicémbalo. Este hecho
esclarece la gran cantidad de 75, ps, crescendi e indicaciones de acentos que
aparecen en el manuscrito: cada vez aparecen mas elementos dinamicos
contrastantes. En algunas ocasiones ciertos compases muestran la textura de tres
voces, caracteristicas que tendrian gran influencia en las sonatas del joven
Beethoven. La forma instrumental de las sonatas de Haydn marcaron un nuevo
rumbo en el aspecto pianistico orquestal desarrollado posteriormente por

Beethoven, quien le dedicaria sus Sonatas op.2.

Las 1ltimas sonatas muestran a un Haydn en un constante

descubrimiento de las cualidades y posibilidades de efectos sonoros 32. Las

31. Haydn, sobre las Sonatas Prusianas, 1742: “ No me separé de mi clave hasta que las hube tocado,
cualquiera que presuma de conocerme a fondo descubrira que debo muchisimo a Emmanuel Bach, que le
comprendi y que le he estudiado de forma diligente. En una ocasién, el propio Emmanuel Bach me hizo

un cumplido respecto a esta controversia.”

32. Haydn, sobre la instrumentacién y sus efectos sonoros: “ No era ningtin hechicero en ningiin momento,

pero sabia las posibilidades y efectos de cada uno.”
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modificaciones introducidas en la sonata, en aquella época transitoria del
clavicémbalo al fortepiano, muestran a un Haydn que consolida el nuevo lenguaje;

el estilo pianistico 33.

33. Segun Chiantore, el verdadero estilo pianistico de Haydn se refleja en las composiciones posteriores a

1788 y éstas son: sus ultimas cinco sonatas, la Fantasia en Do Mayor, y las Variaciones en fa menor.
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Clave, Clavicordio y Fortepiano

“ Cuando me sentaba a mi viejo y carcomido
clave, no envidiaba ni la suerte de un rey.”
Haydn

Haydn y Mozart representan la fase intermedia entre el clave, clavicordio,
y el fortepiano. Basicamente, la educacion de Haydn ha sido en el clave; se sabe
también que gran parte de su vida compuso con la ayuda del clavicordio. En
Estherhaza conducia la orquesta desde el clave (o como jefe del grupo de los
violines). Las primeras sonatas de Haydn contienen claramente pasajes para el
clavicémbalo: para nuestros oidos modernos, las obras destinadas a este
instrumento de teclado muestran muchos giros, arpegios y otros adornos
inseparables de la naturaleza del instrumento (por falta de la nota sostenida). Sin
embargo, Haydn escribié en 1771 indicaciones de dinamica en la Sonata en do
menor Hob.XVI: 20 que ya no podian ejecutarse en el clavicémbalo. El
instrumento ideal para su ejecucion, como las que le siguieron, fue el clavicordio o

el primitivo fortepiano de la época.

Las indicaciones sobre el tipo de instrumento para el cual estan destinadas las
obras siempre han sido un problema, debido a que en gran parte del s.XVIII no
existia una diferencia terminolégica entre el clavicémbalo, clavicordio o
fortepiano. Incluso, en muchas ocasiones, las indicaciones del compositor difieren
de las ediciones, debido al interés de venta a un amplio publico por parte de las
casas editoriales. Haydn escribié la destinacion “per il Forte piano” en la Sonata

Hob. XVI: 49(1789-1790). Hasta antes de 1780 solia escribir el ambiguo término
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“Clavier”. Sabemos que menciona por primera vez el fortepiano (1788) en una
carta en donde habla de los 7Trios Hob. XV: 11, 12, y 13. La descripcion “per il
piano o cembalo” nunca fue utilizada por Haydn, pero las ediciones publicadas
durante la década de los 80’s solian hacerlo. (Entre ellas, la Sonata Hob. XVI.52

en Mi bemol en la primera edicién de Londres).

Haydn mostr6 evidente interés por los instrumentos ingleses; sus ultimas
obras son dedicadas a intérpretes ingleses y al nuevo instrumento. En el famoso
“Retrato de Gorthbrunn”, Haydn aparece frente a un piano inglés de 1770.
Anteriormente disponia, en la corte de los Estherhazy, de un clave Shudi &
Broadwood. De acuerdo a Horst Walter, cuatro instrumentos fueron adquiridos
por Haydn: un fortepiano Schantz (1788), dos grandes pianos: Erard y Longman
& Broderp, ademas de un pequeno Tafelklavier o clavicordio. Antes de su viaje a
Inglaterra y de conocer los pianos ingleses, tenia la predileccién por los fortepiano
Schantz 34. Para ese momento ya habia compuesto 49 sonatas y las indicaciones
de Haydn sobre los instrumentos escritas en el Entwurf Katalog coinciden

exactamente con las fieles ejecuciones registradas en el Acta Musicalia 35. Sobre

34. — Haydn escribe que no podia imaginar sus Sonatas en un instrumento que no fuese un buen fortepiano,
y que el dulce timbre de los Schantz lo satisfacian (carta a Marianne von Genzinger 1790).
— Chiantore, op cit, menciona: “ Los piano Schantz son los instrumentos de calado reducido y todavia
mas faciles que el Walther de Mozart; se acoplan perfectamente a la intimidad y a la elegancia de las

ultimas sonatas del Clasicismo vienés.”

35. — Entwurf Katalog: catdalogo completo escrito por el compositor en 1805 y compilado por Joseph Elbler.
— Acta Musicalia- Documentacion en la que se registran los instrumentos de teclado utilizados por

Haydn en las presentaciones musicales en Eisenstadt y en Estherhéza.
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las interpretaciones en los instrumentos auténticos de la época, comenta Eva

Badura Skoda 3s:

3

La eleccion de la sonoridad auténtica es menos importante para las grandes sonatas de
Haydn. La interpretacién de las sonatas clasicas para piano depende menos del timbre
especifico —y por consiguiente de la eleccién del instrumento —que de la manera de
interpretarlas, de la vitalidad de la expresiéon y de la comprension estilistica que
determinara el fempo adecuado, de la articulacién animada, de la rica gradacién de la
dindmica y de la ejecucién de los ornamentos llena de buen gusto. Por desgracia, es posible
ejecutarlas con mediocridad en un espléndido piano primitivo, o por el contrario, hacerles

justicia un gran artista en un instrumento de teclado histéricamente inadecuado.

... La expresividad realzada y latente en estas obras solo puede salir a la luz gracias a una
interpretacién que sea a la vez estilisticamente correcta e imaginativa... Ademaéas el

refinamiento de la calidad de timbre es vital...”

Si bien resulta interesante conocer los instrumentos que estaban a
disposicion de los compositores de la época, este comentario nos permite
reflexionar sobre las interpretaciones de las obras especificamente destinadas
para clavicémbalo en nuestro piano actual. Eva Badura Skoda senala que la
comprension del ‘estilo artistico” tendria mayor importancia que la “exactitud
historica” en la interpretaciéon de las sonatas de Haydn, porque fueron escritas,
como ella menciona, ‘cuando el piano estaba en panales”. Esta comprension del
estilo artistico es la clave indispensable para la interpretacién de las obras de

Haydn en nuestro piano actual.

Para este acercamiento, analicemos a continuacion diferentes
pensamientos y el manejo instrumental que aplicaban los compositores tanto en

el clavicémbalo como en el piano, de acuerdo a las capacidades o cualidades de

36. Eva Badura Skoda, Haydn, Mozart y sus contempordneos.
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ambos. En el concierto barroco observamos el conjunto instrumental “tutti” en
alternancias con un grupo variado de solistas: el “quita y pon de masas sonoras’.
El clave refleja el concepto del concerto grosso con efectos de eco. Pese al
sofisticado clavicémbalo que disponia Haydn (Shudi & Broadwood), la posibilidad
del regulador auténtico era muy limitado 37. En cambio, el piano se vuelve un
medio enriquecedor de expresion dinamica. Sin perder las antiguas virtudes de
brillantez y luminosidad del clave, logré expresar un nuevo estilo de sonoridad

lleno de contrastes dinamicos y colores enriquecidos, con sonidos cortos y largos.

Paralelamente al desarrollo de la sinfonia clasica, en el piano se observa
un nuevo estilo “sinfénico orquestal”’. Existe una intima conexién entre la
orquesta sinféonica y el piano. La sinfonia clasica, como género musical por
excelencia, aumento6 la participaciéon de instrumentos de alientos como sostén o
apoyo para los crescendos y diminuendos, fundiendose con los instrumentos de
cuerdas (antes figura dominante en el concierto barroco). Ahora, el timbre de los

Instrumentos de aliento también podian expresarse en el piano.

Es verdad que el fortepiano de la época difiere de nuestro piano moderno. Si
Haydn, hubiera conocido nuestro piano moderno —de sonoridad mas rica y
potente— su genio hubiera respondido ampliamente a estas caracteristicas. Por

ejemplo, en cuanto al uso del pedal, las escasas indicaciones que ha dejado en

35. El Shudi& Broadwood, 1775, de Haydn : clavicémbalo con capacidades orientadas a la busqueda
timbrica y dindmica por medio de cinco registros y dos pedales que accionaban la Machine para rapidos
efectos de eco. Contaba con un Venetian swell (persiana veneciana) como un juego de listones que

modificaban la intensidad del sonido.
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algunas obras —como en /a Sonata Hob.XVI: 50— demuestran el sabio manejo de
este dispositivo para lograr acertadas sonoridades para el instrumento de nuestro
actual pilano pero que resultan inadaptables al mecanismo del pedal del

instrumento de la época.

Como una reconsideracion de las sonatas para piano de Haydn citamos el

comentario de Pohl Fétis 3s:

“... En todas partes brilla la lucidez y el arte mas perfecto se manifiesta en todas las
transformaciones de este pensamiento, tan sencillo en su apariencia y en su
encadenamiento. Su pensamiento no hace alarde de una originalidad rebuscada,
hasta parece en ocasiones de una sencillez demasiado desnuda; pero pronto se da uno
cuenta de que ha sido conservada con desarrollo que hacen de ella una cosa hermosa
y grande... Siempre abundante, sin ser jamas difuso, Haydn ha conservado como
nadie, las proporciones convenientes de un trozo en razén a la naturaleza del tema...
brilla un sentimiento puro, verdadero, natural, que no se halla en parte alguna... Es
Mozart mas apasionado, mas arrebatador; tiene Beethoven mas fuga, mas energia,
mas fantasia; pero ninguno posee aquel dulce y tranquilo encanto, aquella facilidad
de enunciacién, aquel sello de un alma pura que se manifiesta en las obras de este

gran hombre.”

38. Pohl Fétis, Viena 1867. Asi mismo Herman Abert en 1920, al revisar el primer volumen de la edicién
completa de Pisler, escribe: “ Some people seem to think that Haydn is out moded as a keyboard
composer. This is more prejudice. Here is the chance to discover the sonatas in all their abundance. Let

us not neglect this opportunity.”
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Sonata Hob.XVI: 52 Mi bemol Mayor

“ La riqueza instrumental de las obras tardias
de Haydn propone sobre todo un fascinante
paralelismo con el mundo sinfonico.”

Luca Chiantore

Escrita en Londres en 1794, la Sonata en Mi bemol Mayor Hob XVI' 52
—la dltima sonata— se considera como una de las mas geniales obras para teclado
del compositor. La Hob. XVI' 50, y la Hob.XVI: 52 fueron dedicadas a Therese
Janse, pianista virtuosa, alumna de Clementi. (En la edicién de Artaria de 1798,
aparece dedicada a Magdalene von Kurzbéck 39). Sus tltimas sonatas para piano
son de un lenguaje orquestal y evidencian la evoluciéon mutua de la forma sonata
en el piano y la sinfonia. La Sonata Hob XVI: 52 muestra gran variedad de efectos
Instrumentales que expresan un nuevo estilo pianistico; Haydn enriquecié el
manejo de sonoridades después de presenciar en Inglaterra numerosos conciertos
publicos de orquestas, asi como de brillantes intérpretes del teclado, entre ellos

Clementi.

El primer movimiento, en la brillante y s6lida tonalidad de Mi bemol Mayor, es de
gran dimension en su forma sonata. Este movimiento es un claro ejemplo de que
la obra de Haydn, que se le juzga tan simple, presenta en realidad rasgos
infinitamente mas complejos. Haydn coment en una ocasién acerca del primer
movimiento de las sonatas prusianas de C.P.E. Bach que son: “riquezas infinitas

contenidas en una pequena habitacion”, descripcion aplicable también a esta

39. Magdalene von Kurzbock: Hija del editor vienés Joseph Kurzbock, con quien Haydn habia trabajado la
primera edicién de 1774. Es probable que esta dedicatoria no sea originalmente de Haydn, si no de la

edicién Artaria, que ademés muestra adiciones al texto original.
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obra. Ya desde el inicio aparece una diversidad de pasajes técnicos que
demuestran el nuevo estilo pianistico timbrico—instrumental: acordes extensos y
sonoros, saltos, notas dobles, octavas simultaneas o quebradas, el uso de staccatos
y sforzandos, y sobre todo una auténtica demostracion de virtuosismo. Los sonidos
que evocan los instrumentos de aliento son un ejemplo. Cabe mencionar que
durante el Clasicismo entre los instrumentos que fueron aumentando su
participacion en el ambito sinfénico, estaban las trompetas y el conjunto de la
trompas. Los motivos de las trompas, los cornos y los timbales se traducen al
piano con el uso de las octavas quebradas en el bajo y hacen que el primer
movimiento de la sonata termine a manera de una reduccién sinfénica. En
general, el forte en la obra representa un tutti orquestal, mientras que en los solos
se expresan las particularidades timbricas de un canto melddico, como ocurre en

las sinfonias del compositor.

El segundo movimiento, escrito en un semitono superior a la tonalidad
principal de la obra -en Mi Mayor-, es lirico pero con un cierto aire virtuoso, a
manera de una improvisacion 3s. El tema deriva del inicio de la sonata: el tema
principal del primer movimiento pareciera enriquecerse mediante una variedad
de texturas acopladas a un tiempo pausado. La forma es de tema con variaciones.
Haydn recibié gran influencia de las sonatas de C.P.E. Bach, sobre todo en la
expresividad melddica de los segundos movimientos. Los movimientos lentos del
Clasicismo se caracterizan por pasajes de ritmo libre, de recitativos

instrumentales con silencios intercalados. Aclara C.P.E. Bach que deben ser

40. Eva Badura Skoda, op. cit. : “ De caracter no muy diferente a las misas, es un movimiento inspirado

como una de las melodias mas hermosas y profundas de Haydn.”
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similares a los “principios del habla” sefialados en su famoso tratado y “de una

escritura de improvisacion tanto libre como estricta.”

Las sonatas de C.P.E., lentas y expresivas, sugieren un tipo de rubato 39
En general, la melodia expresiva de la mano derecha presenta complejas
subdivisiones ritmicas mientras que la mano izquierda mantiene un pulso regular
de corcheas (caracteristicas también del segundo movimiento de la Hob.52). Para
acercarnos al logro de una buena intepretaciéon del rubato de las obras del
Clasicismo, es importante considerar el comentario que hace Mozart al respecto.
Aqui, nos brinda una clave importante para la comprensién de la esencia de un
rubato auténtico, el cual yace en un tempo estable para el acompanamiento que
no debe reflejarse en los cambios de velocidad aplicados en la melodia. Este

principio debe ser considerado como fundamento estilistico del Clasicismo:

[13

En un adagio con tempo rubato, los intérpretes no se dan cuenta de que la mano
izquierda nunca deberia verse afectada; sin embargo, dejan que fluctie con

velocidad.”

El siguiente comentario sobre la musica de Haydn describe perfectamente el
caracter del tercer movimiento de la Sonata Hob.52. Es una de las obras en donde
apreciamos el humor y el espiritu bromista del compositor de la Sinfonia No.94

Sol Mayor, la “Sorpresa’.

41. Pestelli, op. cit : “ En Emmanuel hay un componente de laboriosidad que lucha con la dificultad
expresiva de fondo, en su mas fecundo aspecto, porque es un esfuerzo de comunicacién, de adhesién ,
también en la musica instrumental un principio parlante cuyo recitativo instrumental y la practica del
rubato son sintomas recurrentes..Burney (musicélogo) comenta (sobre la interpretacién): “la de
Emanuel es una fantasia pasiva que parece sufrir las fluctuaciones del sentimiento, a menudo con

accesos de humor negro, las cuales han sido relacionado con el movimiento del Sturm und Drang.”
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“ La musica de Haydn se llena de burlas, de trampas para quien las escucha, y la
comicidad, amanerada en el escenario, se desenfrena cuando las situaciones son

puramente musicales ” ..

Durante el movimiento, Haydn hace uso de gran cantidad de silencios y
calderones como pequenos detalles que conducen a grandes suspensos y sorpresas.
Contiene pasajes que corren desenfrenadamente y dan vida a la obra dentro de un
contexto puramente instrumental. Los movimientos rapidos de la sonata
requieren de una técnica relajada del brazo para el control de la velocidad: técnica

que se haria evidente posteriormente con Beethoven 43.

Nos sorprendemos una vez mas ante el espiritu revolucionario de Haydn
al recordar que esta sonata fue compuesta cuando tenia 62 afnos. La obra
cristaliza la capacidad que tenia de explorar timbres de varios instrumentos,
aspecto en el que Haydn se adelant6 a su época pese a que el instrumento no llegd
a su desarrollo definitivo 44. Haydn, el revolucionario de la historia de la musica,

5 anos mas tarde exclamaria:

“;Oh Dios mio! jCudnto queda todavia por hacer
en este espléndido arte,

aun para un hombre como yo!.”

42, Tbid

43. Chiantore, Historia de la Técnica pianistica. “...]1a realizaciéon cuidadosa de sus Gltimas Sonatas requiere
por parte del pianista un extraordinario dominio de la velocidad de ataque y unos recursos técnicos
increiblemente variados.”

44. “ En cualquier caso, tanto los instrumentos como instrumentistas de la época no estaban preparados
para gran parte de intuiciones haydnianas, ni lo estarian durante mucho tiempo... Parece increible que
un hombre ya mayor, sin maestros que su propia intuicidn, fuera capaz de dar un vuelco tan radical a su

manera de tocar, descubriendo horizontes técnicos que permanecerian invisibles durante décadas.”
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Haydn. Esquema del Primer movimiento de la Sonata Hob XVI' 52 Mi bemol Mayor

Primer tema en la tonalidad de Mi bemol Mayor

1-5 Eb |1 . . ..

a Para determinar la forma sonata en este movimiento, se divide por
secciones en funciones armoénicas: en las primeras ideas, el tema
principal estd en la tonalidad.

b 6-8 v . .

| Segundo tema que deriva del primero
V7
al 9-10 I Primer tema reducido con gran escala descendiente que reafirma la
tonalidad original. En realidad el tema al y bl corresponden a una
U transicién hacia las segundas ideas de la forma sonata.
IE b1 11-16 VI Segund(z tema (invertida la voz superior con la inferior: melodia y
% | acompafiamiento)
2 I17(V7/V)
’ _ Primer tema modulado a la 5ta.
a2 17-19 Bb |1 - - ,
Corresponde a la segunda secciéon armoénica en donde el tema pasé a la
dominante
puente | 20— 26 1I-v7 Regién del V de la dominante. Usos de fz’s sorpresivos
c 97— 39 I Nuevo Tema salteado (Bb)
3 33— 39 I .. .
2 Tema principal alterado ligeramente
d 40 —43 I . . ..
coda Tratamiento orquestal, uso de timbales (c.39). Tutti instrumental.
_ I Parecido a la figuracién de los primeros acordes del primer tema, es
cl 44— 47 C P . o
| como obertura pero de otro caracter. Desplazamiento cromatico en las
- " I notas ritmicas largas a la dominante de su relativo (supuestamente
45 Cm) (44-45) . Inesperada modulacién hacia el Tema Salteado en C
E% (46-47)
S te | 48-50 Gm | IV :
Eo puente m | Dialogo de voces entre las dos manos (51-57) con fz’s
51— 56 111
b 57— 60 Cm |1 Segundo tema en menor. Inicio del tema en la voz intermedia marcada
por fz’s por Haydn, motivo que pasa a la voz inferior.
I
t 61-67 Ab . .
puente | Mismo material del puente del ¢.48
V/IC
¢ 68=72 E I Llegada a la misma situacén que en el c.44: Modulacién sorpresiva del
| tema salteado ahora en la inesperada tonalidad de E
O vv ®)
puente 72-78 v . . .
| Puente en la cual utiliza motivos ritmicos del segundo tema
V7 Eb
b .
E I Primer tema
a4 79 —83 | Igual que en la Exposicién
2 V7
T v
< b3 | 84-93 : :
= | Segundo tema que se mantiene en la tonalidad
& V7
C a5 93 -97 I Tema principal con melodia ornamentada
c3 98 — 103 II Por tercera vez tema de trompas en tonalidad original del movimiento.
v
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n

a6 104-112 1/2 £ Primer tema

Coda | 112 2/2-116 b ) . o
| Sorpresa mas grande del movimiento. Suspenso similar al ¢.38 pero
£ alargado por un compdas afiadido (c.109-110). Termina con Tutti

orquestal similar en la Exposicién

Esquema del Segundo movimiento de la Sonata Hob XVI: 52 Mi bemol Mayor: Adagio

7 1-8 E# p Tonalidad medio tono ascendente. E1 Movimiento lo
+ a seccionamos en ABA, mas que forma sonata la estructura es
la de Tema y Variaciones; y el tema deriva del ler mov a
manera ampliada.
b 9-12 cres | Indicacién de dindmica por compases:
ff c.9 p—c.10 ff-c.11 y 12 dim para llegar al c.13 en p
dim
a _ 13 -18 Primer tema enriquecido con escalas y notas repetidas
c 19 -4 G f-p Sorpresa armonica: primer compéas en Mi menor que con un £z
us) del inicio de una escala cambia de repente a Sol
d 25-28
c 29— 32 Em f Similar al ¢.19. La escala ahora afirma el acorde de V7, quedando en
suspensién en forte para la Reexposicion.
> p Tema con adornos tales como notas de paso,arpegios y
ai 33— 40 E# ff apoyaturas
| p
bi ‘ 41— 44 Segundo tema igual que el Exposicién (variado ligeramente el
c.43)
ai 45 -50 Igual a c.13 difiere poco en el ¢.48
Coda 51— 54 p El bajo mantiene la ténica
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Esquema del Tercer movimiento de la Sonata Hob XVI: 52 Mi bemol Mayor: Finale Presto

Forma a 1-28 Eb I p—f Primer Tema: I-II-I El efecto es como la
sonata: misma frase modulado. Utilizacién de
g primeras fermatas como medio sorpresivo.
z ideas b 1/2 29 — 43 Bb VI-V 2do tema , seccién de transicién a la
3 dominante. (dividimos en dos partes el tema
para mayor detalle)
b 2/2 44 — 64 I-v f Motivo en el cual la anacruza lleva sf’s
2da idea c 65— 77 \Y
conclusiva | d 78-102 I Material teméatico conclusivo
d 103 - 122 Cm I-I Mayor | p—f Seccion del realtivo de Eb
S desarrollo | 123 — 145 Ab I (VII/Eb) Utiliza el materioal del tema solo como
% introduccién, es parte del desarrollo
=) b 1/2 146 — 170 Eb I Al final de la seccién es un Adagio donde se
recalca la dominante con varios calderones
b 2/2 171 —-203 f-p Suspension de Dominante.
? 1ra idea a 204 — 231 I Tema inicial
-g 2daidea | b 1/2 232 — 245 VI-V f
=) b 2/2 246 —281 A f sf’s en la séptima de los V7
o) conclusiva | d 282 — 307 I Final instrumental
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Un estudio de las ediciones de la Sonata Hob.XVI: 52

Pocos afios despties de haber sido compuesta (1794), se publicaron tres
importantes ediciones: La primera edicién por Artaria en Viena (1798), la primera
edicién inglesa por Longman & Clementi en Londres (1799), y la coleccién de
Oeuvres complétes, editada por Breitkopf & Hartel en Leipzig (1800). De estas
tres, s6lo la Longman & Clementi ha sido fiel al escrito original del compositor.
Longman & Clementi estuvo atenta a las indicaciones de Haydn para su

publicacién, lo cual asegura casi una perfecta autenticidad.

Mencionemos también las ediciones posteriores: La edicion Hallberger de
Stuttgart revisada por J. Moscheles (mediados del s.XIX); la Haydn, GA, XIV: 3
revisada por Péasler en 1918; la C.F Peters Edition revisada por Carl Adolf
Martienssen (1937); la Henle Edition, revisada por Georg Feder (1966); la
Universal Edition, revisada por Christa Landon (1963); la Doblinger edition,
revisada por Paul Badura Skoda (1958). En esta edicién Badura Skoda aclara las
diferencias entre el manuscrito original con la primera edicién de Artaria. Varias
de las ediciones se basan en ediciones previas, las cuales contienen indicaciones
que no son originales del compositor y que en ocasiones conducen hacia un grave
error interpretativo. Los fragmentos musicales que a continuacién se mostraran
corresponden a la ediciéon del Christa Landon, la cual se basa en el original de
Haydn: la coleccién se basa en el autégrafo de la primera edicién de Longman
Clementi y hace comparaciones con la primera edicion de Artaria & Comp. En

particular, la Sonata No.63 (Hob.XVI: 52) se mantiene fiel al original.
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La Sonata Hob.XVI: 52 inicia con acordes arpegiados. La tunica indicacién de
arpegio del autor es en el primer acorde de la mano izquierda; de hecho, es la
Unica en todo el primer movimiento. (véase fig.1) Sin embargo, la edicién de
Artaria, por tradicién estilistica, marca varios arpegios. Los acordes a arpegiar

varian de edicion a edicidén, excepto desde luego, la ediciéon basada en la version

original.
Allegro, s
5 2 3 3.4
s 2 1 2 41 4
e o= T
(fig.1 c.1-2) e . 3
I jjl = i 1 l
® 1 I. 1 P | 1 kY
I.h t 7 s [ B :kl
v 1’ : [# T

Otro caso es el compés 10 (fig.2). En el original, el bajo del acorde corresponde a
un fa. En el Oeuvres complétes se indica un mi bemol adicional como nota de bajo
considerandola como una extension a manera de nota pedal; esto es una

equivocacién. Moscheles, Pasler y Martienssen cometen este error. (fig.2)

(fig.2 ¢.9-10)

‘lv_
H
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En el compas 16 aparece una indicacién problematica respecto a la dinamica. El
decrescendo de Haydn es omitido en las Oeuvres complétes. Martienssen sugiere
una indicacién de dinamica personal: un crescendo del c. 16 para la llegada al 17,
lo cual nos lleva a un propdésito completamente contrario a las intenciones del
compositor. Haydn sugiere que la llegada del tema a la dominante sea mas
sorpresivo, mientras que Martienssen la prepara. (fig.3)

(fig.3 ¢.16-17)

;
2%

H.
Y
1119
N

Otras indicaciones ajenas son los fraseos, que en muchas ediciones
resaltan la voz del tenor (c.14 al 16). Esto es aceptable sobre todo para enfatizar el
bajo de fa, del c.16, pues hasta en el piano moderno este efecto seria inaudible.
Artaria, las Oeuvres compléetes, y Feder resaltan la importancia de la voz de tenor
en el c.14 y 15 fraseandolo. Por su parte Christa Landon, fiel al original de Haydn,

no muestra indicaciones, al considerarlo evidente.

Todo el segundo movimiento estda marcado en un ritmo de 3/4. Enelc. 32y
48 aparece un tiempo adicional. De aqui parten discusiones si el pasaje deberia
ajustarse dentro de un compas, o si en realidad, es un pasaje ritmico libre. Las
Oeuvres complétes indica los Ultimos 3 arpegios del c.48 como tresillos, (el compas
adicional no se modifica); Badura Skoda indica un 4/4 al principio del compas y
sigue los escritos de Haydn; Feder cambia los valores ritmicos: reduce figuras

ritmicas tanto en el ¢.40 como en el 48 con el fin de acomodar un 4/4 en 3/4.
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(fig.4 c.32, 48) **) Autograph: FE FFR mjttjatzti of BE
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Observamos finalmente que hay varias diferencias entre ediciones. Pese a
que contemos con el manuscrito original, algunos aspectos de notacion no son
claros, por lo que la ejecucion depende en gran parte de la comprension estilistica

del intérprete.
A continuacién indicaremos las faltas mas graves y comunes en muchas
de las ediciones. (Los ejemplos musicales con errores fueron tomados de la edicién

Dover, segin el cual se basa en la edicién de Pissler, Leipzig.)

(Primer movimiento c.1 nota que no debe ir ligada)

Allegro, s
2 3 2.4
3 1 4 4
Allegro moderato. 0be g F Lo )
- 3 = ry 1 -
By
| { S — —+ % |
7w vl . 3 ) 7 Y
VT (3 [P
° -
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(c.32, al igual que en el caso del ¢.103)
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(Primer mov. c.89)
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(Segundo movimiento c.4)
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(Tercer movimiento ¢.23)
(Tercer movimiento ¢.238)
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Robert Schumann
(1810 Zwickau — 1856 Endenich)

; Proyectar la Iuz en Ilo
profundo del corazén humano,

he aqui la vocacion del artista !

El Romanticismo y Schumann Schumann 1843

Durante el Romanticismo se le asigné a la musica una nueva valoracion
jerarquica dentro de las Artes. Anteriormente Kant habia considerado la musica
como un medio expresivo inferior que la palabra, debido a que este ultimo lograba
expresar ante todo el sentido de la razén 1; sin embargo, ahora el pensamiento
romantico de Schopenhauer realza la capacidad “Orfica” de la musica, pues es
capaz de reunir en ella a las demas artes situandose como el nexo, el centro de
asociacion y relaciéon. El Romanticismo exploré los limites de cada una de las
artes al fundirlas con las demas, consciente de que, pese a todas las
combinaciones entre ellas, la musica era el elemento fundamental y
predominante, el lenguaje directo de los sentimientos y las emociones 2. Los
poetas romanticos aceptaban el supremo poder abstracto de la musica ya que el
mundo de los sonidos despierta sentimientos del espiritu humano mas elevados

que la consciencia en si 3.

1. Kant, Critica de la Razon Pura: “ Segin el criterio de la razdn, su valor es inferior al de las demés Bellas
Artes.”

2. Schumann: “ La razén puede equivocarse, el sentimiento nunca.” La musica es “el lenguaje ideal del
alma.”

3. E.T.A.Hoffmann: “ Ignotes e inexpresivos, sin parentesco con nada en la tierra, (los sonidos) suscitan al

presagio de un lejano reino del espiritu, otorgando a nuestro ser una mas alta consciencia de si.”
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La musica instrumental fue el medio ideal para explorar lo que la
conceptualizacion excesivamente racional de la palabra habia limitado: la musica
fue considerada como el lenguaje ideal, directo de la esencia artistica y humana,
para transmitir libremente las ideas y emociones subjetivas del artista 4.
También aparece una nueva relaciéon de la musica con el campo literario y
pictorico, pues los compositores romanticos encontrarian en ellos la inspiracién

para crear su propio mundo interno y sonoro.

En el Romanticismo, la musica encontré nuevos géneros musicales: las
piezas instrumentales de corta duracion, el Lied, y el poema sinfonico. Schumann
fue por excelencia gran compositor de los dos primeros géneros. Su produccion se
caracteriza por las obras compuestas durante nueve anos exclusivamente para el
piano y que abarcan hasta el opus 23; sigue la gran produccion de los Lieder a
partir de 1840 —conocido como el Liederjahr, cuando compone mas de la mitad de
la produccién total de este género— 5; y finalmente esta el periodo de las sinfonias,

oratorios, conciertos, musica de camara y 6pera.

El piano ocup6é el papel principal en la musica instrumental del
Romanticismo. Fue el instrumento en el cual Schumann pudo liberarse
espiritualmente. En él plasmé muchos elementos autobiograficos 6. Escribir para
uno mismo antes de hacerlo para un publico y esto mas aun en las obras intimas:

este fendémeno fue propio de la época romantica al enaltecer la individualidad

4. Schlegel ademas de afirmar la afinidad de la musica con asociacién de las demaés artes, dice: “ Toda la
verdadera musica debe ser filosdfica e instrumental.”
5. Schumann, 1840: “ He escrito bastantes canciones, mas de cien. Me resulta dificil detenerme.”

6. Schumann: “Toda la semana he estado en el piano, componiendo, escribiendo, riendo y llorando a la vez.”
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del artista. En las obras para piano solo, sobre todo en las pequenas piezas,
Schumann refleja un mundo emotivo y personal, de un “lirismo” que parte del
sonido cantabile del instrumento 7. Ademas del caracter intimo, también expresé
momentos de tension y agitaciéon dentro de un estilo virtuoso en protesta al
virtuosismo superficial y vacio; pues en cuanto a virtuosismo, su ideal consistia en
el entendimiento mutuo entre la destreza técnica y lo espiritual, ambas de un
contenido equivalente s. Con esta concepcion, el arte musical de Schumann se
mantuvo siempre fiel a los mas nobles sentimientos y emociones expresados con
belleza, sin tomar a la destreza técnica como prioridad. Por esta razodn, en las
obras de gran extension trat6 de expresarse dentro de la forma sonata, que pese a
la esencia emocional del espiritu romantico, permitia la pureza del estilo en una

proporcién armoniosa 9.

Schumann desde el comienzo fue un musico impregnado de la literatura
romantica 10; en el Lied encontré6 un medio adecuado —el ideal de los poetas

romanticos alemanes— en el cual la palabra y la musica pudieron expresarse

7. Taylor, op.cit p.226: “ El lirismo de las piezas para el piano es el lirismo del Lied.”

8. Schumann: “ La técnica es solo un medio para el fin, pues cuando la técnica es la que dirige, el arte
sencillamente desaparece.”

9. Machilis, Introduccion a la Misica Contemporadnea, p.6: “ Llamamos cldsica la actitud que busca sobre
todo salvaguardar la pureza de la forma; llamamos romédntica la que se preocupa fundamentalmente por
la expresién de las emociones, la que se rebela contra la tradicién, concediendo mas valor a la expresion

apasionada que a la expresion de la forma.”

10. Renato di Benedetto, Historia de la Miisica s.XIX Parte I, p.89: “ (Schumann) Romantico por excelencia,
el que comprendia las mil almas del movimiento y que se presentaba incluso como la personificaciéon de
algunos de los musicos fantdsticos que antes que él habian existido s6lo en la imaginacién de los

escritores romanticos.”
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plenamente en unidad, logrando un sentido altamente artistico y profundo 11. En
el Lied, la participacion del piano dej6 de ser un simple acompanamiento; es decir,
tanto la palabra como la musica mantendrian su propia dignidad, pero sobre todo
la segunda como el principal medio evocador de la atmoésfera creativa. El
Romanticismo enfatizé la importancia de los temas populares como origen de la
identidad del artista. Schumann se inspiré también en los poemas de temas
relacionados a la vida cotidiana u hogarena para la elaboracién de algunos de sus

Lieder.

Schumann dice: “ Lo mas importante sigue siendo que la muisica sea algo
en si, sin texto y sin explicaciones.” y que “El poema debe llevar la musica como
una guirnalda o entregarse a ella como una novia.” Estos comentarios nos llevan
a reflexionar que pese a los recursos literarios a los que recurri6 el compositor, en
realidad su musica no es descriptiva en el sentido de muisica programatica, pues
su lenguaje musical no fue otra cosa que una evocacion general del significado
esencial que el musico capta de los medios literarios como elementos de
inspiracién 12. Durante el Romanticismo, el espiritu “poético” del Arte en general
se refiere a la fuente de toda actividad creadora, el alma de la naturaleza, la
esencia o el ansia que nace del artista, independientemente al medio expresivo

(literatura, pintura, plastica o musical). Hoffman describe este espiritu del

11. H. Schultz, Johann Vesque von Piittlingen, Regensburg (1930): “ Liberar a la palabra del maleficio de la
razén y mediante la unidad de sentimiento entre lenguaje y musica, fundirlos en algo que fuera como
una obra de arte universal.”

12. Einstein, op.cit. p. 203: “ Schumann no compuso musica de programa propiamente dicha. Cierto que su
musica se inspirdé en la poesia, pero fue siempre musica; y el juego de contrastes de sus minuaturas
caleidoscépicas no sigue un programa arbitrario, sino que se conforma segun las leyes puramente

musicales.”
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Romanticismo como Unendliche Sehnsucht o la “Pasion infinita’; mientras que
Schlegel realza el caracter renovador e ilimitado de la poesia por su aspecto
(13 ‘. i 29 : ’ . ’

progresivo e universal”. Tanto la literatura como la musica nacian de esta fuente
emocional e intelectual comin; es por ello que en este punto original Schumann se
1dentifica con escritores como Jean Paul al decir que aprendié mas el estilo
contrapuntistico con él que con cualquier otro musico. Schumann encarna en su
propio discurso musical los mismos valores auténticos de la esencia romantica

que Jean Paul y otros escritores romanticos.

Este espiritu poético—romantico trasciende la consciencia gramatical y
formal, dando prioridad a la libertad subjetiva del artista; despertdé el lado
inconsciente del creador para llegar mas alla de la realidad, es decir, a la fantasia
y a la imaginaciéon. Por ello, 1a musica de aspecto “poético”, fue aquella dispuesta
a transfigurar todos los formalismos convencionales para asi construir un nuevo
esquema adecuado a su sello personal. En Schumann estas nuevas formas fueron
sobre todo las pequefias piezas para piano; pero también en la forma sonata (en
sus obras extensas), logra construir una forma musical original al tratar de crear,
en cierto modo, una especie de reconciliacion entre el Romanticismo y el

Clasicismo 13.

13. — Schauffler, op cit: “ One reason why we love Schumann is that his Romanticism was leavened by much
well- restained Classicist wisdom. It is amazing to find works at one so virile and rich in passion as
Schumann’s and so singulary chaste.”

— Brown Thomas, op. cit: “ Schumann es basicamente un compositor roméantico, y su tendencia a
incorporar ideas cldsicas es quiza la reconciliacién de ambas escuelas. Siguiendo la dialéctica Hegeliana,

trat6 de llegar a una sintesis del Romanticismo y el Clasicismo.”
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“ Tengo la tentacion de destruir el piano que se ha quedado demasiado
estrecho para contener mis ideas. Realmente tengo muy poca experiencia en

cuestion de musica orquestal, pero no desespero de poder acceder a ella.”

Después de expresarse de esta manera, el compositor comienza a escribir obras
sinfonicas como la Primera Sinfonia “Primavera”. La complejidad y la
incomodidad de ejecucion de las obras para piano de Schumann se deben a
menudo al denso caracter orquestal: en general los desplazamientos de suma
dificultad técnica —o mejor dicho, sus pasajes virtuosos—, son considerados por
criticos como “no pianisticos”. En la siguiente cita de Clara Schumann
—considerada como una de las mejores pianistas de la época junto a Liszt,
Thalberg y Pleyel—, da una visién atenta y acertada sobre el estilo composicional
pianisico de su esposo; asi mismo, menciona la importancia y el cuidado del

manejo instrumental en la interpretacion de las obras para piano de Schumann:

“ Estoy segura de que si (Robert) compusiera para orquesta seria mejor. Su
imaginacién no puede extenderse bastante en el teclado. Todas sus
composiciones son concebidas orquestalmente, y por eso me parece que el
publico no las entiende; porque las melodias y la figuracién estan tan
entrelazadas que resulta dificil percibir las bellezas de la obra. Mi mayor deseo
es que componga para orquesta. Ese es su verdadero campo. Ojala pudiese

convencerlo de que lo haga...”

Asi mismo, Liszt comenta:

“ (Schumann) se daba cuenta de que la musica en general, y especificamente la
musica instrumental tenia que conectarse mas estrechamente con la poesia y las

otras formas literarias... Aunque todas sus obras son bellas, aqui y alla su belleza
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escapa a nuestra percepcion. A veces parece esconderse bajo la cobertura de una
regularidad simétrica que no marcha a tono con el encendido entusiasmo, que
interiormente se consume en si mismo, del sentimiento del que hace gala y que
asi resulta muy semejante a un toque de afectacién. Otras veces parece como si
se extraviara por los caminos pétreos y andos de la armonia, abrumado por el
emparrado denso y exuberante de una ornamentacién iridiscente que todo lo
envuelve. El resultado es que ambos rasgos, al actuar contra la forma rigida,
confunden a ambos espectadores, y a otros les afectan de modo poco

grato. 14”

Durante el s.XIX, a medida que aumentaba la asistencia de la clase media
o burguesa a las salas de conciertos, aparecieron publicaciones culturales en torno
al arte y la sociedad que se difundian a un amplio sector interesado en estas
nuevas manifestaciones. Como critico musical, Schumann contribuyé
notablemente al medio artistico de la época. Ya desde antes de la Neue Zeitschrift
fiir Musik, colaboraba en revistas como ‘ El Cometa’y ‘ La Gaceta ’; en éste ultimo
fue donde descubrié con animo a Chopin como ‘el espiritu nuevo y audaz’
También fué quien reconocid el genio de Brahms en un articulo titulado Neue
Bahnen o ¢ Nuevos Caminos ’ (1853); distingiué la autenticidad del virtuosismo de
Liszt, Berlioz y las nuevas manifestaciones romanticas; y ofrecié al publico una

revalorizacién de la musica de Beethoven y Schubert.

El Romanticismo es la época del Sturm und Drang (Tormenta y Pasién),
por la lucha de ‘ser’ y expresar el ‘Yo’; por explorar a fondo la naturaleza humana,
el lado mas oscuro, secreto y personal, por los valores que en ocasiones fueron

divididos y personificados por su dualidad. El “Doppelgianger™s o “el doble”

14. Liszt, Ensayo sobre Schumann (1855) Gesammelte Schriften IV p.114
15. Doppelgénger: término utilizado en la musica por primera vez en el Lied de Schubert con texto de

Heine, y que es el simbolo de la disociacién psiquica del artista roméantico.
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simbolizado en las obras literarias alemanas —de Jean Paul, Kleist, E.T.A.
Hoffman, Grillparzer y Heine, entre otros— ejercieron gran influencia en la
concepcion estética de Schumann, quien credé a Florestan y Kusebius —quienes
eran la doble personalidad del compositor—, asi como los personajes de Die
Davidsbiindler (Cofradia o Tribu de David). Todos ellos comprometidos con el arte
auténticamente estético y moral tenian ademas, la enaltecida misién de luchar
contra la superficialidad y el contenido vacio de los filisteos o los “enemigos del
arte”, participando en la responsable actividad critica de la Neue Zeitschrift fiir

Musik (Nueva Revista Musical) 16.

13

Florestan y Fusebius representan mi doble naturaleza, los dos aspectos
que trato de fusionar en uno solo, como en Raro (Friederick Wieck). Detrds de
algunas de las otras madscaras hay gente verdadera, y buena parte de los

Biindler, es tomada de la realidad.”

[13

Florestan , como sabes, es uno de esos raros musicos que parece
presentir todo lo futuro, lo nuevo, lo que estd fuera de lo comtin; en un solo
momento, para ellos, lo extrafo ya no es extrano, lo que no es corriente se
convierte inmediatamente en su propiedad. Fusebius, sin embargo, tranquilo
sonador, coge una flor tras otra; acepta con mayor dificultad pero al final mas
solidamente; disfruta en menos ocasiones, pero durante mds tiempos ademas
su estilo es mas severo y su modo de tocar el piano es mas reflexivo, pero

también mas suave y técnicamente mas perfecto que el de Florestan ” 17.

En la musica de Schumann, los estados y emociones espirituales
extremos se presentan a menudo en yuxtaposiciones contrastantes: el

instante de inquietud y agitacion, asi como un momento apasionado, son

16. Schumann: “ Detesto todo lo que no sea producto de los impulsos mas hondos del hombre.”

17. Carta a Heinrich Dorn



interrumpidos por la serenidad y la reflexién, éstas a su vez suelen ser
intercaladas con el humor o la alegria euférica sin preparacion. Este estilo
proviene de la poesia romantica. Schumann, consciente de ser parte de la
nueva generacion de musicos romanticos, reflexion6 sobre la nueva idea de
la musica poética basada en el “ Tiefcombinatorische, das Poetische, das
Humoristische ” o el espiritu “combinatorio” de Schlegel, en el que se
proponia el uso de diversos caracteres como la seriedad, profundidad,
sentimientos o emociones enaltecidos por la genialidad del artista, con el
juego de la poesia animada, ingenua e humoristica. Cada uno de ellos
caracteres interdependientes dentro de la integridad de la obra: Florestan y
Eusebius forman parte de la fantasia en el mundo creativo del compositor,
entre la realidad y el eterno ideal sonador liberado, presentandose en

pasajes antagonicos de su musica.
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Sin embargo, ambos no logran describirnos la complejisima personalidad de

Schumann. Pese a la gran cantidad de documentacién con la que contamos

(documentos, registros, articulos, diarios, y otros apuntes), muchos biégrafos

recalcan la dificultad de un acercamiento a la personalidad de Schumann debido

a su delicada situaciéon psico—emocional: aterradoras crisis depresivas desde su

juventud y posteriores alucinaciones lo persiguieron hasta la muerte. Hoy se

discute sobre la sifilis como una de las posibles causas de su deterioro;

independientemente de ello, Robert Schumann —como se anexa en la descripcion

de su autopsia—1s padecid, sobre todo, de “melancolia crénica”.

18. Vease Taylor, op.cit, p.392-393 donde aparece la detallada descripcién de la autopsia por el doctor

Richarz.
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Schumann Resena biografica

“ Me consagro al Arte, quiero consagrarme
¥ debo hacerlo... estoy decidido...
siento el valor, la paciencia y la fe
que se necesitan y estoy dispuesto al trabajo.”
Schumann 1830

Naci6 el 8 de junio de 1810 en Zwickau, Sajonia. Su primer acceso al
mundo artistico fue el literario debido al oficio de su padre, un renombrado
librero—editor. Recibi6 sus primeras lecciones musicales del organista Kuntzsch. A
sus 9 anos escuchod un concierto de Moscheles en Carlsbad y un ano mas tarde La
Flauta Magica en Leipzig. El padre escribi6 una carta a Weber solicitando
instrucciéon musical para su hijo, pero Weber no aceptaba alumnos y falleceria
poco después. Las obras literarias de Jean Paul Richter y E.T.A. Hoffmann
ejercieron gran influencia durante su juventud. Entre la indecisiéon por su
vocacion, literaria o musical, despies de la muerte de su padre en 1826, estudid
Derecho en la Universidad de Leipzig. Ahi frecuentaba el circulo de encuentros
musicales con los Carus y Thibaut. Antes de transladarse a Leipzig y después a
Heidelberg, realizé viajes; entre ellos, la visita de la viuda de Jean Paul en
Bayreuth —en 1838, tres anos después del fallecimiento del escritor— y su
encuentro con Heine en Munich. Decidido a ser musico estudié piano desde 1830
con Friederic Wieck, composicion con Heinrich Dorn y orquestaciéon con G.W.
Miller. Durante este periodo escuché un concierto de Paganini en Franckfurt
(1829). Apartir de 1832 debido a su fascinacién por la técnica y por querer superar
las deficiencias naturales de los dedos padeci6 lesién en la mano, la cual impidid

en definitiva su carrera como concertista.
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Paralelamente a sus actividades de compositor, fue critico musical y se
encargd de la Neue Zeitschruft fiir Musik (1834—1844). Después de un largo
procedimiento judicial, se casé con Clara Wieck (1840). El matrimonio se instalé
en Leipzig, donde permanecieron hasta 1844. En 1843 se dedic6 a ensefianza
musical en el Conservatorio de Leipzig. Durante su estancia en Dresden (1844 a
1850), en 1849 sucedi6 el puesto de director de Diisseldorff. Su deteriodo mental
lo llevo en 1854 a un intento de suicidio en el rio Rhin. Falleci6 el 29 de julio de

1856 en la institucion privada para enfermos mentales de Endenich.
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Fantasia en Do Mayor op.17

“ La ‘“nota” tienes que ser tiu...
No es mas que un largo grito de
amor hacia ti.”

Schumann

Fue compuesta de 1836 a 1838, periédo marcado por la larga y dificil
lucha por obtener el permiso de Friederic Wieck para casarse con su hija Clara.
1836 (su “Iriibes Jahr’) fue también uno de los afios més dolorosos para el
compositor debido al fallecimiento de su madre. Ante la depresiéon Clara fue
simbolo de esperanza, calidez femenina similar a la maternal 19. La obra resulta
una inmediata autobiografia espiritual (su “Grosse Konfession”); por medio del
piano nos acercamos a la emotividad, personalidad e intimidad de Schumann:
entusiasta y melancélico, agitado y languido, desesperado, acariciante, alegre,
enérgico y triunfal. Afios después el mismo compositor comenta sobre sus obras de
juventud: “Son por lo general reflejos de mi agitada vida anterior; en mi, el
hombre y el muisico trataron siempre de expresarse simultaneamente... las

muchas alegrias y sufrimientos yacen juntos en ese momento de notas ”2o.

Antes, Schumann habia compuesto tres sonatas: fa sostenido menor op. 11,
sol menor op.22, y fa menor op.14. Si bien la Fantasia op.17 también pudo
llamarse “sonata”, “fantasia” era una de sus denominaciones favoritas pues el

término indica la evocacion de una libre imaginaciéon. Schumann, conocido mas

19. Brown Thomas, The Aesthetics of Robert Schumann: “ It is amazing to find works at once so virile and
rich in passion as Schumann’s, and so singulary chaste. As has been suggested this may be because the
maternal Clara satisfied the demands of his mother fixation. But is also astonishing to find in this
ultra—masculine man an actual streak of primness.”

20. Schumann, carta a Brendel (1849).
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por las pequenas formas para el piano, en las obras de gran extensioén siempre se
expresé en la forma sonata’. Consider6 que la sonata estaba sujeta a una
evolucion; la Fantasia —ennumerada en orden poco comun debido a que el ultimo
movimiento es lento—, es el resultado magistral de la expansion de la forma
tradicional por medio de la liberada expresién individualista en contenido, la de
un auténtico musico romantico. Schumann concilia la espontaneidad de las ideas

con el rigor de las construcciones clasicas 21.

Originalmente la obra se iba a llamar “Obolen auf Beethovens Monuments —
Grand Sonata por Florestan y Eusebius” con un titulo para cada movimiento;
Ruinen, Trophéen y Palmen (Ruinas, Trofeos y Palmas), pues en 1835 habian
iniciado en Bonn la recaudacién de fondos para la construcciéon del monumento en
memoria a Beethoven y Schumann quizo contribuir en este proyecto mediante la
publicacién y venta de esta obra 22. La obra no seria publicada hasta 1838 por
Breitkopf & Hértel en Leipzig como Fantasia en Do Mayor op.17 , dedicada a
Liszt, agregando versos de Schlegel, sin titulos evocativos —modificados
anteriormente como Ruinen, Siegesbogen 6 Triumphbogen, y Slernkranz o
Slernbild (Ruinas, Arco de triunfo y Constelacién)—, y finalmente, sin referencia

directa a Beethoven. Schumann introdujo al final del primer movimiento, y en

21. Taylor, op. cit: “ Refleja la experiencia de la vida a través del arte, de la realidad a través de la fantasia,

” «

cedi6 paso ante la presién del encuentro emocional méas profundo de su vida.” “(sobre la forma sonata:)

fuese cual fuere la unidad que existe, es emocional, no formal.”

22. Ibid-“ (Incluso habia dado) ideas precisas para su encuadernacién: negra —ordend al editor— con letras de
oro y un motivo de hojas de palmas bordadas alrededor del titulo”. La dedicatoria en la portada diria:
“Para el monumento en memoria de Beethoven, del compositor y editor.” También tenia la intensién de
citar en Palmen, el Adagio de la Séptima Sinfonia de Beethoven, pero finalmente no quedd nada de ello...

Todo un proyecto roméantico que no se llevé a cabo.”
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homenaje al gran compositor, un trozo musical del ciclo del Lieder “A /a amada

lejana’. La Fantasia para piano fue estrenada en Dresde por Liszt en 1840 23.

En cuanto a armonia, la Fantasia no presenta complejidades: acordes de
tonica, subdominante y dominante. Sin embargo, la incorporaciéon de sonidos
disonantes, las notas de paso, numerosos ritardandos, alargamientos o
suspensiones temporales, cromatismos, polirritmia, contratiempos y los
magnificos efectos de resonancia y del pedal, son las nuevas complejidades del
lenguaje original e innovador de Schumann, recursos que supo manejar desde el

principio de su produccién creativa.

“ A través de todos los sonidos, “De entre todos los sonidos
viajes, sueno abigarrado de la tierra, se destaca atravesando la tierra
un sonido muy bajo, secreto, todo un dulce son, que no se apaga,
pero que habla a quien tiene para aquél que en secreto
el alma atenta.” los escucha.”

Hemos citado aqui dos traducciones al espafiol de los versos de Schlegel
que aparecen en la Fantasia como epigrafe. En una carta de 1839, Schumann

escribe a Clara:

23. - Rattalino, op cit. p.109: “ Schumann inserté asi, al final del primer movimiento, una cita del ciclo de
lieder ‘A la amada lejana’ de Beethoven, dedicé a Liszt la composicién, ligando simbdlicamente a
Beethoven—Clara— Liszt. ”

- Matamoro, Schumann Discografia y obra completa comentada p.62; “ El manuscrito conservado en la
Biblioteca Szecheny de Budapest permite colegir que el final es un comentario modulado de cierta frase

tomada del ciclo de canciones beethovenianas A la amada lejana, sexto nimero.”
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“ La nota —o el sonido— tienes que ser tu... Solo tu puedes entender la pieza
siempre que te transportes al desdichado verano de 1836 en que renuncié por ti...

un lamento profundo... No es méas que un largo grito de amor hacia ti.”

La indicaciéon del primer movimiento: Durchaus Phantastisch und
leidenschaftlich vorzutragen, (“Para ser ejecutada con pasién y con un
sentimiento de imaginacién constante”) ya nos anticipa el contenido musical que
Schumann consideré por unos anos “/a cosa mas apasionada o intensa que he
escrito.”24. Desde los primeros acordes del acompanamiento de notas que giran
entorno al bajo, apreciamos la resonancia intima desde lo mas profundo del piano
a la que le sigue el apasionado tema melédico descendente (material comin en
muchas de las obras de Schumann) 25. En la partitura observamos el sumo
cuidado que tenia Schumann en indicar con precisiéon los ritardandos, tan
frecuentes de compdas a compas, pues consideraba de mal gusto la flexibilidad sin
control para su ejecucién. (Observemos por ejemplo que del compas 71 al 76
marca cinco ritardandi para llegar a un Adagio) 26. La segunda seccién: “4A la
manera de una Legenda” pareciera acoplarse al titulo original del movimiento:
‘Ruins’, periodo depresivo y nostalgico, el “derrumbamiento de la esperanza”. Esta
seccion intermedia es la que separa las partes extremas como exposicion y

reexposicion y sugiere un aspecto de forma sonata al movimiento.

24. Carta a Hermann Hirschbach (1839), ademés escribe: “ Déle una mirada al primer movimiento de mi
Fantasia. Hace 3 anos la consideraba la cumbre de mis logros.”

25. Matamoro, op.cit p.61: “ El primer movimiento es el que resuelve la forma sonata propiamente dicha, no
obstante las libertades que Schumann se toma para desarticular el corsé tradicional... El primer motivo
tiene las tipicas cinco notas descendentes que parecen ser la clave amorosa entre Clara y Robert.”

26. Schumann: “ Moderar o precisar el aire sin razon, ...igualmente graves faltas prueban el acelerar o
ritardar el ritmo de las obras musicales con licencias desautorizadas que conducen a muchas

extravagancias, a destrozamientos despiadados.”
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El segundo movimiento (Méssig. Durchaus energisch) es una enérgica
marcha 27. Desde los primeros acordes arpegiados, sostiene y refuerza el peso de la
melodia que revela el espiritu jubiloso, vigoroso y resplandeciente. Aunque de
caracter virtuoso, es un virtuosismo que se pone por entero al servicio del aspecto
poético—musical. Superposiciones polirritmicas, dialogos melddicos entre las voces
extremas e internas, extensas sincopas, melodias acordales de efectos orquestales,
y los momentos de un contrapunto sutil resaltan como caracteristicas generales.
Los motivos se enlazan uno tras otro como efectos contrapuntisticos, resultado de
un 1mpulso poético fantasioso. También esta presente el caracter humoristico,
caracteristico de Schumann. La secciéon intermedia es a menudo descrita como un
dialogo entre “los amantes en el lecho”. Las figuras ritmicas llenas de vitalidad y
fuerza propulsora, con saltos de un registro a otro, conducen a un final de
desenfrenada impetuosidad en donde pareciera exigir un crescendo extravagante
por medio de la agitacién y la tension 28. Robert confes6é a Clara que muchas de

las obras de este periodo de su vida “abundan en pensamientos de bodas’.

27. —Schauffler, op. cit: “ Along with the final of the C Major Symphony, this is the most triumphant music
that he ever wrote.”

— Matamoros, op cit.: “ El tema insistente tiene forma de marcha con rasgos de escala y alterna con dos
episodios que evocan el tema inicial del movimiento anterior, anticipando la estructura circular que
daran a sus sonatas Franck y Fauré.”

28. — Rattalino, op.cit p.111: “ Al final del segundo tiempo de la Fantasia hay un pasaje famoso, famoso
precisamente porque causa agitacién en casi todos los ejecutantes... no resulta del todo facil hallar un
punto de equilibrio entre el impetu y la correccidon técnica. Schumann obliga al pianista a esfuerzos no
graduados que comprometen su rendimiento.”

— Chiantore, op. cit: “ Al final del segundo movimiento recuerda a Paganini y su gusto por los ‘saltos
imposibles.” La ausencia de cualquier punto de apoyo y la amplitud variable de los intervalos
transforman este final en un malabarismo alejado de cualquier modelo y al borde de la

impracticabilidad.”
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Considerando el titulo de “Arco triunfal” y lo que significaba Clara para
Schumann —centro del universo alrededor del cual gira toda una serie de
emociones y sentimientos—, podriamos suponer que Schumann haya imaginado el
arco ceremonial y triunfal de una boda alemana junto a la novia denegada, la
“Amada lejana”29. Pareciera mostrar la valentia y la fe semejante a la que Clara

se ha expresado en una ocasién:

“ Yo también senti durante mucho tiempo que tenia que ser asi. Nada en el
mundo me desviard y mostraré a mi padre que un corazén joven también

puede ser decidido.”

De una inspirada y melancélica melodia que fluye como resultado natural
de secuencias armonicas, en el tercer movimiento, las espontaneas y
extravagantes modulaciones adquieren un sentido noble y elevado
transportandonos hacia el particular ideal poético, hacia el suefio romaéantico
meditativo e introspectivo que nos hace olvidar la realidad existente so. El
acompanamiento de motivos ciclicos siguen lentamente a la melodia en un plano
sutil, dando la sensacion de un alargamiento o expansién de la temporalidad y el
espacio sonoro 3i. Destacan dos secciones climaticas que requieren de una
atencion especial en cuanto a resonancia para sostener el caracter triunfal de la

melodia acordal. En los ultimos compases se indica una aceleraciéon como tension

29. Opinion personal
30. Rattalino menciona sobre la “1impresiciéon de estaticidad ” mediante el uso de las articulaciones ritmicas
que conducen a una “ dulzura melancdlica fuera de tiempo y de la vida.”

Schauffler describe el movimiento como “ The happy Eusebian pipedreams.”

31. Gallois: “..al final muestra un impetu lleno de esperanza, como una mano tendida hacia la estrella
salvadora. Mas alla de las tinieblas, esta el rostro de Clara, iluminando al universo con su pureza

juvenil.”
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y distension para finalizar con el caracter inicial, dandole a este ultimo

movimiento de la Fantasia una forma ciclica.

Después de un recital en la Gewandhaus en Leipzig —donde afnade al
programa tres de los FKstudios Sinfonicos — Clara le escribiria a Schumann
(1837): “Desde el fondo de mi vida, te digo al oido si’y para toda la eternidad.”; y
Schumann en su Diario, que data de 1838, indica “Union eterna’.

Schumann, como auténtico romantico, expresa en su musica un universo
perteneciente a él; todas las emociones y sentimientos personales que parten de lo
real alcanzan, mediante su aguda sensibilidad, inspiracién y genio, un mundo
1dealizado y eterno. Clara ha sido en gran parte el punto de conciliacién entre

ambos mundos 32

Acontinuacion se anexan algunas de las principales grabaciones en orden

cronologico:

Vladimir Sofroniski (1952) Arlecchino
Benno Moissievitsch —.

Sviatoslav Richter (1955) DGG
Sviatoslav Richter (1959) Praga
Arthur Rubinstein (1961) RCAADD
Nikita Magaloff (1984) Foné DDD
Vladimir Ashkenazi (1911) Decca DDD
Evgeni Kissin (1995) RCA DDD

Alfred Brendel (1997) Philips DDD

32. Matamoro, op. cit.p.19: “.. En ella encontré6 Schumann el punto de fusién entre los dos impulsos
contradictorios del amor: el romantico que ve en la mujer a un ser irreal, la promesa de volver a la
infancia como objeto mitico de la nostalgia vital, y que conduce a una irrealizable relacién, a menudo
vocada a la muerte, y mas concretamente al suicidio, al werthiano suicidio; y el racional, que concreta el
amor en la costumbre y desagua en el matrimonio. Robert fue el marido de Clara , y a la vez, el

perseguidor de una intocable mujer ideal, que era Clara transfigurada en la musica.”
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Esquema del Primer movimiento de la Fantasia op.17 en Do Mayor de Schumann

9 a 1-19 C V-Im Tema principal de cinco notas en grado conjunto descendiente
_g 3 20 — 28 (Tema de Clara). Construido sobre el V de C.
) § 29 - 33
o g
g § b 34 -40 Cm Puente, pero el material que utiliza aparecera mas adelante
en Im Legendenton.
é C menor 41 - 52 Gm I 2do tema, estd derivado de “a” (5 notas descendientes)
5 Construido sobre la V/Gm
% puente 53 - 61 Gm I1(G)- Puente. De Gm a la cadencia a C (V/F): ¢.60 a 61; Este dltimo
g -C I1(C) acorde (C) usado como la Dominante a F
¢ Mayor | 62-81 F I-1v
2do tema ahora en Mayor. Termina en el IV grado (Bb)
d 82 — 97 Trans Transicién, de cardcter armoénico. Ambigiedad de regién
armoénica. El bajo D (V/Gm) —Gm (V/C)— Cm — V/C Mayor
§ a 98 — 105 C Vv Reaparece tema principal.
% 106-118 Vv Acentos sincopados en el bajo. Construido sobre el acorde del
§. V/C. Escalas cromaticas.
a 119-127 I Seccién que (a diferencia de las otras “a” y aunque estd
construido sobre el acorde de V), recalca en el bajo la ténica.
b 128-140 Cm |1 Im Legendenton: Tema se presenta en variaciones. En
— 141-148 realidad el “¢” deriva del “b”. Seccionamos aqui tres
149-156 variaciones.

Pequefia seccion en relativo Mayor. Cita el el tema de la
~1 _ | puente 157-163 V-1 “Amada Lejana” del final del movimiento (c.157-159). Puente
é - 164-173 Eb, de manejo armoénico de V-1.

Cm
b 174-181 Cm variacién (4ta) del tema b
C 182-194 I- Tema “c” (como del c.4) en Mayor. Cambio repentino de Cm a
(mayor) D D 57(V7/G)
Db, y finalmente la seccién termina con la Dominante del V
grado de la tonalidad original (C)
puente 195-203 Cm | V-IV Otro puente inspirado en el tema b.
b 204-224 IV-1 variacién (5ta). Suspensién con calderén en acorde de F

semidisminuido que resuelve a Cm (C.215-216).

o = a 225-229 Eb \Y% Similar a la Exposicién, pero en Eb

® B b 230—232 E b V/Eb - Incorpora material de “b”. Termina con el acorde de V/C
g %’ Cm V/Cm

_& ='| cmenor | 233-244 Cm A%

ol
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puente 245-253 Vv

¢ Mayor | 254-272 Eb I Relativo Mayor de Cm

d 273-284 C
§- a 285—-294 C V-1 Con Adagio en los Gltimos 7 compases del tema del Lied A4 /a
o Adagio 295-308 amada lejana, de Beethoven

Esquema del Segundo movimiento de la Fantasia op.17 en Do Mayor de Schumann

A a 1-22 Eb I Tema principal de Marcha. Cadencia marcada con sf%s. (c.21,22).
Tonalidad del movimiento: Eb
b 23—-40 I Segundo tema con variaciones.
41-58 Caracter contrastante, mas cantabile.
59-T74
c 74 1/2 -92 Cm (VI/E | I Tema a manera de puente instrumental. Del “b” paso a su relativo
b) menor, con caricter de puente. Se construye sobre el acorde de Cm (VI/
Eb). Cadencia significativa hacia el Eb en el c.91-92.
a 93— 99 Eb I-V | Tema inicial desplazado a contratiempo. Con sf’s. destaca en los bajos
la ténica. Cadencia hacia el V grado (Bb) en el c.98—99.
100-113 I Similar al ¢.23; termina con cadencia IV-I
B d 114 - 130 Ab I Tema de “los amantes en el lecho”
Juego sincopado de la melodia. Cadencia (c.130)
131 -160 \% Variaciones del “d” que se puede seccionar en: 131-140 (construido
sobre el acorde de V(Eb); 141-156 en el cual termina en V (Eb); y
157-160 que es puente (construido basicamente sobre Bbm).
b 161-177 1/2 | transicién Gran desarrollo de material b
C7(V7/F) F
¢ 177 2/2—192 Bbm A\ Caracter de Puente similar al del ¢.74. Bbm :Region de la Dominante de
la tonalidad del movimiento (Eb) con juegos de Mayor y Menor
alterando la tercera del acorde. Cadencia hacia el retorno al tema
inicial (c.192, 193).
A a 193 - 213 Eb I Similar a la introduccién.
b 214 - 231 I A diferencia de la primera parte (112-113), ahora si se marca la
cadencia de V-I (231, 232)
Cod | 233 — 260 I Pasaje en donde aparecen los “saltos imposibles” segiin Chiantore
a
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Esquema del Tercer Movimiento de la Fantasia op.17de Shumann

A

1-14

I-v

Introduccién de acordes arpegiados.Tema similar al tema “a” del
ler mov, por el uso de las notas descendientes: en el ¢.5 aparece
en la mano izquierda el tema descendiente, en el ¢.15 las
funciones de las manos se invierten. Seccién construido por el I

grado. Cadencia hacia el V grado (c.14,15).

15-29

Seccién del V. Terminando en V. Cadencia hacia C7 (V7/F) que
ersuelve a F y G; y después asciende medio tono hacia

inesperada tonalidad de Ab.

30-51

Ab () -
C (V/F)

Arpegios introductorios, seguido de Tema b (c.34,35).
Inestabilidad de tonalidad pues es interrumpido bruscamente
por acorde de C (V/F,c.36—37), asi como en el c¢.40 con el acorde de

D. Pero en general, la seccién se construye sobre la V/F.

Desarrollo

ayb

52-67

17
(V7/F)

[

Seccién del acorde de C como dominante al F. Mano derecha “a” y

“b” mano izquierda.

68-71

Climax en F. Gran Cadencia (c.67,68) hacia esta tonalidad.

72—-86

V/IF

Similar al ¢.15 con caracter de “a”. Secciéon del V/F. Inesperado
cambio de tonalidad ascendiendo medio tono del acorde de C al D

b (86,87).

Al

87-102

Db ()

Cromatismo de C (V/F) hacia Db, similar al (c.29 al 30). Tema
introductorio de arpegios del ¢.87 al 90. Brusquedad armédnica de

acordes de F(C.93) y G(97) sin preparacién alguna.

Desarrollo

sobre a, b

103-118

transicién

Transicion aunque practicamente secciéon de V/C

119-130

C

Climax ahora en la tonalidad original del movimiento.

coda

131-142

Final en donde utiliza arpegios similares al introduccién, lo que

le da al movimiento un recorrido ciclico.
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Frederic Chopin

(Zelazowa Wola 1810 —Paris 1849)

(13

Gracias a él, las lagrimas del pueblo polaco,
dispersas a traves de los campos, han podido ser reunidas

en forma cristalina, en la diadema de la humanidad.”

IntI‘O dUCCién Cyprien Norwid

Durante el Romanticismo, la musica alcanzé un alto desarrollo del sonido
en si por su lugar predominante en las Artes. Su calidad y proyeccién
encaminaron a los compositores hacia una nueva busqueda de las capacidades del
Instrumento conjuntamente a sus impulsos individualistas. La produccion
musical de Chopin —a excepcién de algunas obras de musica de camara y
canciones—, es integramente pianistica. Durante esta época la finalidad del arte
consistié en el reflejo de si mismo, a través de la expresion de emociones y
sentimientos; mediante el empleo personal e inédito de los recursos timbricos del
piano, Chopin sacé como nadie la fuerza expresiva del piano como instrumento

poético 1.

Si1 por un lado, en Schumann y en Liszt —abiertos a todas las artes como la
literatura, pintura y filosofia participando activamente en tertulias donde se
compartian ideas tanto artisticas como politicas— observamos caracteristicas
inseparables de la influencia de los movimientos filoséficos y literarios, por otro
lado Chopin, desde el punto de vista musical, se sinti6 un poco alejado de estos

campos; sin embargo desarroll6 un mundo interno, el aspecto romantico subjetivo,

1. Busoni: “ La aportaciéon méas valida de Chopin estd en haber expresado sin timidez su mundo subjetivo,

en haber enriquecido la armonia y en haber desarrollado el pianismo puro.”
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dando forma musical a lo abstracto del fondo de su ser. Esta concepciéon romantica
lo llev6 hacia una liberacién personal que no conocidé limites en cuanto a audacia

expresiva y originalidad, sobre todo en el campo de la armonia 2.

Chopin es un ‘poeta del piano’ considerando el concepto de ‘poesia’ de la

forma mas abstracta derivado del lenguaje puro de los sonidos:

“Las palabras provienen de los sonidos; los sonidos existian antes que las
palabras. La palabra es determinada modificacion del sonido. Los sonidos se
utilizan para crear la musica, tanto como las palabras para crear el lenguaje.
FEl pensamiento se expresa por sonidos; una expresion humana mal definida
es apenas un sonido. El arte de manejar los sonidos es la musica. El
movimiento que se hace para doblar la muneca es comparable con el que se

hace para modular el aliento del canto.” 3

Al principio la ejecuciéon de Chopin habia sido criticado por su reducida
sonoridad —cuando se present6 por primera vez en Viena con orquesta, la Revue
musicale publicé que “su sonoridad fue en verdad demasiado débil”’—; y solia
sentirse incomodo ante las grandes presentaciones, segun él “como una primera
cuerda del violin aplicada al contrabajo.” Pero Chopin estaba seguro de si mismo y
de su interpretacion al encontrar una nueva comunicaciéon musical entre el piano

y el publico4. La originalidad de su musica lo llevaria a su propio manejo del

2. Liszt: “ Atrevidas disonancias y extraias armonias (hacen de Chopin) a uno de esos seres originales que
no reconocen ataduras.”

3. Chopin, de su Método de Piano

4. Chopin: “ La opinién general es que mi modo de tocar es demasiado débil, o més bien demasiado
delicado para aquellos que estdn acostumbrados a escuchar a los artistas de aqui que golpean el piano.
Esto no tiene importancia, ya que en definitiva es imposible sustraerse a las criticas. Prefiero ésta antes
que me digan que toco demasiado fuerte... Este es mi modo particular de ejecutar y sé que a las mujeres

y a los artistas les gusta infinitamente.”
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instrumento en el cual, delicadas variedades de touché y el nuevo manejo del

pedal permitieron un cantabile y un efecto sonoro hasta entonces desconocidos 5.

Debido a estas cualidades refinadas y por la misma personalidad del
compositor, una vez establecido en Paris, Chopin prefiri6 el ambiente intimo de
los salones de la alta sociedad aristocratica a diferencia de otros pianistas
virtuosos que se presentaban en los conciertos publicos. Chopin establecié otra
forma de ganarse la atencién del publico desde el enfoque intimista, delicado y
elevado 6; mostré preferencia por la variacion timbrica que permitian los pianos
Pleyel con su sonido mas “aterciopelado” antes que los pianos con el mecanismo de
brillantez, velocidad y potencia y utilizaba frecuentemente el pedal ‘celeste’ o una
corda para esos sutiles cambios timbricos y no tanto por el cambio de matiz 7. La
inovadora interpretacion de Chopin se caracteriz6 por la naturalidad del
movimiento técnico, por el legatoy el cantabile sin igual —mediante el uso de la

técnica del “punto de apoyo” para lograr el sonido uniforme s—, y por su

5. Mendelssohn: “ Chopin produce nuevos efectos como Paganini con su violin y logra cosas que antes
nadie hubiera imaginado.”

6. Chopin decia: “ La Malibran asombra, la Cinti encanta (En un auditorio grande, la interpretacién debe
de asombrar, mientras que en una sala reducida el efecto es la del encanto).”

7. Heine: “ Chopin no se conforma con que sus manos, a cuenta de su destreza, sean aplaudidas con fervor
por otras manos; él aspira a otros laureles; sus dedos son simplemente servidores de su alma y ésta es

aplaudida por gentes que no oyen tan sélo con los oidos, si no también con el espiritu.”

8.  Chiantore, op.cit, Cap. “Chopin y el punto de apoyo”: “ La clave de la técnica de Chopin es su concepcion
de la tecla como un “punto de apoyo” (point d’appui), una idea que partia de una observacién de
desconcertante simplicidad: si el peso del brazo es mas que suficiente para provocar el descenso de la
tecla, el dedo puede utilizar el teclado como una superficie que permita a los dedos ir trasladando la

mano de nota a nota.”
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particular manejo del rubato o.

Chopin permanecié en Varsovia hasta la edad de 20 anos, y el resto de su
vida en Paris (serian 18 afios si consideramos la estancia en Viena de casi un afio).
Procuraba integrarse al circulo de la aristocracia y la nobleza tanto en el ambito
profesional como social; y no tardd en integrarse al ambiente elegante parisino
“del buen gusto” 10. Sus obras fueron editadas en Francia, Alemania, Inglaterra e
Italia; sin embargo, la venta de estos ejemplares no permitia a ningin compositor
vivir de ello debido a que en aquella época los derechos de autor no eran lo
suficientemente considerados. El principal ingreso de Chopin estaba en su labor
pedagdgica con sus alumnos que provenian de la alta clase social. Dentro de esta
élite social, Chopin también fue nacionalista y su musica llegaria a tener un
significado patridtico relevante para Polonia, su tierra natal, la cual recordd
durante el resto de su vida 11. Witwitzki le recuerda a Chopin la importancia de

sus origenes como factores de su identificaciéon como artista:

9.  Moscheles: “ El ab Iibitum (rubato) que en las manos de otros intérpretes de su musica degenera en una

constante vaguedad del ritmo, es en él un elemento de exquisita originalidad.”

10. Chopin, carta a su padre 1833: “ He podido ingresar en la mejor sociedad. Tengo mi propio lugar entre
los embajadores, principes y ministros. Ignoro cual es el milagro que determiné este resultado, pues no
he intentado promoverme. Pero ahora este tipo de cosas es indispensable para mi: se supone que estos
circulos son la fuente misma del buen gusto... Creeran que estoy ganando una fortuna, pero el cabriolé y

los guantes blancos cuestan mas que eso y si no los tuviera careceria de buen gusto.”

11. Chopin: “ No me siento con fuerzas para fijar el dia de mi partida... Nada me atrae fuera de nuestro pais,
si parto, es para seguir mi vocacién y obedecer al buen sentido. Si me voy, no volveré a ver la casa, me
parece, y pienso que moriré lejos. Y cudn triste debe ser morir en otro lugar que aquél en el cual se ha

vivido...”
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“ Recuerde siempre su nacionalidad y una vez mas su nacionalidad. Es
una palabra que no tiene mayor significancia para un artista comun, pero si
para un talento como el suyo... Existe una melodia nativa, asi como un clima
nativo; las montafnas y los bosques, las aguas y las estepas, todo tiene su voz
peculiar, su melodia interior, aun cuando no todas las almas pueden captarlas.
Cada vez pienso en ello, abrigo la dulce esperanza de que usted sera el primero
en recuperar del olvido los grandes tesoros de la melodia eslava. Busque estas
melodias como el gedlogo las piedras y metales en los valles y montafas...
Ningun polaco tiene el derecho de permanecer tranquilo en tanto que su patria
se desangra en la lucha por la existencia... Recuerde que usted ha partido para
perfeccionarse en su arte y servir de consuelo y gloria a su familia y a su

patria.”

Con la incorporaciéon de ritmos y motivos populares y folkloricos junto a su
propio estilo, Chopin transmitié todo el contenido nacional polaco en su musica
con claridad, delicadeza, encanto, brillo, elegancia, y vigor. Las Polonesas y
Mazurkas, por ejemplo, en manos de Chopin adquirieron un aspecto nacionalista,
producto del movimiento roméantico, sin dejar de tener un estilo personal, pues
como se ha dicho “Siempre es Chopin quien habla, nunca el pueblo’12. Polonia,
pese a todos los conflictos a los que fue sometida, seria recordada e identificada
por la grandiosidad de la musica de Chopin. Ignaz Paderewski, el legendario
pianista, tomaria cargo de la primera presidencia del Consejo de la Republica
polaca y recordaria con las siguientes palabras el significado que tiene la musica

de Chopin para la nacién polaca:

12. Einstein, La muisica en la época romadntica, p.212



“ Danzas familiares del pais mazoviano, melancoélicos nocturnos, vivaces
cracovianas, misteriosos preludios, sonoras polonesas, titanicos, fabulosos
estudios, baladas épicas donde ruge la tempestad, sonatas heroicas, lo
entiende todo, lo siente todo, porque todo es él, todo es polaco. Chopin lo
embellecié todo y lo ennobleci6 todo. En las profundidades de la tierra polaca
descubrié pedrerias con las cuales nos formé un tesoro. Fue el primero en
otorgar al campesino polaco la mas bella alta nobleza; la de lo bello. Introdujo
a nuestro pais en el vasto mundo y lo puso al lado del conquistador; y al lado
de la altisima dama colocé a la huérfana desheredada. Poeta, mago, monarca
por el poderio del espiritu, igual6 a todas las clases, no en las bajas regiones
de la vida cotidiana, sino ahi arriba, en la cima altiva del sentimiento. Asi es
como el polaco escucha a Chopin. El polaco escucha y, como el poeta, se inunda
de lagrimas puras. Y asi lo escuchamos todos, pues ;(como escuchar de otro

modo a ese cantor de la nacién polaca? ”

Chopin abandonaria su pais por motivos profesionales, y no
nacionales. Frecuentemente se lamentaba por su patria. Por su
ascendencia, Chopin fue tanto polaco como francés. La historia lo marco
inevitablemente como un exiliado y las influencias que ha tenido en la
capital francesa también fueron significativas. Sobre este tema Alfred
Cortot lo describe detalladamente en sus escritos Aspectos de Chopin, Lo
que Chopin debe a Francia. Fuera de todos estos aspectos nacionalistas, lo
cierto es que la inspiracion misma de la musica de Chopin dirige el alma

humana hacia la universalidad 1s.

13. Gavoty, Chopin, p.378: “ ‘Polonistas’ y ‘francéfilos’ no han dejado de lacerarse a propdsito de
Chopin. Reyerta estéril, pero encarnizada. Cada uno quiere atraer al musico a su campo:
(Genio eslavo, genio francés? Respondamos: genio universal, para no plegarnos a la tesis que
Alfred Cortot desarrolla en un capitulo de sus Aspectos de Chopin. La esencia del genio
“chopiniano” es indudablemente polaca. Sin modificar sus componentes, el clima parisino
enriquecera su talento, acentuando sin duda el clasicismo, es decir, la universalidad del

mensaje.”
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Resena biografica

“Deseo, quiza demasiado audaz, pero noble,
de crear para mi mismo un nuevo mundo.”

Chopin

Frederic Chopin naci6 el 1 de marzo de 1810 en Zalazowa Wola. Recibid
clases de piano de Zywny (desde 1817) durante 7 u 8 afios. A temprana edad
(1818), comenzé su actividad concertistica presentdndose en los salones de la
aristocracia de Varsovia interpretando el Concierto para piano de Girowitz;
compuso una Polonesa —sol menor— que llegd a ser publicada. Las obras de
Moscheles, Hummel y Czerny influyeron durante su formacién, asi como las obras
de Bach que le fueron introducidas por Zywny. Desde 1822 llev a cabo estudios
generales en el Liceo. En 1826 ingres6é al Conservatorio Nacional de Musica y
estudié composicién con Elsner. En Varsovia escucharia a Hummel, Paganini, y a
la soprano Henrieta Sontag. Este mismo afio, por problemas respiratorios, visitd
el balneario Reinertz. En 1828 viaj6 a Berlin y para entonces ya habia escrito la

Fantasia sobre Aires Polacos op.13y su Rondo a la Krakowiak op.14.

Al graduarse del Conservatorio de Varsovia (1829) se presenté por primera vez en
Viena, con las Variaciones sobre ‘La cidarem la mano’ op.2, (ocasién en la cual
asistié Schumann y daria a conocer el genio de Chopin en su articulo musical).
Regres6 a Varsovia y antes de su definitiva partida estrendé en 1830 su Concierto
para prano No.2 en fa menor op.21 —en dos presentaciones—, y el Concierto No.1
en mi menor op.11. Despties de una despedida en el cual se encontraban Elsner y
todos sus companeros, partié de Polonia llevando una copa de plata —entregada

por Witwicki— que contenia un punado de su tierra natal. De Viena se dirigi6 a
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Paris pasando por Salzburgo y Munich. Al enterarse de que Varsovia fue tomada
por las tropas rusas expresa toda su preocupacién en una extensa carta donde
plasma su dolor y sufrimiento; escribe el Estudio ‘Revolucionario’ comentando:

“Vuelco mi desesperacion en el piano.”

En 1832 comienza a conocer el medio artistico, entre ellos a Mendelssohn,
Liszt, Berlioz, Kalkbrenner y Camile Pleyel. Su primera presentaciéon en Paris
ante la clase aristocratica tuvo lugar en la sala Pleyel (1832). Su situacién
econémica fue asentandose impartiendo clases privadas de piano. En 1833 sus
principales obras compuestas para piano y orquesta —Fantasia sobre Aires
Polacos op.13 , Rondo a la Krakowiak op.14, Variaciones sobre ‘La cidarem la
mano’op.2, y sus dos Conciertos— fueron publicadas; y en 1834 di6 a conocer gran
cantidad de Polonesas, Mazurkasy Nocturnos. En 1835 participé en un concierto
para los exiliados polacos y se dirigi6 a Carsbart para el encuentro con sus padres.
Al regreso, pasando por Dresde, conocié y se enamor6é de Maria Wodzinska. La
relacion terminé después de dos anos debido a la imposibilidad de casarse con ella.

Acontecimiento que terminé siendo como su Moja Bieda’i4.

En 1836 conocié a George Sand en un encuentro musical organizado por
Liszt, ocasion en la que Chopin interpreté su Concierto No.2y la Balada No.1 en
sol menor op.23. En 1838 se dirigi6 con Sand a Mallorca; al no encontrar
alojamiento, debido a que el compositor se encontraba enfermo, Sand y Chopin
tuvieron que transladarse a Palma y al convento de Valldemosa (1839); El

ambiente de este lugar no era favorable para la salud de Chopin, por lo que

14. Serie de cartas de Maria y de la familia Wodzinki reunidas por Chopin bajo el titulo de “Mi pena”.
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finalmente se dirigieron a la casa de campo de Sand en Nohant (1840). Aqui,
Chopin mejor6 su condicién y permanecié hasta el dia de la ruptura con la
escritora (1846). Gran cantidad de sus principales obras famosas fueron
compuestas alli (entre ellos, los Preludios para piano). La separacién definitiva
entre el musico y Sand fue en 1847. La enfermedad se agravé y en 1848 Chopin
hizo su Gltima aparicién en un recital a peticién de sus seres queridos y conocidos
quienes le habian organizado el evento. Viaj6 a Londres y Escocia pero su
enfermedad lo obligaria regresar a Paris. Falleci6 alli el 17 de octubre de 1849.
Durante su entierro en Pére-Lachaise se le cubrié con la tierra que habia traido
desde Polonia 19 anos antes. A peticién suya, su corazoén yace en Polonia, en la

columna de la iglesia de la Santa Cruz en Varsovia.
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Estudio op. 25 No.5 en mi1 menor

Los Estudios como formas musicales destinadas a solucionar problemas
concretos de la técnica alcanzaron con Chopin un alto nivel en cuanto a
inspiracion e musicalidad. Mas que obras de ejecucion técnica se volvieron obras
de un gran reto interpretativo debido a que el sentido poético y musical superan el
ambito mecanico y escolastico. Cuando se publicaron los FEstudios op.10, su
aportaciéon técnica novedosa en cuanto a la naturalidad de la digitacién y la
colocacion de la posicién de la mano fueron tan sorprendentes que se lanzaron
severas criticas 15. Kl logro final de la interpretacién de los Kstudios de Chopin
esta en la sencillez y naturalidad de ejecucién 16, asi como en el control de una
fuerza aligerada y elastica. Mas que el efecto de asombro, la musica de Chopin
busca una conmocion interior para el oyente por medio de la plenitud del sonido, y

esto no es la excepcion para la interpretacién de sus Estudios para piano 17.

Mientras que los Kstudios op.10 —dedicados a Liszt— fueron compuestos
durante su estancia en Varsovia (desde 1829), los Estudios op.25 —dedicados a

Marie d’Agoult— fueron escritos después de haber llegado a Paris y terminados

15. Rellstab, critico berlinés: “ El que tiene los brazos torcidos los endereza trabajando sobre estos Estudios
(op.10); los otros haran bien en no tocarlos sin tener cerca a los Von Grife o Dieffenbach (célebres

cirujanos en Berlin).”

16. Diario de Friederike Miller sobre las lecciones de Chopin p.188-189: “ La sencillez es la meta. Después
de haber dominado todas las dificultades, después de haber tocado una enorme cantidad de notas y mas
notas, es la sencillez lo que surge con todo su encanto como supremo galardén del arte. Quien desee

alcanzarlo inmediatamente no lo alcanzara nunca. No se puede comenzar por el final.”

17. Mikuli hace énfasis sobre la “energia sin tosquedad” y la “delicadeza sin afectacién” de la forma de tocar
de Chopin: “ El sonido que Chopin destacaba al instrumento era inmenso, sobre todo en los pasajes

cantabile”
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poco antes de su publicacién (1835). Ambos fueron editados en 1832 y en 1837
respectivamente (Los 7res Estudios Postumos fueron aquellos anadidos a la
coleccién revisada por Moscheles en su Método de Métodos—Moscheles). En
general, cada uno de los estudios presentan una misma problematica a trabajar

de principio a fin, a excepcién del op.10 No.3y el op.25 No.5, en los que en la

seccion intermedia incorpora un tratamiento diferente.

La primera parte del Estudio op.25 No.5 en mi menor esta dedicada a la
utilizacién de apoyaturas en la mano derecha sobre arpegios de la mano izquierda.
La seccién intermedia —donde aparece el tema principal transformado— la mano
1zquierda lleva el canto en el registro medio. La mano derecha requiere de un
buen manejo del legato (primero en tresillos y luego en dieciseisavos). El control
de las apoyaturas (control de dos notas) que varian en diversas articulaciones y el
uso del pedal para la resonancia del arpegio de los acordes de la mano izquierda
recuerdan a Chopin como el pedagogo quien se quejaba constantemente por la
falta de cantabile de la ejecucion de sus alumnos: decia “ ;/No sabe como ligar dos
notas!” e insistia en el debido manejo del pedal recordando que “ Su uso correcto

es motivo de estudio para toda la vida.”

A fin de lograr un equilibrio de la pulsacién de cada uno de los dedos,
Chopin recomendaba la alternancia del staccato con el legato, naturalmente sin
carecer de un sentido musical en el mecanismo de la ejecucion. En este estudio se

aprecia la utilizacion de estos elementos tan variados que requieren de atencion y
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participaciéon de todos los componentes de la mano: dedos, muneca, y la

flexibilidad del brazo 1s.

“ Dos episodios se oponen en este estudio de ejecucién peligrosa... La
mayor dificultad consiste en no dar en momento alguno una brusquedad
mecanica a la ejecuciéon que debe mantener suave en la viva acentuacion de los

tiempos débiles ” 19.

18. Chiantore, op.cit p.335: “ Detras de todo hay un preciso criterio pedagégico, el mismo que nos ilustraba
Kleczynski con su ejercicio: trabajar por separado, modificando la articulacién y segin un orden
coherente, las distintas facetas de cada problema. Esta idea que Chopin convierte genialmente en un
verdadero recurso compositivo, habia hecho su primera aparicién con el op.10 No.10 (donde la
figuracién inicial se presentaba continuamente variada mediante cambios de acentuaciéon y
articulacién) y alcanza su maxima expresién con el Estudio op.25 No.5, prodigiosa reflexién sobre la

superposicion de las lineas melddicas diversas.”

19. Gavoty, Chopin, p.415.
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Balada No.4 en fa menor op.52

“Y si (Chopin) es sin lugar a dudas, uno de los miisicos mas grandes,
no es menos cierto que es uno de los mas perfectos. Pero por extrano
destino, Chopin es tanto mds desconocido cuanto mds trabajan

sus ejecutantes por hacerlo conocer.” André Gide

El término ‘Balada’ fue utilizado por primera vez con Chopin como musica
Iinstrumental, pues anteriormente se utilizaba solo en obras de canto y piano 20.
Independientemente al uso que se le di6 en Francia y en Italia —durante los
trescientos y cuatrocientos— como poesia cortesana, la balada se remonta al
término ‘ballad’ en inglés, a la poesia popular épico—lirica. Por su capacidad
reveladora del ambito popular y nacional, se convirtié en un medio ideal para
expresar el aspecto nacionalista basado en antiguas leyendas o relatos

fantasiosos 21.

Como el mismo Chopin le explicé a Schumann, sus Cuatro Baladas fueron
inspiradas por las ‘Baladas y Romanzas del poeta polaco Adam Mickiewicz
publicadas en 1822. Debido al término, pareciera tener un contenido tematico,
pero en general Chopin nunca compuso musica que fuera programatica y

mostraba poco interés en la traduccién directa del poema (cabe sefialar ademas,

20. Renato di Benedetto, s.XIX Parte I, p.48: “ La apasionada aventura literaria del Sturm und Drang, la
fascinaciéon de la poesia y en general de la resucitada cultura tradicional de la estirpe de Europa del
Norte, favorecieron también la difusién de un género poético musical estrechamente afin al Lied, hasta

el punto de convertirse casi en una devocién: la balada.”

21. 1Ibid: “ El tono popular y contenido roméantico tienen de hecho las numerosas baladas surgidas en la
poesia alemana de los afios 1770 en adelante —Goethe y Schiller a la cabeza aunque parezca ejemplar en
su proto—romanticismo herdico la Leonora de Burger— : tono y contenido inspirado en gestas y leyendas

envueltas en la bruma misteriosa, a veces siniestra, de la mitologia nérdica.”
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que al leer los poemas de Mickiewicz no tardamos en darnos cuenta que entre la
lectura y la musica no existe correspondencia alguna) 22. Por su aspecto mitolégico
y eslavo, magico, nostalgico y popular, seguramente Chopin encontr6 en los
poemas de Mickiewitz un elemento inspirador que despertdé sus emociones
nacionalistas que tomaron forma en estas obras puramente musicales. Chopin es
a menudo conocido como “el poeta del piano”; su musica puede llevar una

trayectoria dramatica, pero no deja de ser siempre ‘musical’.

En Chopin, las Baladas tienen una forma amplia y se caracterizan por su
lirismo, espontaneidad y brillantez, en un contexto sumamente poético a manera
de improvisacion 23. Generalmente estan construidas con la alternancia de dos
temas contrastantes: uno lento (cancién) y otro vivaz (danza) 2. A menudo
califican de ‘clasico’ el estilo estructural de las obras de Chopin; ‘clasico’ en el
aspecto de lograr una claridad lineal que casi no se ve afectada —ni por las
progresiones armonicas mas sofisticadas que se va desarrollando libremente y con
audacia—, estilo que seguramente proviene de su gusto por las obras de Mozart y

Bach.

22. Mickiewicz, cuarta balada Los tres Budris: “ Los tres Budris (tres hermanos) son enviados por su
padre a expediciones lejanas, en busca de los mas ricos tesoros. Pasa el otoro, luego el invierno. El padre
imagina que sus hijos han perecido en la guerra. En medio de torbellinos de nieve, cada uno vuelve, sin

embargo, a su turno. Pero como tinico botin traen a tres novias.”

23. Alfred Einstein, op.cit. p. 211: “ Chopin, en todas sus paginas crea la ilusién de que son improvisaciones

cuando en realidad, su construccién es sblida a pesar de su apariencia involuntaria o no intencionada.”

24. Talamon, Historia de la Musica del s. XVIII a nuestros dias.
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Debido a que la forma sonata no es clara en las obras de Chopin, las
opiniones de los estudiosos sobre su utilizacion difiere: si por un lado, la mayoria
acepta esta forma musical en las obras de grandes extensiones de Chopin —como
en los Scherzos, Baladas, Sonatas, grandes Polonesas, y otras piezas como la
Barcarola, Berceusey Fantasia en fa menor—, para otros, algunas de estas obras
carecen de la mencionada estructura por su ambiciosa construccion 2s. Es evidente
que cuando Chopin componia, su objetivo principal no era la consolidacién de una
forma definida mediante el principio de las relaciones jerarquicas tonales, sino
mas bien, tenia como prioridad un desarrollo libre y flexible en todas las
posibilidades de la expresividad espiritual del tema, en constante movimiento,
utilizando audaces modulaciones. Es necesario considerar que en ese sentido
Chopin no trabajo bajo reglas, sino siguié su propia inspiracion, de la cual deriva
una diferente coherencia estructural.

La Balada No.4 fa menor op.52 es una obra de madurez 2. De una
Inspiraciéon melancélica y apasionada, la riqueza de la obra yace en el encanto de
la imaginacion, en los detalles. Su estructura general es la forma sonata y utiliza
ademas recursos como el rondé y la variacion estilizada, resultado de la voluntad

del impulso musical. El tema expresivo se somete a una constante repeticién y

25. Vincent d'Indy, Curso de Composicion Musical libro II Parte I, p.407: “ Todo espiritu de construccién y
coordinaciéon de ideas estd por desgracia ausente, pero la mayor parte de estas ideas resplandece

verdaderamente en su riqueza melddica.”

26. Gavoty Bernard op.cit, p.401: “ La Cuarta Balada en fa menor es sin duda la mas bella, la més rica en
sustancia, la méas polifénica y también la mas emocionante y sutil. El autor y el oyente solo se guian en
ella por el hilo del suefio. La interioridad de esta Balada ha hecho durante mucho tiempo mas dificil el

acceso a ella y menos popular su efecto.”
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variacion ritmica y armonica, incorporando también voces polifénicas 27.
Fragmentos motivicos incompletos tienen la funciéon de puentes para conducir las
secciones en un sentido instrumental. Audacias armonicas en acordes con notas
anadidas y armonias cromaticas son manejadas de la manera mas refinada,

ademas de la variedad en el uso de timbres contrastantes.

La seccién introductoria en tonalidad mayor es musicalmente narrativa.
Evoca una atmoésfera similar al “cambio de otorio a invierno’ del poema de
Mickiewitz 28. En la escritura de la obra observamos claramente el desarrollo de la
melodia melismatica (c. 153—169) y un rubato natural mediante figuraciones
ritmicas en contratiempo (c.175—176). Una Coda dramética cierra la obra como

una de las audacias armoénicas de las obras tardias de Chopin.

27. Alfred Einstein, op.cit p.85: “ Chopin tuvo en cuenta el contrapunto, el severo estilo de Bach, pero al
mismo tiempo estaba tan oculto y tan enteramente integrado a su propio estilo personal, que como

ocurre en todo lo que es perfecto, no era demasiado visible.”

28. Alfred Cortot: “ In the few introductory measures, a sad, gentle phrase seems to rise up out of the dim
hazes of recollection, as though the musician were gathering together the yet unreal and vague element
of the narrative he is about to relate.”

Esquema del Estudio op 25 No.5 mi menor de Chopin
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A 1-16 Em I - V7/G | Tema acompanado en apoyaturas
Seccién de nota superior caracter salteado (16vo). Se dirige hacia la
Dominante del relativo Mayor.
17-28 G I acentda la nota “re” como la dominante
A 29-44 Em I-V Variacién ritmica: nota superior legato (cuartos)
B 45-80 E I Tema inicial lirico y en mayor: melodia en la voz media acompanada
Mayor de arpegios en tresillos
B 81-97 I Variacién: en arpegios en 16 vos
A 98-113 Em I Sustancialmente igual a parte A inicial
114-138 Similar al ¢.17-28 pero ahora en menor y recalca la dominante de la
tonalidad original de la obra.

Esquema de la Ballada No.4 en op.52 fa menor de Chopin

Intro 1-7 C La obra en general tiene Forma Rondd y variaciones). Introduccién en C, seccién
de V de la tonalidad original. Segtin Cortot es una introduccién narrativa “del paso
de otofio a invierno”.

a (1) 8-22 Fm Tema principal; juego de menor y mayor (Fm-A b ~Fm)

23-37 Se repite el tema por segunda vez.

B 38-45 Gb Segundo tema

puente | 46-57 transicién | B7 (V7/E b m)- F7 (V7/Bb )~ VIIdis/B b ~C7 (V7/Fm). Puente con material de “a”
y que termina en una nota que llegaria a ser una apoyatura para retomar la
melodia principal.

a (2) 58-71 Fm Primera variacién

puente | 72-80 1/2 Puede considerarse también como extensién de “al”.

Construido sobre el F7 (V7/ Bb )
C 80 2/2-99 | Bb Seccién a manera coral, en realidad deriva de “b”
puente | 100-120 | transicién | Transicién desde Gm hasta llegar a Fm (c.100-111)
Transicién de Fm hacia su relativo Mayor: A b
121-128 | Ab Con material de “a” movimiento cromatico y enarménico: A b - G - A (c.129)
intro 129-134 | A Mismo tema del inicio de la obra.

puente | 135-151 | transicién | F-A b -B b m~- C7 (V7/F) Transicién hasta llegar a C7 (V7/Fm). Polifonia a 3 voces
(135 145)

a (3) 152-168 | Fm Tercera variacién. Melodia melismética. Termina en F7 (V7/ B b)que en vez de
resolver a B b ,se dirige a su relativo (167-169)

B 269-210 | Db Tema similar al ¢ ampliado en el cual en el ¢.175 se observa un rubato natural por
la figura ritmica.

Coda 211-239 | Fm Con accel
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Franz Liszt
(1811, Raiding — 1886, Bayreuth)

“;Adelante! [Adelante! Como Mazeppa tengo que
correr recostado sobre mi desdichado piano,
atado, y clavado en él, sin tener siquiera la
esperanza de la pelliza del atamdan ni las lunas

de Herschel para amenizar el viaje.” Liszt

Introduccion

El Romanticismo tuvo su origen espiritual en la Revolucién Francesa de
1789, en la cual se ponia en alto la voz de: “;Libertad, Igualdad, y Fraternidad!”y
en los ideales de la literatura alemana del Sturm und Drang. Este acontecimiento
histérico abri6 paso a la emancipacion de la individualidad hasta alcanzar su
liberacién total. El nacimiento del capitalismo y el progreso industrial traeria una
nueva organizacion politica y social en la que la burguesia participaba cada vez
mas en las actividades junto a la alta clase social aristocratica y monarquica;
época en que la consciencia soberana del pueblo proclamaria principios
democraticos. Después del ultimo reinado de la familia borbdnica con Carlos X, la
nueva época seria marcada con el ascenso del monarca Luis Felipe conocido como

el “Rey Ciudadano”.

El musico dej6 de depender por completo de una corte o institucion
eclesiastica, y su principal ingreso, ademas de la labor pedagoégica, dependia en
gran medida del publico burgués que asistiria a sus conciertos y de la editorial,
por las publicaciones de sus obras. La Revoluciéon romantica—musical comienza su
gran desarrollo en Paris alrededor de 1830. Paris fue el centro del ambiente

espiritual y artistico del s.XIX, donde surgian nuevas tendencias revolucionarias.
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El espiritu individualista del Romanticismo encuentra una expresion
sumamente peculiar en la personalidad de Liszt: en el Aambito de la sociedad de la
época, en el campo artistico y en sus obras musicales. Conectado a todos los
movimientos intelectuales del momento y aclamado como un gran virtuoso del
piano, Liszt rompe el esquema del musico que hasta entonces habia sido definido
dentro de la sociedad. En sus seis articulos Zur Stellung der Kiinstler o ‘Sobre la
posicion de los artistas’(1835) —considerados por él “de una gran sintesis religiosa
y filosofica’ y basados en los pensamientos sobre un nuevo sistema social del
conde Saint Simon— declara que el artista asumia un estatus elevado, pues en sus

manos estaba la responsabilidad de la educacién moral de la sociedad 1.

De esta manera quiso demostrar que el mundo debia conscientizar que la
sociedad partia de un eje central, es decir, del movimiento intelectual y artistico,
asi como filésofo y poético, caracteristicas de la concepcion misma del periodo
romantico, que concebia al musico como un artista integral. Liszt goz6 por sus
triunfos como virtuoso, de numerosas condecoraciones y reconocimientos,
fendbmeno que nunca antes se habia visto en la historia de la mausica.
Interminables anécdotas revelan a Liszt como reconocida personalidad por todo el

occidente. El artista era amado por el publico, honrado en los salones de la

1. Liszt: “ Creemos tan firmemente en el Arte como creemos en Dios y en el Hombre, los cuales ambos se
encuentran en aquél un medio y un tipo de expresion sublime. Creemos en un progreso ilimitado, en un
futuro libre de trabas para el artista social; j Creemos en ello con toda la fuerza y con toda la esperanza

del amor!”
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aristocracia y de las principales cortes, a tal grado, que llegaba a situarse en igual
posicion que la corte, por su eminente grandiosidad y magnificiencia 2. Ante las
rigidas normas sociales del medio aristocratico, las relaciones amorosas de Liszt
con Maria d’Agoult y Carolina Wittgenstein causaron gran escandalo en la
sociedad del s.XIX: con la primera tuvo que trasladarse a Ginebra. Con Carolina,

las intrigas por la unién entre una princesa y un musico eran de esperarse 3.

Liszt se vincul6 activamente a la sociedad artistica de la época: Como
director de la orquesta en Weimar, tomoé parte de las magnanimas presentaciones
de las revolucionarias obras del momento —consideradas por él como “la musica
del porvenir’— asi como representaciones sinfénicas de compositores anteriores a
su época; contribuydé a la construccion del monumento en Homenaje al 75°
aniversario del natalicio de Beethoven (1845); y aunque no fue aprobado, tenia en
mente el proyecto “Fundacion Goethe”, en el cual se fomentarian todas las
actividades artisticas a gran escala mediante una organizacién con sede en
Weimar. Cuando Wagner era aun desconocido, fue Liszt quien lo descubrid y le

brindé apoyo financiero y administrativo 4. En Hungria, dio una serie de

2. —Taylor, Liszt: “ Liszt se encuentra entre las personalidades cuya historia personal y reputacién
trascienden su arte.” Si bien no mencionaremos las anécdotas entorno a las las relaciones politicas de
Liszt, afiadimos la opinién de Andre Gauthier, de su libro Liszt: “Atn queda por descubrir al artista

que tuvo la audacia de emprenderlo todo, y la insolencia de conseguirlo todo.”

3. Liszt: “ La princesa se indigné al principio, pero impresionada por la retractaciéon del Santo Pontifice,

acab6 por considerar que la voluntad divina se oponia a su unién con un artista.”

4. En el estreno de la Tetralogia, Wagner muestra agradecimiento a Liszt con las siguientes palabras: “ He
aqui alguien que tuvo fe cuando nadie me conocia, un hombre sin cuya ayuda no habriais oido jamas

una nota de mi musica, mi muy querido amigo Franz Liszt.”
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conciertos de beneficiencia para las victimas de la inundacién del Danubio (1838).
Inauguré el Conservatorio Nacional de Ginebra (1836) y Budapest (1871) (donde
durante un tiempo fue profesor de piano, en el primero, y director de la institucion,
en el segundo). Tanto la serie de conciertos de beneficiencia que le seguirian, como
las clases de piano que impartia gratuitamente, fueron uno de los aspectos

inovadores del papel del musico en la sociedad.

La aportaciéon principal de Liszt fue en el campo de la musica para piano,
el poema sinfénico, y el oratorio. En los poemas sinfonicos, Liszt pudo desplazarse
mas lejos de los modelos o la estructura de la forma sonata buscando nuevas
posibilidades; consideré que el nuevo contenido ya no podia incorporarse a la
forma tradicional, por lo que elaboré este nuevo género musical, el cual —segun el
compositor— tenia la capacidad de promover “/a renovacion de la musica mediante
la intima conexion con la poesia’, pues también: “Cuando la palabra no es lo
bastante expresiva, la musica le proporciona una fe y un impulso nuevo.” De esta
manera dice que en ultima instancia la prioridad se encuentra en el contenido

musical:

“ FEl programa no tiene otro objeto que Indicar los momentos
espirituales que han inducido al compositor a crear su obra; el pensamiento

que se ha propuesto incorporar a ella.”

Liszt mostré desde temprana edad una profunda inquietud religiosa tal como lo
muestra su ensayo juvenil Sobre la musica religiosa del futuro; este espiritu

daria forma en algunas de sus obras como la Misa Solemne de Gran. Por su
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atrevido uso de la armonia y el caracter personalisimo, las misas y oratorios de
Liszt no fueron aceptados tan facilmente en su época. Liszt plasmoé en estas obras
sus valores religiosos 5. que debian ser expresados —como en sus obras sinfénicas—
con la idea de la colaboracién o la asociaciéon con las demaéas artes o en el

Gesamtkunstwerk. Sobre la relaciéon de la musica con las demds artes comenta:

“Cuanto mas la musica instrumental progresa, se desarrolla y se libera
de los primeros lazos, mas tiende a recibir la impronta de la idealidad que ha
marcado la perfeccion de las artes plasticas, convertirse ya no en una simple
combinacion de sonidos, sino en un lenguaje poético, mas adecuado quiza que
la misma poesia para expresar todo aquello que nos abre horizontes insolitos,
todo aquello que rehuye el analisis, todo aquello que se agita en las

profundidades inaccesibles, de los presentimientos, del infierno.”

Durante el Romanticismo, ademas de la aparicion del caracter intimista y el
surgimiento de pequenas piezas para el piano, nace una nueva tendencia que tuvo
su culminacién en la brillantez y grandilocuencia del instrumento al presentarse
al publico tal como se realiza en los conciertos hoy en dia. Liszt exploré la técnica
pianistica en todas sus facetas; dio a conocer la potencia y la variedad de sonidos a
niveles orquestales 6. En un concierto de 1844, Berlioz dirigié6 su Sinfonia

Fantastica con una orquesta de casi 150 musicos, y después, Liszt interpreto la

5.  Liszt: “ A mi entender, el arte no tiene un lugar justificado en la iglesia mas que en la condicién de llevar
en si la plegaria en toda su humildad, su recogimiento y su fervor, transfigurandola y glorificindola en
la espiritualidad de su sustancia... El compositor de musica de iglesia también es un predicador y un

sacerdote.”

6. Casella, EI Piano p.57 : “ Si Beethoven habia llevado la orquesta al piano, si habia logrado con éste
sonoridades, timbres, desarollos polifénicos no escuchados antes, Liszt a la inversa se esfuerza por

llevar el piano a la orquesta, por sustituir ésta por aquél.”
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‘Marche au supplice’ de la misma obra en transcripciéon para piano solo. Este
acontecimiento marcé una nueva concepcion en el uso del piano. Con la
interpretacion de Liszt, la riqueza de timbres instrumentales y el aumento de
intensidad sonora demostraron una nueva facultad del piano, oculta hasta
entonces. Berlioz en su ‘Grand Traité d’ Instrumentation et d” Orchestration
Modernes’menciona el piano como el inico instrumento capaz de sustituir a toda
una orquesta, por tener precisamente la capacidad ilimitada en cuanto a variedad
y recursos que permiten la confrontacién con la orquesta. Mediante el piano, Liszt
abri6 una nueva posibilidad de relacién con el publico y la sociedad. Hasta ese
momento, Liszt acostumbraba intercalar sus intervenciones en el programa de
concierto con musica vocal o de camara. El término “recital” fue utilizado por
’

primera vez en los avisos publicitarios como ‘Recital de Piano Forte de Liszt

(1840), en las Salas de Hanover Square.

“.. Imaginese que harto de luchar, imposibilitado de armar un programa
que tenga sentido comin, me he aventurado a dar una serie de conciertos
completamente solo, asumiendo el estilo Luis XIV y anunciando al publico

con total arrogancia’ “ Le concert, ¢ est mor1.” 1.

El piano adquiri6 un caracter individualista como instrumento de
concierto. Despertaba novedosas reacciones del publico ante su poética
sensibilidad, haciéndolo temblar de temor por su caracter demoniaco o saltar por

una indescriptible sensacion de alegria al final s. Este fendmeno sobrenatural de

7. Carta a la princesa Belgiojoso, 4 de julio de 1839.
8. Heine: “ Liszt ha ofrecido dos conciertos en los que, contra lo acostumbrado, toc6 solo, sin contar con

otros musicos.”
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Liszt en el escenario, como idolo del “mundo histérico de las damas”, causé gran

1mpacto a la sociedad de la época, descrito por Heine como “Lisztomania’.

El piano de la época, a partir del mecanismo del doble escape inventado
por Erard en 1821 (que permitiria la reaccién rapida de las teclas al estado inicial,
sobre todo util para las notas repetidas) no diferia mucho de nuestro piano actual.
Fue el medio por el cual también se podia divulgar las obras sinfénicas, musica de
camara y temas operisticos 9. En estas transcripciones, arreglos, reminiscencias y
parafrasis, la creatividad de Liszt llenaba el escenario con improvisaciones para
exhibir sus dotes virtuosisticas. En general, los pianistas de la época no solian
incluir en el programa obras de compositores muy ajenos al estilo de la época;
pero Liszt integraba frecuentemente obras para piano de compositores como Bach,
Mozart, Beethoven y Schubert, asi como transcripciones de obras sinfonicas o
vocales. Si por un lado el estilo interpretativo de estas obras pudo haber reflejado
el ‘estilo Liszt’ —agregando notas de adornos, octavas, escalas y arpegios—, por otro

lado, mostroé respeto y se mantuvo fiel a la escritura de otras obras, como lo

9. —Schonberg Harold, op.cit: “ Para la época revolucionaria romantica que comenzé en Paris alrededor de
1830, el piano —con algunas modificaciones posteriores tales como la de 1850, las cuerdas entrecruzadas

del Steinway— era sustancialmente el instrumento que conocemos hoy.”

—Chiantore, op.cit: “ Liszt sinti6 bajo sus dedos la trascendente transformacién que el piano
experiment? a lo largo del s.XIX: habia empezado a mover sus dedos en fortepianos de mecanica vienesa
parecidos al Walther de Mozart y acabé tocando unos Steinway de cola muy similares a los nuestros: es
perfectamente natural que su pianismo se transformara poco a poco, adaptandose a las nuevas

condiciones del teclado.”
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describe Berlioz sobre la ejecucion de la Hammerklavier 10. Liszt se presentd en
concierto frente a un publico burgués ignorante o ‘filisted —como diria Schumann—
y no solo logro la difusién de estas obras sino que se gand el corazon de todos los

presentes.

Liszt fue sucesor del espiritu virtuoso de Paganini pues tratd de crear en
el piano efectos sonoros equivalentes a los que Paganini hacia con el violin.
“Brillantez demoniaca’, “una maestria digna del diablo’ —como decia Clara
Schumann— son algunas de las descripciones que se le atribuye a su estilo
virtuosistico 1. Lamentando la muerte de Paganini, nueve anos después
escribiria un articulo en la Gazette Musicale d” Paris, en donde ademas expone

claramente su deber como artista:

“ Un artista que se sienta lo suficientemete fuerte como para aceptar el
legado de Paganini solo puede proponerse una meta- la de considerar el arte
no como un medio de autopromocion o de lograr una fama sin contenido, sino
como un poder divino que une a toda la humanidad. Debe lograr que los
artistas comprendan que pueden y deben llegar a sers y debe, ademas,
suscitar y mantener en el alma de los hombres el amor y la belleza que esta

tan cerca del amor de lo bueno.”

10. Berlioz: “ Hasta entonces la Hammerklavier habia sido el enigma de la esfinge para casi todos los
pianistas. Liszt, el nuevo Edipo, lo resolvié de una manera que si el compositor hubiese podido oirla
desde su tumba, habria tenido un estremecimiento de alegria y orgullo. No omitié ni una nota, ni
tampoco anadié nada —le segui con la partitura en la mano—, no eliminé ninguna inflexién, ni permitié
cambios de tiempo. Liszt, al hacer comprensible de ese modo una obra que aun no habia sido
comprendida, ha demostrado que es el pianista del futuro.”

11. Robert Schumann comenta: “ No he encontrado ningtn artista, salvo Paganini, que posea en tan alto

grado como Liszt la capacidad de someter, elevar y conducir al publico.”
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Tanto Liszt como Wagner se distinguen por la audacia en el ambito de la
armonia. En las iltimas composiciones de Liszt observamos el anhelo por buscar
“la superacién de la tonalidad”, como le diria a Vincent d'Indy en 1873. En el
piano, el uso abundante del cromatismo lo presenta en algunas de sus obras como
El arbol de Navidad —serie de doce piezas— y Nubes Grises (1881), que son de un
espiritu contemplativo y de un extrano manejo de modulaciones que difieren de

las obras de su periodo virtuosistico.
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Resena biografica

“El arte por el arte es absurdo. Su finalidad es el
perfeccionamieno del ser cuyo progreso manifiesta.”
“Un yo monstruo no puede ser mas

que un dios solitario y triste.” Liszt

Liszt, el gran virtuoso del piano, naci6 el 22 de octubre de 1811. Su padre
Adam, participé como violoncelista y administrador de la corte de los Estherhazy
en Eisenstadt. En 1819, Franz di6 su primera gira de conciertos con el Concierto
para piano y orquesta de Hiller e hizo improvisaciones al teclado sobre temas
conocidos por el publico. Ese mismo ano se transladé a Viena con su padre y
estudié piano con Czerny, asi como armonia y contrapunto con Salieri. Entre sus
primeras composiciones estan las Variaciones para piano, incorporadas a la
famosa coleccion Diabelli, en la cual se encuentran también las de Beethoven. En
1823 Liszt di6 un concierto interpretando, entre ellos, el Concierto de Hummel, al
cual asisti6 Beethoven. Sobre este acontecimiento existen lagunas documentales
que ponen en duda la anécdota del “ Werhekuss® (beso de consagracién) debido a la
sordera avanzada de Beethoven; pero lo cierto es que, en una fecha cercana, Liszt
tuvo un encuentro con el gran compositor de Bonn. Para entonces el “pequeno
L—I-T-7" (como fue presentado por la prensa parisina de la época) ya se habia
dado a conocer por el Occidente con gran éxito en los salones privados de la alta

clase social y burguesa.

En 1823, los Liszt se dirigieron a Francia. Franz no fue aceptado en el
Conservatorio de Paris —a cargo de Cherubini—, debido a que la institucién no
aceptaba extranjeros; sin embargo, sus actividades concertisticas no cesaban,

presentandose ante personalidades prestigiosas como el rey Luis Felipe de
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Francia. Estudié composicién con Paer y Reicha (quien fuera también maestro de
Berlioz). Por invitacién de Sebastian Erard —constructor y fabricante de pianos—,
visité Londres y dio un concierto ante el rey Jorge V de Inglaterra (1824). A su
regreso a Paris (1824), por propuesta de la Academia Nacional de Musica y Opera,
compuso Don Sancho o El castillo del amor, su primera épera, y también los
Estudios op.1 para piano. Anios después, Moscheles lo escuché en Londres (1826) y
comentd que era un pianista extraordinario. En 1827, Adam Liszt falleci6 en
Boulogne—sur—mer. Franz se estableci6é con su madre en la capital francesa. Para
entonces, por sus exitosas giras por el occidente, ya era conocido en los medios

artisticos parisienses como un pianista impecable.

Conoci6 a Paganini, quien di6 su primer concierto en Paris en el Teatro de
la Opera (1831). Apartir de ese momento dedicaria largas horas diarias al estudio
del piano para el dominio de la técnica. Este mismo afno también escuchd por
primera vez a Chopin. Después de su encuentro con Maria d'Agoult (1833) —con
quien llegaria a tener finalmente tres hijos: Blandine, Césima y Daniel— partié a
Ginebra (1835). Durante este viaje compuso las primeras piezas de los Aros de
Peregrinacion. En Paris, Liszt participé en el famoso debate pianistico con
Thalberg (1836), asi como en el famoso Hexameron de Minnesinger en Wartburg
en el que, ademas, participaron otros grandes pianistas de la época: Thalberg,
Chopin, Pixis, Czerny y Herz. En 1837 viajé a diversos lugares de Italia, entre
ellos Roma. Después de la ruptura con Maria d'Agoult (1845), Liszt seguiria a

cabo una amplia gira de conciertos por todo el occidente hasta por 1847.
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Fue nombrado Kapellmeister en Weimar, donde se establecié con la
princesa Carolina Wittgenstein. En su cargo desarrollé una prodigiosa actividad
musical enfocada a la difusién de la musica del futuro, entre ellas, de las obras de
Wagner. Durante este periodo compuso numerosas obras orquestales en

Altenburg, donde se retiraba temporalmente.

En 1861, renuncié al cargo oficial de Weimar y llegé a Roma con el objetivo de
casarse con Carolina, ceremonia que finalmente fue disuelta a ultima hora por el
Pontifice. Reinici6 su vida concertistica transladandose y permaneciendo
temporalmente entre Weimar, Budapest y Roma. En 1865, a la edad de 54 afios,
apareci6 por primera vez en publico en sotana como el “Abad Liszt”. Durante este
periodo fueron sus conflictos con Biilow, Cosima y Wagner. En Weimar retomé su
cargo de Kapellmeister, ademas de su labor pedagodgica. Realiz6 interminables
viajes, ya sea para asistir o participar en acontecimientos musicales importantes,
como las representaciones wagnerianas en Bayreuth poco antes de su muerte. En
1886 contrajo pulmonia y falleci6 el 31 de julio, a la edad de 75 afos. Sus restos se

encuentran en Bayreuth.
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Estudio de Ejecucion trascedental No.10 en fa menor

“Los Estudios para piano deben colocarse

a la cabeza de sus obras pianisticas, pues reflejan

»”

como ninguna la personalidad de Liszt.

Busoni

Los Doce Estudios de Ejecucion trascedental originalmente derivan de los
FEstudios op.1 escritos por el compositor a los 16 anos. La segunda version
corresponde al afo de 1837, con algunas modificaciones, y fue publicada en 1839
como Grandes FEstudios para piano 12. A la tercera y ultima version definitiva de
1852 se le anadieron titulos especificos a cada estudio —es decir, muchos de ellos
tienen como punto de partida un tema, una lectura, o una impresién—, a excepcion
del No.2 en la menor y el No.10 fa menor, que no tienen nombre. El término
“trascendente” fue puesto por el compositor al considerar la evolucién que ha

tenido esta coleccion en cuanto al grado de dificultad y madurez interpretativa.

La técnica “trascendente” consiste en la exploracion de las resonancias del
instrumento con base en las posibilidades del uso de la mano por medio de un
discurso de la velocidad. Estos estudios son la manifestacion de la técnica
movadora pues Liszt consideraba necesario la elaboraciéon de obras para el piano
en las cuales se puedan concentrar todas las preocupaciones técnicas. La nueva
propuesta técnica en el manejo del instrumento, llenas de inspiracion y sentido
musical, difiere a los vacios ejercicios mecanicos. Con Liszt, el Estudio logré un
nivel artistico tan elevado a manera de pieza de concierto (de ahi el término de

otras obras como Estudios de Concierto).

12. Chiantore, op.cit; “ Mas que buscar un ‘nuevo pianismo’, Liszt persigue con estos Grandes Etudes una

asombrosa ampliacién de las dificultades que apura los limites de la técnica de la época.”
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El Estudio No.10 en fa menor —Allegro, agitato molto— revela algunos
rasgos caracteristicos de la asombrosa técnica virtuosa de Liszt: el
descubrimiento de las posibilidades del piano desde una visidon orquestal.
Comparando la segunda versién (1832) con la versién definitiva (1852), es
evidente la evolucion técnica del ataque de cada uno de los dedos con velocidad e
independencia, también el ataque de la muneca y el brazo que difieren en gran

medida en ambas versiones para lograr cada vez mas grandes sonoridades 13.

El Estudio en fa menor hace uso de sonoridades estruendosas llenas de
impetu, asi como de sutiles y apasionados motivos liricos que aparecen
generalmente en octavas. Se requiere del uso del pedal y efectos de resonancia
para mantener la nota sostenida de la linea cantabile, sobre todo cuando ésta
aparece en el registro medio. Hay secciones en donde la musica aprovecha al
maximo los registros con el uso de ambas manos que se reparten el
acompanamiento. Es un estudio que requiere destreza, fuerza, brillantez y
extraordinario dominio de la técnica, sobre todo para la mano izquierda que
recorre amplios arpegios quebrados con movimientos de rotacién de la muneca

conjuntamente con el desplazamiento del brazo.

En la musica de Liszt encontramos los polos mas alejados entre el lado

intimo e introvertido hasta el virtuosismo espectacular. El profundo contenido

13. Hurtado, Liszt, p.72: “ Liszt sustituy6 la técnica antigua que lograba el sonido mediante la fuerza de los
dedos y el juego de la mufieca por un aprovechamiento més inteligente y racional de toda esa serie de
palancas articuladas que parten de los mutsculos de la espalda y terminan en las falanges. Conseguia de
este modo, con sus escasas fuerzas fisicas, un volumen increible de sonido, sin golpear el teclado,

apoyando sus acordes literalmente, con todo el peso del cuerpo.”
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musical poético y todos los aspectos técnicos mencionados, ponen a esta obra en
uno de los puntos culminantes del ‘estudio’ como forma musical del periodo
romantico. Se aprecia la nueva aportaciéon técnica e interpretativa de Liszt: su

estilo de bravura’,

“ Liszt fue el pilanista mas grande de bravura de todos los tiempos. La
bravura, es preciso recordarlo, trasciende la técnica. Muchos, en realidad, la
mayoria de los pianistas tienen técnica pero s6lo unos pueden poner esa técnica
al servicio de hechos emocionantes, pasmosos, osados. Eso es la bravura, que

exige ya cierto tipo de mentalidad, ademaés de una técnica peculiar ”14.

Esta descripcion nos recuerda la individualidad sin igual de Liszt como
persona, musico e intérprete. Probablemente, la clave de la interpretacion de las
obras de Liszt se encuentre en el significado acerca del comentario de una dama

después de haber presenciado el debate Thalberg—Liszt:

“Thalberg es el mejor pianista del mundo; y Liszt, el inico.”

14. Taylor, Liszt, Cap. “ Truenos, rayos, mesmerismo y sexo ", p.152.
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Esquema del Estudio Trascedental No.10 fa menor de Liszt

a(1,2) 1-13 Fm I-VIIdis/V Introduccién, (material que se usara para conexién
b (3,4) de secciones). Efecto trémolo descendente de
a (4.5) manos cruzadas, ultimo acorde VIIdis/V.

b (6a13)

a 13-21 Cm VIIdis/I (Cm) | Regién de la Dominante de Fm del cual en el c.17-

(V/Fm) ! 19 asciende medio tono (de F a G b ) pero regresa al
I (V/Fm) final al V grado (C) para la cadencia hacia el
siguiente tema de tonalidad original de la obra.

b 22-30 Fm I-VICh Tonalidad original, por cromatismo asciede hasta
llegar al acorde de G b 7 (V7 /Cb): V7 del V (de F)
medio tono ascendido.

c (caracter 31-42 Cb-Ebm Cbh- c.28 al 30 cromantismo ascendente (véase la

lirico) VIIdis/ Eb m | enarmonia del c.31 y c.35) hasta llegar cadencia
hacia el E b m (c.41,42)

a 42-53 Ebm I Predomina en el bajo presencia del E b m.
Cadencia en el ¢.53, 54.

¢ (maestoso) | 54-60 I ¢.58 al 61 cromatismo, secuencia de VII dis’s hasta
llegar a Cdis (VIIdis/D b )

b 61-77 Cm Con motivos agitatos de “a”. Seccién de transicion.

transicién Termina en D b, ligero ascenso cromético de C

Puente 78-85 C (V/F) 1 Tempestoso. Seccién de C como la dominante, el

sobre “b” acorde final 17 (V7/F) para cadencia

a 86-89 I (Seccién que podria incluirse como parte de Ai)

b 90-99 FmC Fm que resuelve a C. (c.99). Stibitamente después
cambia a su relativo menor (C a Am, ¢.100)

c 100-125 | Am-Db-C | Am (D - Am (100-106); D b (c.107); apartir de 116 prevalce

climax C (V/IFm) el C como V para F.

d

a 126-135 | Fm Culminacién, Cadencia més significativa de la
obra hacia la ténica.

c 136-147 I

b maestoso | 148-159 I- Similar al (c.54). Ultimo acorde VIIdis/C (V).

VIIdis/C (V)

Puente 160-182 I Hasta el c. 169 predomina la secciéon de dominante,

sobre “b” y del ¢. 170 al final, la ténica.

y Coda
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José Rolon
(1876 Zapotlan — 1945 Ciudad de México)

“ La musica folklorica es
un conjunto de enérgica rudeza,

de racial ironia y de marcado

4

pero varonil sentimentalismo.’

Biografia Rolén

Compositor de numerosas obras sinfénicas, José Rolén naci6 el 22 de junio
de 1876 en Zapotlan el Grande, hoy ciudad Guzman, Jalisco. Desde temprana
edad se introdujo a la musica llegando a tocar el piano a cuatro manos con su
padre, Feliciano Rolén (de ascendencia francesa), musica de salén, asi como los
temas operisticos populares de su época. Recibi6 lecciones de solfeo, instrumentos
de aliento y cuerda en su ciudad natal 1, de piano y érgano con Arnulfo Cardenas,
con quien trabajé sobre todo obras de J.S. Bach y las transcripciones a dos pianos
de las sinfonias de Haydn, Mozart y Beethoven. En 1898 contrajo matrimonio con
Mercedes Villalvazo, quien dos anos mas tarde falleceria dejandole dos hijas:
Maria Luisa y Mercedes Rolon. En 1899 habia escuchado al pianista Ignaz
Paderewsky en la Ciudad de México, acontecimiento que le acausé gran
impresion; y poco después, en 1900, se dirigi6 a Guadalajara para estudiar

composiciéon con Francisco Godinez.

1. Castellanos, Curso de Historia de la Misica en México, p.193: “ Creci6é en un ambiente musical: su madre
tocaba el arpa y su padre, autor de varias misas, le ensefi6 piano, violin, flauta y trombé6n, cimientos que

le fueron de suma utilidad.”
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Entre sus primeras composiciones se encuentra la Obertura de Concierto
(1910), su primera obra sinfénica (estrenada por Julidn Carrillo en el Teatro
Arbeu de la Ciudad de México), asi como la Sinfonia en mi menor (1919) y su
Andante malinconico (1922). En su poema sinfénico Zapotldan —subtitulado ‘Suite
Sinfonica 1895 ’reorquestado en 1925— utiliza temas regionales de los indios
zapotecas: melodias que lo rodearon desde su infancia y que son plasmadas como

recuerdos lejanos 2.

Posteriormente se trasladé a Francia en donde adquiri6 el gusto por el
modernismo musical, en especial por la musica impresionista de Debussy y Ravel.
Durante este primer periodo en Paris (1904-1911), estudié armonia y teoria
musical con Moritz Moskowsky y composiciéon con Gédalge. Este periodo fue muy
significativo para su posterior estilo de composicion, como el del ballet E7 Festin
de los Enanos (1925): un cuento de hadas sinfénico que adopta la nueva técnica
francesa moderna en armonia y orquestacion. El material tematico es tomado de
canciones infantiles populares y mexicanas (del tema popular “Ya los enanos”) s.

Con esta obra tuvo el primer premio en el concurso convocado por la Comisién

2. Ibid.: “ Desde nifio escuchd las voces de campesinos “que se pegaban a la guitarra como abejas al panal’,
asi como los “mariachis” o los conjuntos indigenas de flautas, tambores y chirimias, todo lo cual se
concentraria més tarde en sus composiciones... en Zapotlan fue también compafiero de banco de escuela

de José Clemente Orozco, y los dos supieron de hacer pintas en los cerros de los Guayabos.”

3. —Miranda, Ricardo, £l sonido de lo propio—José Rolon vol.I: “ El Festin en concierto fue realizado en la
Exposicion Internacional de Barcelona el 8 de octubre de 1929, donde también se interpreté Chapultepec
de Ponce, dentro del marco del Festival Sinfénico Ibero Americano organizado por la Diputacién
Provincial de Barcelona.”

—Segun Castellanos, el Festin junto con el Chapultepec de Ponce son obras representativas de la

influencia del impresionismo francés en México.
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Permanente del Primer Congreso Nacional de Musica en 1927. La obra marcé un
nuevo periodo de producciéon en Rolén: si bien habia abordado en Zapotian los
temas regionales, no es sino hasta El Festin de los Enanos cuando aplica una
técnica sumamente modernista y personal. Zapotian, por el contrario, es de
tendencia estilistica rom4antica como sucede en otras de sus obras, entre ellas: el
Cuarteto para Piano op.16 (1912) y la Sinfonia en mi menor (1919) 4. Se enamoré
de Eugenia Bellard; pero regres6 a México debido a la lamentable pérdida de su
hija Mercedes, quien tan sélo tenia 7 anos de edad 5. Este mismo afno fundé la
Escuela de Musica en la ciudad de Guadalajara, lugar donde permaneci6 hasta su
segundo viaje a Francia 6. Publicé la primera revista musical de Jalisco “Arte y
Artistas” y dirigi6 temporadas de zarzuelas y operetas. En 1911, fundd el
Cuarteto Clasico, y agreg6 a la Escuela de Musica de Guadalajara la Academia de
Piano. José Rolon también fue fundador de la Orquesta Sinféonica de Jalisco en
1916, asi como del Orfeon de Voces Mixtas en 1923. En Guadalajara se enamoré
de Leonor Rivera, con quien estaba a punto de casarse, pero poco después ella
falleceria. Su hija Maria Luisa contrajo matrimonio en 1926 y Rolén abandondé

Guadalajara; asi, partié de nuevo a Francia.

4. Castellanos, op.cit: “ El Cuarteto con prano de 1912 es una obra vigorosa llena de entusiasmo y de
marcada tendencia brahmsiana y de gran empuje romantico.” (Ponce escribe también un comentario

sobre la obra alabando a Rolén por el manejo orquestal en esta obra.)

5. Ibid, p. 194 : “ En Paris conocié a Eugenia Bellard cuya vasta cultura ejerci6é notable influencia en Rolén,
y siendo ya asistente de Moskowsky, quiso casarse con ella y radicar en Francia, pero entonces recibi6 la
noticia del fallecimiento de su hija Mercedes y decidié regresar a México para consagrarse a lo inico que

le quedaba: su primera hija Maria Luisa.”

6. Mas tarde, en 1916, Rolén cambia el nombre de la institucién por la “Escuela Normal de Musica”
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Su segunda estancia en Francia data de 1927 a 1930: volvié a Paris con
Ana de Cueva —su segunda esposa, misma que habia sido su discipula—, e ingres6
a la Ecole Normale de Musique. Estudié armonia y contrapunto en la catedra de
Nadia Boulanger y con Paul Dukas fuga y orquestacion 7. Mientras tanto, en
México se estrendé Kl Festin de los Enanos en 1928 con la Orquesta del
Conservatorio bajo la direccion de Revueltas. Por otra parte, la Orquesta
Sinfénica de México dirigida por Chavez estren6 en 1929 el Scherzo Sinfonico, en
1930 Cuauhtémocy el Baile Michoacano. La misma orquesta también interpretd

Zapotlan en 1932 con Revueltas en la direccion.

El Poema épico Cuauhtémoc (1929) s —con coro y fragmentos extraidos de la
Suave Patria’ de Lopez Velarde— consta de tres movimientos con titulos
evocativos a manera de homenaje al personaje histoérico: Cortejo y Coronacion,
Defensa heroica y Final Esta obra también llegé a ser interpretada por la
Orquesta Filarmoénica de Berlin con Bruno Seidler en 1932. Con esta obra Roléon
fue ganador en el certamen de composicién convocado por el peridédico Universal,

en el cual Chavez estuvo como presidente del jurado. Ademas de la nueva

7. Cabe sefialar que varios libros enfatizan que en ese momento Rolén contaba con 44 afios, pero es debido
a que consideran el afio de su nacimiento 1883, en vez de 1876 (en realidad tenia 57). Con el acta de

nacimiento indicado por Ricardo Miranda se revela que en realidad el compositor era mayor que Ponce.

8. —Boulanger, carta a Rolén: “ He tenido un gran placer en recorrer las paginas del Rey Azteca, querido M.
Rolén. Es sencillamente magnifico lo que usted hace alli por la musica de su patria. El caracter noble y
grave de la musica se mantiene tan alejado del decorado pintoresco como de la efusién trivial. La vasta y
franca sonoridad del coro cobra un acento rustico y sano en las disonancias que le dan peculiar
grandiosidad.”

—Otto Mayer Serra, Panorama de la Musica Mexicana : “ De escritura melddica pentatdnica, es de un

patetismo sombrio como canto finebre entonado por la trompeta junto a las violas.”
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orquestacion de Zapotian en 1925, corresponden también a la época parisina sus
Trois Melodies para canto y piano (1929), Scherzo sinfénicoy las Tres Danzas

indigenas jaliscienses para piano (1928) o.

A su regreso a México en 1930, José Rolon se dedicé a las actividades
docentes en el Conservatorio Nacional Mtusica. El siguiente afio fue nombrado
Jefe de la Seccion de Musica del Departamento de Bellas Artes y en 1938, director
del Conservatorio, dirigiendo durante dos anos la orquesta de este plantel. Fue
también un excelente critico musical. Continué componiendo obras como Dibujos
sobre un Puerto (1932) para canto y piano con el poema de José Goroztiza y el
Concierto para piano y orquesta (1935). Esta obra fue estrenada un afio después
con Rolén a la direccién teniendo como solista a su esposa Ana de la Cueva con la
Orquesta Sinféonica de Guadalajara. El Concierto para piano y orquesta muestra
la madurez de un estilo pianistico moderno y virtuoso: escrito en tres
movimientos agrupados en la forma tradicional (Allegro enérgico, poco Lento, y
Allegro con fuoco) mantiene la tonalidad de mi menor en el transcurso de toda la
obra; también fue presentado por la Orquesta Sinfénica Nacional en 1942 con

Chavez en la direccién 1o.

9. No contamos con los datos de composicidon del Scherzo sinfonico, asi como del Baile Michoacano y la
Sinfonia en Mi bemol. (Todas los datos cronolégicos que mencionamos corresponden a los de Ricardo
Miranda.)

10. — Mayer Serra, op. cit, p.157: “ Indudablemente el punto culminante de su produccién.”

— Malmstrom, Introduccion a la Musica Mexicana: “ La textura es en gran medida impresionista y en

particular diriase que Rolén tomé algunas ideas de Ravel.”
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Entre las ultimas obras compuestas por Rolén se encuentra la Suite All’
Antica (1943) 11. El compositor jalisciense falleci6 el 3 de febrero de 1945 en la
Ciudad de México. En 1961 sus restos fueron transladados a la Rotonda de los

Hombres Ilustres de Jalisco.

11. La Suite All’ Antica es la Gltima obra registrada en la cronologia de Miranda; sin embargo, afiadimos
también que Castellanos registra su afio de composicién un afio méas tarde (1944) junto con Fugas para

piano (1944), ésta tltima sin el afio indicado por Miranda.
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El Nacionalismo Musical Mexicano: musica y sociedad

La segunda década del s.XX marcoé el inicio de una nueva corriente
estilistica i1dentificable en el campo de la musica como “Nacionalismo Musical”,
que en manos de Manuel M. Ponce, José Rolén, Carlos Chavez, Candelario Huizar,
Silvestre Revueltas, José Pablo Moncayo y Miguel Bernal Jiménez, dio impetu y

auge a la creacion y actividades musicales durante el periodo post—revolucionario.

La Revolucion habia traido consigo movimientos nacionalistas que
despertaron en el artista su propia personalidad e identidad, asi como el anhelo
por una Naciéon con miras hacia el progreso. Durante el régimen de Alvaro
Obregén (1920-1940), se dieron avances significativos en la vida social del pafis:
cuando Vasconselos ocup6 el cargo de Ministro de Educacion, cambié el nombre de
“Secretaria de Instruccion Publica y Bellas Artes” por la de “Secretaria de
Educacion Pablica” y el gobierno mostré gran apoyo estatal en el ambito cultural
y artistico. Vasconselos encargaria a Diego Rivera las primeras pinturas murales,
y no tardaria también en mostrar su interés por la musica de contenido nacional
al encargarle a Chavez la composiciéon de un ballet que finalmente tomé forma
como el Fuego Nuevo (1921). En 1923, el Ministro de Educacién nombré a Carrillo
director del Conservatorio y por consiguiente, de su orquesta. En el mismo afo
formo el “Departamento de Musica y Folklore”, dependiente de la Secretaria de
Educacion Publica, encabezado por Manuel M.Ponce. La aportacion de este
organismo consistié en compilar musica folklérica y popular de varias partes del
pais. Para Ponce, esto fue una gran fuente de inspiracién para la creaciéon de sus

obras. Por ello, no es de extranar que Ponce haya sido el primero en dar un paso
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hacia el nacionalismo: la  nueva orientacion del  movimiento
sinfonico—nacionalista fue producto de la busqueda de un lenguaje en el que el
material sonoro de origen popular o folklérico logrd, por medio de una expresion
artistica, una validez universal 12. Una vez que este concepto predomind, la
musica mexicana que hasta entonces abundaba en repertorio de musica de
cdmara o de salén (en pequefios conjuntos musicales o solisticos al estilo
occidental) desarroll6 la etapa del gran sinfonismo mexicano 13. Los compositores
emplearon canciones populares o bien revivieron el caracter melddico y ritmico de
la musica autéctona indigena. El nacimiento del Nacionalismo comienza con las
siguientes obras sinfénicas: Chapultepec (1921) de Ponce, El fuego Nuevo (1921)
de Chavez, El festin de los enanos (1925) de Rolén, Imagenes (1928) de Huizar, y

el Cuaundhuac (1930) de Revueltas.

Para el musico nacionalista, el gran problema a resolver estaba en saber
fusionar adecuadamente los elementos de la musica tradicional —lo indigena o
prehispanico, mestizo o popular— con el toque estilistico de modernidad o

contemporaneidad 14. Una vez que encontré el auténtico patrimonio musical

12. Frisch, Trayectoria de la Musica Mexicana® “ Manuel M. Ponce es quien inaugura al calor de la
Revolucidn, la corriente aludida, y contribuye a que la calle conquiste el palacio, al lograr que el folklore,
adecuadamente tratado, irrumpiera verdadera y decisivamente en la sala de conciertos.”

13. Otto Mayer Sierra, op. cit: “ Una vez establecida la nueva tendencia —la de escribir en un estilo
netamente europeo sin dejar de cultivar casualmente el lenguaje musical de inspiracion “mexicanista’—,
la musica mexicana se nacionalizé rapidamente y entré en una nueva fase caracterizada por la
sustitucidn del piano, instrumento de los salones romanticos, por la orquesta sinfénica.”

14. Yolanda Moreno Rivas, Kostros del Nacionalismo Mexicano: “ No exageriamos si dijeramos que el
problema mayor de la musica mexicana ha sido el de la modernidad ”...“ Paraddjicamente, si por un lado
intentaba ser un artista universal y moderno, en cambio, era presa de una mentalidad localista e

ingenua.”
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—material exético pero a la vez familiar que permitia identificar sus propios
origenes—, debia de estilizarla segin los principios estéticos del arte musical. La
musica nacionalista traeria consigo nuevas reflexiones de estructuracién de la
obra, del ritmo, de texturas, dinamicas, timbres, y del concepto de la tonalidad.
Asi mismo, las posibilidades de modernidad o contemporaneidad se encontraban
en el manejo de recursos como la politonalidad, el atonalismo, bitonalismo,

neoclasicismo, ultracromatismo, y el dodecafonismo o el expresionismo.



121

La Musica de José Rolon

“Todos andan locos con tantos —ismos.
Creo que debemos de conocer todos y elegir
la disciplina que marche mas de acuerdo con
nuestra tradicion y nuestra idiosincracia. ”

Rolén

José Rolon ocupa un lugar importante dentro de la tendencia sinfénica
modernizadora de la segunda y tercera década del s.XX. Su discurso musical, al
principio difuso, fue esclareciéndose cada vez mas mediante la peculiar
comprensiéon de los valores populares y folkloricos sobre los que aporté un
pluralismo de estilos y técnicas. En su obra completa observamos la
revolucionaria superacion de aquel romanticismo poético de sus primeras

composiciones hacia un lenguaje modernista vigoroso y personal 15.

Tanto Ponce como Rolén asimilaron y mostraron preferencia por la
modernidad del lenguaje de la musica francesa. Sus obras sinfonicas compuestas
después del periodo de estudios y formacion en la escuela francesa son de estilo
impresionista, en las cuales enfatizan el color del timbre. El logro definitivo del
estilo musical fue producto de un intenso proceso de composicion en reducido
tiempo, pues ambos llegaron a estudiar en Paris a una edad avanzada. El ideal
que tenia Rolén consistia en “Ja genuina estilizacion folklorica” con un lenguaje
moderno y personal. El estilo impresionista de sus obras poco a poco fue
adquiriendo una marcada armonizaciéon condensada y de juegos poliritmicos.

Rolén considerd que la esencia de la musica autdctona, popular o folklérica, se

15. Frisch: Rolén comienza su carrera a manera romantica “ muy influido por Cesar Franck y Fauré.”
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encontraba en el ritmo y la armonia; por tanto, la musica debia de
traducir correctamente estas causas fundamentales que constituyen la

autenticidad de lo popular o folklérico. Rolén reflexiona:

“... El ideal musical francés prefiere conservar una cierta distancia entre el
sentimiento y la obra musical. ; Sera éste nuestro camino hacia la musica
mexicana que logre alcanzar la universalidad ? Yo deseo crear una musica que

nos revele ante el mundo.”

El compositor se encontraba en la dificil tarea de unir o mezclar conceptos
contradictorios: lo tradicional con lo innovador. Nadia Boulanger y Paul Dukas
como maestros guiaron a Roléon hacia la definitiva preferencia del estilo
neoclasicista francés que consistia en un fragmento musical lineal acompanado de
la “armonia de recios perfiles y rudos choques sonoros” 16. El lenguaje de las
obras tardias de Rolén expresan exactamente la concepciéon que tenia sobre la
musica folklorica: “la musica folklorica es un conjunto de enérgica rudeza, de
racial ironia y de marcado pero varonil sentimentalismo™i. Como sefnala el
catalogo de Ediciones Mexicanas: “ La mayor parte de su amplio catalogo de

composiciones son inéditas ” 1s.

16. Nadia Boulanger observé acertadamente en su discipulo mexicano “ La lucha encarnizada de la forma

¢

universal y materia autéctona.” Por otro lado, Dukas comenté: “.hagamos juntos una minuciosa
revision de estéticas y técnicas, desde los griegos a nuestros dias y cuando usted haya revisado todas las
técnicas, todos los estilos, todas las tendencias, olvidelas completamente y sea usted mismo. A esto

9 9

llamo yo “la ignorancia adquirida”.
17. José Rolén, Revista Mexicana, articulo “ La musica autéctona mexicana y la técnica moderna ” (1930).

18. Carredano, Ediciones Mexicanas de Musica—Historia y Catalogo, p.331
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Tres danzas indigenas jaliscienses

[13

La evocacién constante de mi rancho y pueblo jalisciense
me obliga a repetir lo propio y cercano
en vez de lo lejano y ajeno.”

Rolén

Compuestas en 1930, las 7Tres danzas indigenas jaliscienses —al igual que
el Concierto para piano y orquesta (1935)— contienen un lenguaje pianistico
extraordinariamente brillante 19. Escritas durante su estancia en Francia fueron
publicadas en Paris como 7rors Danses Mexicaines y con la dedicatoria a Ricardo

Vifies.

De entrada, se perciben potentes acumulaciones ritmicas y violentos
choques disonantes caracteristicos de las obras maduras del ultimo periodo del
compositor. Rolon logra plasmar en la obra su personalidad moderna sin perder la
autenticidad de la escritura ritmico-melddica de los aires y danzas autdctonas de
la region de dJalisco, su pueblo natal 2. La melodia es acompanada por
armonizaciones con notas disonantes que varian sutilmente, desde ligeras
acentuaciones hasta contratiempos muy marcados. Observamos el sumo cuidado
que tenia Rolén en el manejo del ritmo y la armonia pues eran el alma o el
espiritu mismo de la musica folklérica o popular. Los intervalos disonantes de

segunda, cuartas y quintas realzan la brillantez timbrica de la obra que es

19. Mayer Sierra: “ Tres danzas indigenas jaliscienses es extraordinariamente brillante y brioso ; las
frecuentes combinaciones de acorde de quintas, cuartas, y de segundas, asi como los golpes ritmicos

intrincados, dan a estas danzas la misma ambientacién voluntariosa que a su Concierto.”

20. Moreno Rivas: “Danzas indigenas jalisciences trascienden su proposicién de una traduccidén exacta y
literal de los ritmos indigenas para afadir juegos y complicaciones ritmicas que son frutos de la

invencién intelectual.”
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claramente instrumental y los efectos sonoros recuerdan ciertos instrumentos
populares, en especial los de aliento y percusion 21. También se dice que evoca la

presencia de la instrumentaciéon del mariachi 22.

A continuacién mencionamos una cita sobre el Concierto para piano de
Rolén. Consideramos este comentario aplicable de igual manera a las 7Tres
Danzas Jalisciences debido a que ambas utilizan el mismo lenguaje pianistico del

ualtimo periodo del compositor: 23

[13

(Rolén) buscé y encontré su propia disciplina sin abdicar de su
caracter mexicano y sin olvidarse de su estirpe jaliscience... hay mucho
de este tono incendiario, palpitante, salvaje, que a veces caracteriza
también la obra de Clemente Orozco. Perdura la fogocidad del danzante
sonajero de Zapotlan, la primera insistencia del tambor indigena, la

tristeza de las chirimias, la briosa acomenda del mariachi serrano.”

Anadimos también el comentario de Ricardo Miranda:

“ ..las Tres Danzas Indigenas Jaliscienses de Rolén (muestran) el afan de
reunir lo vernaculo con lo actual. Tomando algunos temas recopilados por
Rubén M. Campos, el jalisciense captura en sus danzas a lo arcaico envuelto
en sonoridades modernas, mismas que a propésito buscan frescos intervalos
disonantes. La escritura de estas danzas —dificil de lograr pianisticamente
en ciertos momentos— y la dedicatoria a Ricardo Vines, son inicamente dos

aspectos que corroboran la vocacién pianisitica del autor "24.

21. Mayer Sierra: “ Rolén gusta de los efectos estridentes de los instrumentos de aliento, como en general de
los poderosos contrastes sonoros. Ciertos aspectos caracteristicos de su escritura estan derivados en
esencia, de determinados elementos propios de los conjuntos instrumentales populares; sus melodias
tienen igualmente un fuerte sabor mexicano.”

22. Castellanos, p. 196: “ En sus Danzas Jaliscienses para piano, el compositor utiliza un lenguaje musical
algo 4spero, precisamente con la intencién de evocar rasgos caracteristicos que los “mariachis”
mexicanos suelen interpretar y que Rolén seguramente escuché desde joven.”

23. Ibid. p.196

24. Miranda, Notas al programa del disco “Imagenes Mexicanas para Piano” de Alberto Cruzprieto.
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Esquema de las Tres Danzas Indigenas Jaliscienses de Rolén

a 1-16 G I Primera Danza. Material tematico 3 notas iguales acentuadas. Tema “a” construido
sobre el I grado.
17-24 V-1 Tema “a” que va del V al I grado
b 95-45 B I Registro agudo, tema de ligereza y brillantez. Acompafniamiento con disonancias afiadidas.
46-58 1 Seccién que culmina en un acorde de V7/G#
a 59-74 | G I Igual que en la seccién inicial
75-80 V-1

Esquema Segunda Danza

a (1/3) 1-8 C I Acomparfiamiento de ritmo desfasado: en tiempos débiles
(2/3) 9-16 v El posterior tema “b” deriva de esta parte. Notese que aqui, melédicamente acentia el
intervalo de 3ra ascendente, mientras que en el “b” se acentuara una 3ra descendente.
(3/3) 17-24 1 Lo mismo que tema “a” (1/3)
b 25-36 | F Uso de sextas paralelas en la melodia. Tonalidad de F que pasa a B
37-48 B
a (1/3) 49-55 | C I Parte del tema inicial enriquecido con glissandi
Tercera danza
1-16 G I Toda la seccién “A” con acompafiamiento arpegiado. Tema similar a la primera danza.
17-32 Bm |1 Tema en menor
33-48 G I Igual que en (1-16)
49-60 Eb IV Como en seccién intermedia, utiliza melodia por 6tas paralelas, lirico. Esta primera parte
combina tema de 6 tas con un juego de menor (54-60)
61-73 I Como segunda vez repite el tema de 6tas ahora seguido de un Vivo: IV grado, melodia
acentuada en tresillos acompanado de acordes con sf’s. Un accel natural por el ritmo.
74-89 G I Enlazado por cadencia de V-I como anacruza, esencialmente igual en la A inicial.
89-105 Bm |1 Tema en tesitura més alta.
106-121 G I
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Alexander Scriabin
(1872 Mosct — 1915 Mosct)

; Por primera vez encontré luz
en la miisica, encontré ese éxtasis,
ese vuelo hacia las alturas,

ese aholo que nace del jibilo !

Introduccion a la musica de Scriabin Scriabin

Dos acontecimientos histéricos importantes cambiaron definitivamente la
estructura politico—social y despertaron una nueva consciencia en todo el género
humano: La Primera Guerra Mundial (1914-1918) y la Revolucién Rusa (1917).
Ambas marcaron indiscutiblemente el inicio del siglo XX. En general, se conoce
como musica del siglo XX aquella que rompe los arquetipos que fij6 la tradicion
occidental prevalesciente en la nocion del sistema tonal el cual habia sido
manifestado hasta sus limites extremos a finales del Romanticismo con la titanica

figura de Wagner 1.

En Rusia, a finales del s.XIX, la musica siguié un camino particular con
dos personalidades: Scriabin (1872-1915) y Rachmaninov. (1873-1943). Mientras
que Rachmaninov pertenecié fuertemente a la tradicién romantica y a la escuela
planistica rusa, Scriabin representa el periodo de transicion entre el
Romanticismo del s.XIX y el s.XX, pues ademas de lo heredado proporciond
nuevas bases para el porvenir de la musica: por medio de su refinado y sensible

oido, asi como de su vasta capacidad imaginativa y creativa, contribuy6 de

1. Aaron Copland: “ Librarse del Romanticismo constituyé el interés primordial de comienzos del s.XX.”

126
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manera significativa a los cambios estilisticos que dieron paso al manejo de la
politonalidad y la atonalidad 2. La aportaciéon revolucionaria de Scriabin en el
ambito composicional es la de la armonia; la secuencia ascendente de cuartas
como 1ntervalo basico en la escritura melddica—armonica, lo llevaron a formar lo

que posteriormente se conocié como acorde mistico o acorde Prometeo.

Mediante el manejo de esta nueva estructura, la jerarquizacién de las
funciones armonicas tales como las tensiones y distensiones tradicionales, se
disolvieron dentro de una vaguedad tonal y sensuales sonoridades. Ya desde sus
obras de juventud, los criterios de la técnica romantica se desvanecieron en un
mundo de riqueza y amplia variedad de colores timbricos que resultaron ser
efectos actsticos progresivos para el momento. En un principio, sus obras fueron
fuertemente criticadas debido a su atrevimiento y muchos contemporaneos suyos

no lograron comprender su musica 3.

El arte de Scriabin gira en torno a las ideas del ‘misterio’; su musica es la
busqueda o la revelacion de este término en una atmoésfera sonora sensible,
voluptuosa y sofisticada. Para una introduccion a las obras de Scriabin es

indispensable considerar la visién estética del compositor basada en sus propios

2. Arnold Schonberg: “ De los compositores empenados en la liberacion tonal de la primera década del siglo,

Scriabin fue el que maés lejos pudo desplazarse.”

3. Para Rimsky Korsakov, Liadov, y Glazunov, quienes formaban la organizacién editorial a cargo de
Baleiev, Scriabin era un dolor de cabeza. Para que Prometeo fuera aceptado como ‘Premio Glinka’ la
discusién durd largas horas. Liadov momentos después dijo: “ No pude dormir toda la noche. Hubiera
sido un gran favor el que me avisaran que Scriabin fue mandado al hospital psiquiatrico.” Asi mismo,

«

Prokofiev y Miaskowsky en la 7emporada Rusa en Paris comentaron: “ no podiamos entender ni la

musica ni la idea, simplemente nos quedamos perplejos.”
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conceptos filosoficos y religiosos. Scriabin se desarrollé artisticamente mediante
un largo camino introspectivo. Su famoso ‘Cuaderno’ fue publicado en 1979 por
su hija Marina con el titulo de ‘Notes et reflexions, Carnets inédits’. Este
documento revela pensamientos directos de Scriabin; sin embargo, el material nos
limita solamente al aspecto conceptual; la vasta cantidad de apuntes a manera de
diario meditativo, de profundos pensamientos y reflexiones desde una perspectiva
personal, nos permite acercarnos a su ideologia y espiritualidad pero no nos ofrece
informacién sobre la musica en si. No es sino en la ‘misma musica’ en donde yace
el secreto de la sensibilidad peculiar del espiritu de Scriabin, siendo el sonido la

clave fundamental para la recreacién de sus obras.

Después de sus estudios en el Conservatorio de Moscu, Scriabin se
sumergié por completo en la elaboracion y difusion de su musica; como un
excelente pianista realizaba numerosas giras al extranjero interpretando su
propia musica. Por tanto, todo lo referente a la técnica interpretativa del propio
Scriabin como pianista resulta una referencia importante para nuestra
aproximacion a su arte 4. Scriabin consideraba que su mision como artista estaba
en lograr la perfecta unién de sus conceptos misticos y panteistas con la musica
para el logro de “/a superacion de la materialidad "y llegar a “vislumbrar planos

espirituales mas elevados’.

4. Chiantore, op.cit.: “ La aportacién de Scriabin en lo referente a la técnica es peculiar porque toda su

escritura estd pensada en funcién de su propio estilo interpretativo.”
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Scriabin, compositor e intérprete, tenia la capacidad de reproducir tal cual
ese sentido metafisico en la musica. En la interpretacion pianistica, la
“superacion de la materialidad” en cuanto al aspecto técnico difiere del tradicional
estilo romantico en el uso del instrumento introduciéndonos hacia la evocacion de
novedosos impulsos, hacia exhaltaciones luminosas en un efecto sonoro misterioso

y sensual, expansivo y envolvente 5.

Dentro de una forma musical extensa Scriabin plasma sus grandes ideales
en el Poema Divino, el Poema del Extasis y en El poema del fuego o Prometeo. El
Poema del Extasis op.54 —la obra orquestal mas conocida junto al Prometeo—
exhibe el fogoso cromatismo armoénico expresivo, inovador y original del lenguaje
scriabiniano. Durante la elaboracion de estas obras el compositor mostré cada vez
mas interés por la teosofia y el ocultismo; después del estreno de su Tercera

Sinfonia o el Poema Divino op.43, comenté:

“ Por medio de esta obra pude expresar al publico el ideal de mis pensamientos
filosoficos y musicales... La impulsion hacia el éxtasis, principio y fin de lo espiritual,

meta suprema con que logra el hombre su identificacion con el Ser.”

En el Poema del Fuego op. 60 quizo reflejar la divina luminosidad que
yace en las profundidades del ser humano con el elemento del fuego. Scriabin

explica la filosofia o simbolo que yace en Prometeo de la siguiente manera:

“SI el ser humano despertara su verdadera fortaleza espiritual, ésta conduciria hacia
un progreso revolucionario en todo el género humano, en el mundo, y por tanto, en el

Universo entero.”

5. Nikolsky, comenta: “ Cuando Scriabin tocaba no creias que las teclas tuvieran algo que ver. Bajo sus

dedos los sonidos surgian y de desvanecian misteriosamente.”
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Debido a su inesperada muerte, Scriabin no pudo completar la evolucién
de su lenguaje. Tenia en mente nuevas concepciones sobre la musica en cuanto a
su fusiéon -y la vez expansiéon— con otros planos sensoriales. Prometeo, por
ejemplo, debia de ser interpretado en el Clavecin a lumiére u “6rgano de color”
para la proyeccion de la luz o colores conjuntamente con el sonido. Ideas que no se
concretaron, asi como la magna obra que estaba por ser la cispide de su creacién
musical: el Mysterium 6. Algunos historiadores observan en Scriabin la ultima
manifestacion romantica en la busqueda de la idea de la asociacién e unificaciéon
de las Artes del Gesamtmusik. La dificultad para la comprension de la musica de
Scriabin yace en el descubrimiento y la revelaciéon del vasto mundo sensitivo,

Interno y subjetivo de su ser.

[13

Toda la obra de Scriabin es un descubrimiento, una encarnacién en las formas de
este mundo, una visién de un acto espiritual que no es el pensamiento ni la
contemplacién porque esta por encima de todo ello y lo contiene al mismo tiempo...
Sus iméagnenes sonoras eran contemporaneamente coloreadas e luminosas. Si
relacionamos este fenémeno con su constante deseo de encarnar verbalmente sus
creaciones musicales, con sus suefos de sinfonias de perfumes y de sabores, con su
intencién de utilizar en el Mysterium también sensaciones tactiles —transformando
todo el cuerpo del hombre o mas exactamente el hombre en su totalidad en un tnico
Instrumento—, s6lo podemos concluir que Scriabin con su musica no hacia mas que

extender, sistematizar y proyectar al exterior su propia experiencia personal ” 7.

6. — Machilis, Introduccion a la Miisica Contempordnea : “ Vasta sinfonia por la cual los pueblos de la Tierra se
unirian en un magno festival, ese colosal Misterio —que segtin Scriabin— “ sefialaria el fin de este periodo de
consciencia humana.” Basado en el acorde mistico, debia ser representado al publico por dos mil intérpretes
vestidos de blanco como un rito semireligioso donde la musica se uniria con la poesia, la accién dramatica, la
danza, los colores y los perfumes.”

— Morgan, La musica del siglo XX: “ Los borradores que han llegado hasta nosotros proporcionan una
informacién adicional acerca de la extraordinaria inventiva de la mente musical de Scriabin: la utilizacién de

enormes acordes que contienen las 12 notas de la escala cromatica y que suenan en forma simultanea.”

7. Boris Scholoezer, Alexandr Skrjiabin, 1919.
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Antecedentes historicos: la escuela musical rusa

En Rusia una fecha significativa es la de 1862 cuando Anton Rubinstein
fundo el Conservatorio de San Petersburgo. En ese entonces todos los profesores
eran extranjeros. Rubinstein invité al gran musico y pedagogo polaco
Leschetitzsky a ocupar la direciéon de la catedra de piano. En San Petersburgo
—gran centro cultural y artistico— habia una gran poblaciéon extranjera y
aficionados rusos de la aristocracia. Al principio la comunidad de esta nueva
Instituciéon, asi como el ambiente artistico en general, giraba alrededor de esta
clase social. Glinka, el “Padre de la musica rusa” habia compuesto en 1936 La
vida por el Zar:s sin embargo la obra, de estilo italianizante, representa una
generacion de musicos que se habian formado en el extranjero. Glinka habia
realizado estudios en Italia; asi mismo, la formacién y las actividades musicales

de Anton Rubinstein habian sido practicamente desarrolladas en Berlin.

La musica rusa habia estado arraigada en la ultima fila de la cultura
occidental. Posteriormente surgieron compositores que cultivaron las
caracteristicas musicales autéctonas con el fin de crear musica exclusivamente
rusa: es el periodo del Nacionalismo con “los Cinco”: Balakirev, Cui, Borodin,

Mussorgsky y Rimsky Korsakov.

Siguiendo los pasos de su hermano Anton, Nikolai Rubinstein fundé en
1866 el Conservatorio de Moscu con Chaikovsky como director. Este hecho marcé

el nacimiento de una auténtica escuela musical rusa. Chaikovsky, después de
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haber llevado a cabo sus estudios en el Conservatorio de San Petersburgo,
llegaria a Mosci siendo el primer musico y profesor de nacionalidad rusa
proveniente de la clase burguesa. Podemos observar la herencia musical: cuando
Chaikovsky deja el cargo del Conservatorio de Moscu para dedicarse por completo
a la composicién, por esas fechas nacerian Scriabin y Rachmaninov, que mas
tarde estudiarian con Taneiev, principal alumno de Chaikovsky. Y cuando éstos

dos se reciben del Conservatorio e inician la carrera como concertistas, falleceria

Chaikovsky.
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Biografia de Scriabin

“ Kl artista es una combinacion mistica
de un delicado erotismo y ansiedad por
el éxtasis, unida a la verdadera entidad

fenoménica del Arte.” Scriabin

Alexandr Nikolaievich Scriabin nacié en Moscu el 6 de enero de 1872 s.
Su padre Nikolai provenia de una familia aristocratica militar y su madre fue
pianista egresada del Conservatorio de San Petersburgo, discipula de
Leschetitzky (como excelente intérprete llamé la atencién de la pianista Elena
Pavlovna y los hermanos Rubinstein; también Chaikovsky llegd a dar
comentarios favorables sobre ella) 9. Nikolai y Lyiubov se casaron en 1870 y el
matrimonio se transladé a Salatov, pueblo a las orillas del Volga. Aqui Nikolai
pudo trabajar como abogado y Lyubov llegb a dar conciertos. Nada impidi6 a esta
mujer consagrar su vida a la musica: utilizé6 un corset para ajustar su cadera y
apareci6 en vestido para su ultimo concierto seis dias antes del nacimiento de su
hijo, futuro compositor (el programa incluia obras de Chopin, Liszt, y Schumann;

también una obra suya, un Scherzo, hoy en dia perdido).

La pareja se transladé al siguiente dia a Mosctu. Después del cansado viaje de 5
dias en tren, llegaron a la capital y al siguiente dia naceria Alexander Scriabin,

quien pasé a manos de los abuelos debido a que la madre cay6 enferma de

8.  Scriabin: “ Naci el 25 de diciembre de 1871. Me siento afortunado. La hora fue aproximadamente entre
el medio dia y la una de la tarde. Lugar: Mosct.” (Esta fecha es segtin la del calendario ruso. De ser asi,
en realidad habria sido el 26; sin embargo solia hablar de ‘su’ cumpleafios haciendo entender su especial

relacién con Cristo.)

9. Chaikovsky : “ Esa jovencita es una gran virtuosa del piano, pero presiento que su carrera sera limitada,

debido a su salud.”
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pulmonia. La salud de Lyiubov empeord, por lo que, acompanada de su esposo,
ambos se transladaron a Alco, cerca de la laguna Galda en Suiza. La madre de

Scriabin fallecié ahi a la edad de 23 atnios.

Alexander crecié en un ambiente hogareno principalmente conformado
por sus dos abuelas y su tia, hermana de su difunta madre con el mismo nombre
de Lyiubov. Estudié en un Liceo francés y a los 10 anos en el colegio militar.
Preocupada por la formacion y el porvenir del nifo, la tia llegb a pedir consejos al
director del Conservatorio de San Petersburgo, Anton Rubinstein: éste le aconsejo
que el nino aprendiera libremente 10. El encuentro con Konyus en el verano de
1883 marco el inicio de los estudios profesionales de piano 11. Posteriormente
conoci6 al profesor Taneiev, a quien le mostr6é algunas de sus primeras obras 12.
Fue recomendado para estudiar piano con Zverev. Ahi se daria el primer
encuentro con Rachmaninov, su companero de clase. En abril de 1885 Scriabin fue
atropellado por un carruaje y se lastim6 el brazo derecho. Un afo después
compuso el Kstudio op.2 No.1 en do sostenido menor, una de sus obras mas
famosas. En 1888 —a los 17 anos— ingres6 al Conservatorio de Moscu en la clase

de Safonoff 13. en piano y con Arensky y Taneiev en composicién. Durante el afio

10. Anton Rubinstein: “ No le imponga al nifio, deje que siga sus propios impulsos.”

11. Georgy Konyus: discipulo de Chaikovsky y Taneiev en composicién, y de Papust (alumno de Liszt) en
piano.
12. Taneiev: “ Scriabin me mostré algunas de sus pequenias piezas, tan atractivas que reflejaban la

presencia de un genio.” (entre ellas estaba el Nocturno en La Mayor op.15).

13. Safonoff Vassily: Estudié en San Petersburgo con Anton Rubinstein y Lechetitzky.
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de 1891 se lastimé la mano derecha 14, periodo en el que compuso algunas obras
para la mano izquierda (entre ellos el Preludio y Nocturno op.9 para mano
izquierda). En 1892 se gradué en el prestigioso Conservatorio recibiendo la
medalla de oro en la catedra de piano (ocasién en la cual Nikolai Rubinstein elogié
su interpretacién). Realizé su primer recital en presencia de Boris Jurgenson
—director de una casa editorial ampliamente difundida en Austria y Alemania—
quien mostré poco interés por sus obras pero llegd a un acuerdo para la
publicacion de la Mazurka op.3y el Nocturno op.15. En el Cuaderno de apuntes

de este ano expresa sus “gritos de desesperacion”:

[13

20 anos de edad. Acontecimiento de suma seriedad: una mano inmévil. Las
palabras “gloria” y “fama” son obstruidas por esta desgracia. El médico ve
imposible la recuperacion. La derrota méas grande de mi vida. Por primera vez
caigo en una seria meditacién. Autocontemplacion. Pienso profundamente en el
sentido de la vida, la religion y Dios. Oraciones desde el fondo del corazon.
Frecuenté iglesias. Desprecié mi destino gritando con todo rencor hacia Dios y

asi compuse la Sonata No. 1, que lleva una marcha fanebre.”

La Sonata No.1 op.6, con una marcha finebre en el iltimo movimiento, es
la Unica obra en donde aparece el tema de la muerte. Se aprecia en ella el
maravilloso timbre de pianissimo. No tardaria en recuperarse de la lesién de la
mano. En 1894 conocié a Baleiev, quien contribuyé a iniciar su carrera pianistica
organizando una gira de conciertos en el occidente. Su primera salida al

extranjero la realizé partiendo de San Petersburgo a Finlandia, y después a

14. Sobre la lesion de la mano, Sofonoff dice que fue por un accidente durante un paseo en el bosque; y otros,
que fue debido a que estudiaba largas horas en el piano. (Como dato curioso, citamos también que llegan

a culpar especificamente la obra Isalamei de Balakirev.)



136

Latovia. En el recital de San Petersburgo (1895) obtuvo gran éxito y le
propusieron tocar frente al zar Nicolas II, lo cual rechazé; pero cuando lo
invitaron a tocar para Tolstoi, Scriabin aceptd con gusto y visité la residencia del
escritor. Este mismo afo compuso sus Doce Estudios. Realiz6 una gira de
conciertos en Berlin, Suiza y Génova y a su regreso a Moscu, recibié de Baleiev un

grand piano Beckel y escribi6 los Preludios op.11, op.12,y op.13 1s.

En 1896 realiz6 su primer recital en Paris, lugar donde se estableci6 después de
otra gira a Berlin, Bruselas y Amsterdam. Pese a que llevé aqui una vida
“decadente” —como afirma él—, compuso una considerable cantidad de obras. Paris
debi6 de despertar en Scriabin un espiritu mucho mas revolucionario mediante
numerosos intercambios con artistas de vanguardia. En Mosca le propuso
matrimonio a Vela Isakovich, pianista egresada del Conservatorio de Moscu con
medalla de oro en catedra de piano. De 1897 —el afno en que contrajo matrimonio
con Vela— es el Concierto para piano y orquesta en Fa sostenido Mayor op.20, obra

estrenada en Odessa con Safonoff a la direccién.

Después del viaje con su esposa a Crimea y a Viena se establacieron en Paris,
ciudad en donde Vela daria recitales con obras tempranas de su esposo. Los
Scriabin regresaron a Moscli y nacié la primera hija: Rimma. Durante este
periodo terminé de escribir la Sonata No.3 op.23, considerada como la apoteosis

gloriosa de sus obras de juventud. Desde 1850 el compositor mostré admiracion

14. Los pianos Beckel eran considerados los mejores desde 1840 y también fueron utilizados por Anton

Rubinstein y Hoffman.
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por las ideas del superhombre de Nietzche y transmitié este concepto filosofico

con espiritu vigoroso y triunfal.

Scriabin tom6 un cargo como profesor de piano en el Conservatorio de
Mosci. En 1898 compuso Preludios para orquesta, publicados como Réverie.
También compuso la Primera Sinfonia en Mi Mayor op.26. En el verano de 1900,
interpreté su musica en un recital dentro del marco de la Exposicién Universal en
Paris y a su regreso compuso la Segunda Sinfonia (la cual si obtuvo éxito,
mientras que la primera no fue comprendida). En el verano de 1903 convivié con
la familia de los Pasternak: El padre —pintor, quien llegd a retratar en varias
ocasiones a Scriabin—, y el hijo —el famoso escritor Boris Pasternak— entablaron

amistad con el compositor y solian expresar gran admiraciéon por el musico 16.

Baleiev, editor y amigo del compositor, fallecié en 1903. Durante casi diez afios el
sustento econémico de Scriabin habia dependido de él. El comité de la
organizacion editorial para el apoyo a los artistas decidié en 1904 reducir a la
mitad el financiamiento de Scriabin. El compositor, con esfuerzo, logré que sus
Sonata No.3 op.22 y No.4 op.30 se editaran 17. Y asi, con el insuficiente apoyo

mensual de la editorial, se dirigié a Suiza. Mientras Vela y sus cuatro hijos

15. Los comentarios sobre la musica de Scriabin por Boris Pasternak muestran la profunda identificaciéon
que tuvo el escritor con su musica. Cuando el escritor fallecid, en su homenaje, Stanislav Richter

interpretd durante una noche la musica de Scriabin que el difunto tanto amaba.

16. Sin embargo, Margarita Morosova, quien antes fuera la alumna de Scriabin, mostré interés al enterarse
de que Scriabin necesitaba financiamiento para su viaje a Paris. Su esposo habia fallecido dejando una
gran herencia y llegé a enviar al compositor cierta cantidad mensualmente. Scriabin tuvo suerte al

gozar de este apoyo desde pocos meses antes del fallecimiento de Baleiev.
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permanecieron en Ginebra, Scriabin se casaria en segundas nupcias con Tatiana
Schloezer y a finales de 1904 llegaria con ella a Paris. Alli estren6 en 1905 la
Tercera Sinfonia o “Kl Poema Divino’op.43 con mas de mil musicos en la
orquesta. Posteriormente se mudé a Italia con Tatiana embarazada. En este
mismo ano fallecié la primera hija de los Scriabin, Rimma; y Vela regres6é a Moscu

como profesora de piano en el Conservatorio.

En 1906 Scriabin fue aclamado en Estados Unidos por su Concierto para
piano y orquesta, asi como por el Poema del FExtasis, la Primera Sinfonia y el
Poema Divino. En Paris participé en la “Temporada Rusa” organizada por
Diaghilev en 1907 (ocasién en la que presentaron su Segunda Sinfonia, asi como
el Concierto para pianoy la Sonata No.3interpretados por Hoffmann).1s En este
mismo ano compuso la Sonata No.5 para piano considerada por el mismo
compositor como “/a cuspide de toda mi produccion pianistica”. En 1908, di6 un
recital en Leipzig y present6 el Poema del Extasis. Al enterarse del regreso de
Scriabin a Mosct, Vela Skriabina realizé una serie de recitales con el nombre de
“Nueva Musica” en las que interpreté obras del compositor. Durante su estancia
en Bruselas (1909), Scriabin trabajé “endiabladamente” en el Poema del Fuego o
Prometeo op.60-1a Quinta Sinfonia en la que el piano tiene su participacién con la
orquesta. En su casa de verano compuso en 1911 la Sonata No.6 op 62y la Sonata

No.7 op.64.

18. Temporada en la que participaron también Rimsky Korsakov, Glazunov, Rachmaninov, Stravinsky y

Prokofiev.
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En 1911 se present6 en el “Gran Concierto de Scriabin y Rachmaninov”;
memorable recital compartido en donde cada uno ejecutdé sus propias obras. En
1912 se mudé a Moscu y el siguiente afno compuso la Sonata No.8 op.66 y la
Sonata No.9 op.67. Fue invitado a Londres en donde present6 su Prometeo;
ademas, tocod dos recitales en la Sala Bechstein. Durante esta estancia detectd
una inflamacién en sus labios. En 1914 se gestan los primeros movimientos de
guerra en la que Rusia también tomaria parte. Scriabin, por su lado, se concentré
en la elaboraciéon de su magna obra inconclusa Mysterium. Al siguiente ano did
un concierto en San Petersburgo y a su regreso en Mosci reaparecié la
inflamacion cada vez mas dolorosa: “Parece una llama violeta” comentaba. Se
habia formado un absceso en un labio que acab6 en septicemia 19. Pocos dias

después, el 14 de abril de 1915, Alexander Scriabin falleci6 a la edad de 43 anos.

19. Septicema: Envenenamiento de una mosca cabuncosa.
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Sonata No.2 en Sol sostenido menor

“Fantasia”

Scriabin compuso gran numero de ‘miniaturas’ para el piano, asi como lo
muestran los titulos de sus obras tempranas de tendencias pianisticas romanticas
(heredadas de Chopin y Liszt): valses, mazurkas, nocturnos, impromptus,
preludios, estudios, etc. Scriabin compuso, ademas, piezas y poemas que
adaptaron perfectamente sus expresiones personales a manera de suenos y
visiones fugitivas, en donde en ocasiones Incorporaria expresiones patéticas,
oscuras y satdnicas (caracteristicas que distinguen a un artista del s.XX). Pero en
las obras de gran extensién siempre se expresé dentro del marco de la forma
sonata’ la Primera y Segunda Sinfonia, la Tercera Sinfonia o “Poema Divino’,
Cuarta Sinfonia “Poema del Extasis”, el Poema del fuego o “Prometeo”, y las Diez

Sonatas para piano.

Las Diez Sonatas en su conjunto revelan etapas progresivas del estilo
musical del compositor. El término “sonata” enmarca en si la claridad de los
valores jerarquicos y estructurales de la tonalidad y la armonia. Por otro lado,
observamos en Scriabin a un musico que desde el inicio trata de desafiar y llevar
a un plano mas amplio el sentido de la tonalidad. La forma sonata ha sido flexible
dentro de la evolucién de la musica al conservar el principio fundamental en
cuanto al retorno de la ténica al final de la obra. En ese sentido, entre mas se
desafie la tonalidad de la obra, mas se intensifica el significado y la justificacion

de la forma sonata. Es por eso que ambos elementos —la forma y el ambito
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revolucionario de la musica de Scriabin— encuentran un mutuo entendimiento 2o.

En Scriabin observamos la tendencia en el uso de motivos o temas en una
idea sintética y simbolica. Toda la obra parte de este simbolo y en muchas de sus
obras de madurez éste fue el acorde Prometeo, el cual estudia y desglosa en todas
sus posibilidades. Para el compositor, los aspectos armoénicos y melddicos derivan
de esta tunica fuente, pues comenta: “La melodia es una armonia disuelta, y la

armonia es una melodia verticalmente comprimida.”21.

La Segunda Sonata para piano op.19 “Fantasia” fue escrita de 1892 a
1897, periodo que coincide con la elaboracion de su Concierto para piano y
orquesta en fa sostenido menor (1896—1897). 1897 fue el afio en que contrajo
matrimonio con su primera esposa Vela Isakovich y con ella permanecié en Paris,
lugar en donde ambas obras fueron completadas. Esta obra es un “estudio de la
naturaleza” 22, mas especificamente un estudio paisajista del mar, pues Scriabin
mismo escribié en las notas al programa que queria expresar la profundidad y la

oscuridad del mar tempestuoso que habia visto en una ocasién, asi como la

15. Paz, Introduccion a la Musica de Nuestro Tiempo- “ El que la sonata haya sido capaz de adaptarse a un
ambiente tan distinto prueba la extraordinaria vitalidad de la gran forma. La forma ha conservado en un

modo general el principio de los centros de tonalidad contrastante y del triunfo final de la ténica.”

16. Ibid: “A menudo un movimiento se desarrolla desde el comienzo hasta el fin sin una cadencia cabal,
renunciando a la claridad de puntuacién a favor de un impulso ininterrumpido. El arco de la forma se

extiende sobre un tinico ojo con un firme impulso cuya tensién crece sin cesar.”

17. Jeremy Siepmann, 1998. Notas al programa del disco Piano Sonatas-Scriabin, interpretadas por John

Ogdon.
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sensacion de tranquilidad y serenidad de un Nocturno en las orillas del mar.
Entre sus apuntes del Cuaderno, notamos el habil manejo que tenia el compositor
para describir detalladamente paisajes, mostrando su aguda sensibilidad hacia la
mistica entidad de la naturaleza. Antes de llegar a la capital francesa, los
Scriabin habian realizado un viaje al Mar Negro de Crimea como su luna de miel.
Cabe mencionar que entre las giras de conciertos realizadas al comienzo de la
carrera como concertista estan también las visitas al mar de Génova, de donde

también pudo tomar inspiracion para escribir esta obra.

La obra es esencialmente de estilo pianistico romantico pero la de un
romanticismo desvanecido. El tradicional estilo de las obras romanticas, como la
claridad en el plano de la melodia y el acompanamiento, asi como las tensiones
naturales de los intervalos de escalas tonales, parecen fundirse en un lenguaje
innovador que se preocupa por la busqueda de liberacion ante el convencional
manejo de la tonalidad. Los primeros compases corresponden a los “motivos
generadores” (que explicamos anteriormente): aunque no corresponden a una
escala o armonia novedosa, es de un caracter ligeramente disonante. En cuanto a
la armonia, las acostumbradas funciones y jerarquizaciones de los acordes que
fijan tensiones y distensiones se mantienen en general, cediendo paso al discurso
de la riqueza timbrica y la explosion de colores como prioridad. Pese a que es una
obra de juventud, no por ello deja de expresar la auténtica originalidad del

compositor como en sus posteriores creaciones 23.

23. Swan Alfred, Scriabin: “ In the beautiful Second Sonata, he takes a forceful leap out of the range of
Chopin’s influence. The design of the first movement —an arabesque— and the impetus of succeeding

Presto already reveal the later Scriabin: “all nerve and a holly flame.”
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Con delicadeza en los detalles y de una elaborada elegancia, el primer
movimiento es lirico, de una atmoésfera acariciante. Sincopas y complejas
subdivisiones ritmicas tanto de la melodia como del acompanamiento parecieran
desafiar la simetria y el equilibrio métrico del compas para lograr flexibilidad e
independencia de las voces que se mueven en fraseos muy amplios, a manera de
improvisacion. Enriquecido por los efectos de la caja de resonancia del piano, el
acompanamiento se despliega en amplios intervalos ocupando extensos registros
junto a la refinada melodia que fluye con naturalidad sobre la superficie del
teclado en numerosos pranissimosy ritardandi 24. Cada vez mas se va gestando un

sublime sentido de brillantez.

No muy diferente al caracter de un Estudio, en el Presto de la sonata, el
desvanecimiento de las tensiones armoénicas usuales conduce a que el efecto
general sea un torbellino de notas fundidas acompanadas con un riguroso pulso
que constantemente expone el caracter agitado y fugaz. Rafagas de octavas de
movimientos rapidos en la mano izquierda resaltan con impetu gestos
tempestuosos 25. A grandes rasgos, el tema deriva del primer movimiento. Podria
decirse que mientras en el Adagio la tendencia del uso del motivo genérico es
melddico—armonico, en el Presto es armoénico—ritmico. El motivo evocador de las
notas repetidas del primer movimiento casi al final de la obra es evidente (c.63,

64).

24. 1Ibid: “ The Andante is perhaps the most gorgeously fanciful and capricious of all Scriabin’s early

works.”

25. Chiantore hace una observacién interesante al notar que en las obras de juventud de Scriabin, hay la
tendencia de hacer un rapido movimiento ascendente —casi siempre en octavas— en la regién grave del
teclado. Sin embargo el uso de las octavas difiere a la tendencia roméantica por un desplazamiento

rapido del brazo que no permite el ataque a fondo de la tecla.
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Esquema del Primer movimiento de la Sonata op.19 sol sostenido menor de Scriabin

A a 1-6 Gtm |1 Motivo que utiliza intervalos armoénicos que meléddicos. Se
caracteriza por tresillos de 3 notas repetidas.
b puente | 7-10 Motivo tema “b” por grado conjunto en la mano izquierda
a 11-12 \Y
a,b 13-22 B I Seccién donde inicia ahora el tema “b” en la mano derecha y
con algunos motivos “a” incrustados.
c 23-30 Siendo la cadencia m4s significativa la del ¢.30
31-45 Tema “¢” variado. Desvia la cadencia al llegar al ¢.38, pues
extiende el acode, siendo la regién de V/V. Cadencia final
hacia tema de climax V-1 (c.45 a 46).
d 46-57 I Tema Climax, a diferencia de temas anteriores, la melodia es
en octavos, dosillos.
a 58-61 B I Termina en acorde de D
B c, a 62-74 trans | III Motivo de “c” acompafiado de motivos “a”, la segunda (desde
75-86 trans | IV-1 | c.75) cada vez va dominando el acorde de V de la tonalidad
original del movimiento. Transicién hasta llegar a V7 de G#m.
Cadencia significante en el ¢.86, 87.
A a 87-88 Gtm |1 Igual que el inicio, pero en ff.
a,b 89-98 E I Igual al .13 de la primera parte A
c 99-106 Igual al c. 23-45
107-121
d 122-134 I Tema climax ahora en E
a 135-136 Dos tltimos compases que dan forma ciclica al movimiento.
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Esquema del 2do movimiento de la Sonata op.19 de Scriabin

A 1-8 G#m I-v
9-16 Iv-1
17-24 B I -V/ G#m B(V/E) -E (V/IA) -A-V7/ G#m
25-32 G#m I
33-40 I Deriva del material de “b”. Motivo
caracteristico en la mano izquierda donde
lleva movimientos rapidos de intervalos
armonicos
B 41-48 Ebm I - V7B Melodia similar a la del primer movimiento
(véase c.13 del mov anterior)
49-58 Bbm I - F#7(V7/B) Repentina modulacién hacia el G (¢.57) y pasa
a F#7 (c.58)
59-66 Bbm-Dbm Ultimo acorde D b
67-78 I-rel.mayor-V7/G
C#m-E oo C#m-E (c.72)-V7/G#m (c.78)
A 79-86 v
87-94 IV A diferencia de la primera parte, no resuelve
en cadencia
95-101 I Cadencia conclusiva hacia el ¢.102 (V-I)
102-110 I Coda
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Notas al Programa de Mano

Partita No.1 en Si bemol Mayor BWV 825

El término Partita y Suite musicalmente significan lo mismo, pues ambas
consisten en la sucesion de danzas contrastantes reunidas por la misma tonalidad.
Es en las obras de este género donde el Barroco se acercé mas al lenguaje musical
profano, aquel que fue también el apropiado para representar el espiritu de las
diversas naciones. La suite se adoptd en distintos ambitos de la sociedad: dirigida
a los principes, cortesanos y a la clase popular. En Alemania se desarrolld
principalmente como musica instrumental, heredando la tradicion de la obertura
francesa. En las danzas de la suite, Bach exhibe el dominio de los distintos estilos
nacionales. En general, el término partita en Bach indica una intencién de estilo
aleman. La Partita No.1 en SI bemol, es la primera obra de la coleccion del
Clavier Ubung considerada como una de las obras mas delicadas de la serie, con
un desarrollo polifénico, llena de vitalidad ritmica y variedad de efectos

instrumentales.

Sonata Hob XVI No.52 Mi bemol Mayor

Escrita en Londres en 1794, la Sonata en Mi bemol Mayor Hob.XVI' 52 —la
ultima sonata— se considera como una de las mas geniales obras para teclado de
Haydn. Sus dltimas sonatas para piano son de un lenguaje orquestal y evidencian

la evolucién de la forma sonata en el piano como en la sinfonia. La Sonata
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Hob. XVI' 562 muestra un nuevo estilo pianistico. El primer movimiento, en la
brillante y sélida tonalidad de Mi bemol Mayor, es de gran dimensién en su forma
sonata. Nos sorprendemos una vez mas ante el espiritu revolucionario de Haydn
al recordar que fue compuesta cuando tenia 62 anos. La obra cristaliza la
capacidad que tenia de explorar a fondo timbres de varios instrumentos
orquestales en el piano, aspecto en el que Haydn se adelant6 a su época pese a que

el instrumento no llegé a su desarrollo definitivo.

Estudio op. 25 No.5 en mi menor

La produccion musical de Chopin —a excepcién de algunas obras de
musica de camara y canciones— es integramente pianistica. Mediante el empleo
personal e inédito de los recursos timbricos del piano, Chopin sacé como nadie la
fuerza expresiva del piano como instrumento poético. Los FKstudios, formas
musicales destinadas a solucionar problemas concretos de la técnica, alcanzaron
con Chopin un alto nivel en cuanto a inspiraciéon e musicalidad. Mas que obras de
ejecucion técnica se volvieron obras de un gran reto interpretativo debido a que el
sentido poético y musical superan el ambito mecanico y escolastico. Mas que el
efecto de asombro, la musica de Chopin busca una conmocién interior para el
oyente por medio de la plenitud del sonido y esto no es la excepcién para la
interpretacion de sus Kstudios para piano. Mientras que los Kstudios op.10
—dedicados a Liszt— fueron compuestos durante su estancia en Varsovia (desde
1829), los Estudios op.25 —dedicados a Marie d’Agoult— fueron escritos después

de haber llegado a Paris y terminados poco antes de su publicacién (1835). Ambos
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fueron editados en 1832 y en 1837 respectivamente. En general, todos los estudios
presentan una misma problematica a trabajar de principio a fin a excepcién del
op.10 No.3 y el op.25 No.5 en los cuales la secciéon intermedia incorpora un
tratamiento diferente. El Estudio op.25 No.5 en mi menor esta dedicada a la
utilizacién de apoyaturas y amplios arpegios. Bernard Gavoty comenta: “Dos
episodios se oponen en este estudio de ejecucion peligrosa. La mayor dificultad
consiste en no dar en momento alguno una brusquedad mecanica a la ejecucion

que debe mantener suave en la viva acentuacion de los tiempos débiles.”

Balada No.4 op. 52 en fa menor

El término ‘Balada’ fue utilizado por primera vez con Chopin como musica
Iinstrumental, pues anteriormente se utilizaba sélo en obras de canto y piano. La
balada se remonta al término ‘ballad’ en inglés, poesia popular épico—lirica. Por
su capacidad reveladora del ambito popular y nacional, se convirtié en un medio
1deal para expresar el aspecto nacionalista basado en antiguas leyendas o relatos
fantasiosos. Las ‘Baladas y Romanzas’del poeta polaco Adam Mickiewicz fueron
publicadas en 1822. Por su aspecto mitolégico y eslavo, magico, nostalgico y
popular, seguramente Chopin encontré un elemento inspirador que despertd sus
emociones nacionalistas que tomaron forma en obras puramente musicales. En
Chopin, las Baladas tienen una forma amplia y se caracterizan por su lirismo,
espontaneidad y brillantez, dentro de un contexto sumamente poético a manera
de improvisacion. La Balada No.4 en Fa menor op.52 es una obra de madurez. Su

estructura general es la forma sonata y utiliza recursos como el rondé y la
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variacion: el tema expresivo se somete a una constante repeticion y variacion
ritmica y armoénica, incorporando también voces polifonicas. Audacias armoénicas
en acordes con notas anadidas y armonias cromaticas son manejadas de la

manera mas refinada, ademas de variedades en el uso de timbres contrastantes.

Estudio Trascedental No. 10 en fa menor Allegro agitato

Durante el Romanticismo, ademas de la apariciéon del caracter intimista,
surge una nueva tendencia que tuvo su culminacion en la brillantez y
grandilocuencia del piano al presentarse al publico, tal como se realiza en los
conciertos hoy en dia. Liszt, sucesor del espiritu virtuoso de Paganini, traté de
crear en el piano efectos sonoros equivalentes a los que Paganini hacia con el
violin. “Brillantez demoniaca’, “una maestria digna del diablo’ —como decia Clara
Schumann— son algunas de las descripciones de su estilo virtuosistico. Los Doce
FEstudios de Ejecucion trascedental originalmente derivan de los FEstudios op.1
escritos por el compositor a los 16 anos. La segunda version corresponde al afo de
1837 con algunas modificaciones y fueron publicadas en 1839 como Grandes
Estudios. A la tercera y tltima versién definitiva (1852) se le anadieron titulos
especificos a cada estudio —es decir, muchos de ellos tienen como punto de partida
un tema, una lectura, o una impresion—, a excepcion del No.2 en La menory el
No.10 Fa menor, que no tienen nombre. El término “trascendente’ fue puesto por
el compositor al considerar la evolucién que ha tenido esta colecciéon en cuanto al

grado de dificultad y madurez interpretativa. La técnica trascendente consiste en

la exploracion de las resonancias del instrumento con base en las posibilidades
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del uso de la mano por medio de un discurso de la velocidad. Con Liszt y su nueva
propuesta técnica, el Estudio logré un nivel artistico muy elevado a manera de
pieza de concierto. Kl Estudio No.10 en Fa menor —Allegro, agitato molto— revela
el descubrimiento de las posibilidades del piano desde una visién orquestal. La
obra hace uso de sonoridades estruendosas llenas de impetu, asi como de sutiles y
apasionados motivos liricos. Requiere destreza, fuerza, brillantez y extraordinario
dominio de la técnica. En ella se aprecia la nueva aportacién técnica e

Interpretativa: el estilo de ‘bravura’.

La Fantasia op.17 Do Mayor

El piano ocupé el papel principal en la musica instrumental del
Romanticismo. Fue el instrumento a través del cual el musico romantico pudo
liberarse espiritualmente y plasmar muchos elementos autobiograficos. La
Fantasia op.17 fue compuesta de 1836 a 1838, periodo marcado por la larga y
dificil lucha por obtener el permiso de Friederic Wieck para casarse con su hija
Clara. Enumerada en orden poco comun —debido a que el Gltimo movimiento es
lento—, esta obra es el resultado magistral de la expansion de la forma sonata
tradicional por medio de la liberada expresién individualista en contenido, la de
un auténtico musico romantico. Originalmente la obra se iba a llamar “Obolen auf
Beethovens Monuments, Grand Sonata por Florestan y FKusebius” con un titulo
para cada movimiento; Ruinen ,Trophdeny Palmen, pues en 1835 habian iniciado
en Bonn la recaudacién de fondos para la construccién del monumento en

memoria a Beethoven y Schumann quizo contribuir en este proyecto mediante la
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publicacién y venta de esta obra. La obra no seria publicada hasta 1838 por
Breitkopf & Hartel en Leipzig como Fantasia en Do Mayor op.17, dedicada a Liszt,
agregando versos de Schlegel, sin titulos evocativos —modificados anteriormente
como FRuinas, Arco de triunfo y Constelacion— y finalmente sin referencia directa
a Beethoven. Schumann introdujo al final del primer movimiento y en homenaje
al gran compositor, un trozo musical del ciclo del Lieder “A la amada lejana”. Fue

estrenada en Dresde por Liszt en 1840.

Tres Danzas Indigenas Jaliscienses

La segunda década del s.XX marcé el inicio de una nueva corriente
estilistica identificable en el campo de la musica como Nacionalismo Musical
Mexicano que dio impetu y auge a la creacion y actividades musicales durante el
periodo post—revolucionario. José Rolon ocupa un lugar importante dentro de la
tendencia sinfénica modernizadora de la segunda y tercera década del s.XX. El
ideal que tenia Roldon consistia en “la genuina estilizacion folklorica” con un
lenguaje moderno y personal: consider6 que la esencia de la musica autéctona,
popular o folkldrica se encontraba en el ritmo y la armonia; por lo tanto, la musica
debia de traducir correctamente estas causas fundamentales que constituyen
dicha autenticidad. El lenguaje de las obras tardias de Rolon expresan
exactamente la concepciéon que tenia: “la musica folklorica es un conjunto de
enérgica rudeza, de racial ironia y de marcado pero varonil sentimentalismo”. Las
Tres Danzas Indigenas Jaliscienses (1930) —al igual que en el Concierto para

piano y orquesta (1935)— utilizan un lenguaje pianistico extraordinariamente
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brillante. Escritas durante su estancia en Francia, fueron publicadas en Paris
como 'Trois Danses Mexicaines y con la dedicatoria a Ricardo Vifies. De entrada,
se perciben potentes acumulaciones ritmicas y violentos choques disonantes
caracteristicos de las obras maduras del dltimo periodo del compositor. Rolon
logra plasmar su personalidad moderna sin perder la autenticidad de la escritura
ritmico melddica de los aires y danzas autdéctonas de la region de Jalisco, su
pueblo natal. La obra es claramente instrumental y los efectos sonoros recuerdan

ciertos instrumentos populares, en especial los de aliento y percusion.

Sonata No.2 “Fantasia”op.19 en Sol sostenido menor

Scriabin representa el periodo de transiciéon entre el Romanticismo del
s.XIX y el s.XX. La Segunda Sonata para piano op.19 “Fantasia’, fue escrita de
1892 a 1897. En 1897 contrajo matrimonio con su primera esposa Vela Isakovich y
permanecieron en Paris. Scriabin escribié en las notas al programa que queria
expresar la profundidad y la oscuridad del mar tempestuoso que habia visto en
una ocasion, asi como la tranquilidad y serenidad de un Nocturno en las orillas
del mar. La obra es esencialmente de estilo pianistico romantico de caracter
ligeramente disonante, cediendo paso al discurso de la riqueza timbrica y la
explosiéon de colores como prioridad. De una atmoésfera sonora sensible,
voluptuosa y sofisticada, difiere del tradicional estilo romantico en el uso del
instrumento, introduciéndonos hacia la evocacidon de novedosos impulsos,
exaltaciones luminosas en un efecto sonoro misterioso y sensual, expansivo y

envolvente.
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