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INTRODUCCION

La presente investigacion tiene el objetivo fundamental de cumplir con lo
establecido por el programa de examen profesional para obtener el titulo de
Licenciado en Canto en la Escuela Nacional de Musica de la Universidad Nacional

Auténoma de México.

En el terreno musical, el programa a interpretar en el examen lo integran autores
de diversas nacionalidades, con marcada presencia de autores mexicanos.
AUn cuando la mayoria de los autores gozan de reconocimiento mundial, algunas

de las obras que conforman el programa son poco interpretadas.

La diversidad de autores exigio la revision de una amplia bibliografia para ubicar
el contexto histérico y social que marco su trayectoria artistica, con lo cual he

podido reconocer el enorme valor estético y musical de sus obras.

La estructura del presente trabajo es la siguiente: En primera instancia se presentan
datos relevantes del autor y el entorno histdrico social en el cual fructifico su obra

artistica.

En segundo término se presenta el analisis musical con graficos en donde se
agrupa el texto musical. Se menciona por ejemplo, cdmo estan divididas las frases,
sus similitudes entre cada una, caracteristicas armonicas, melddicas y ritmicas, sus
temas y motivos y su relacion con el texto. Estos graficos podran ser consultados
junto con su partitura correspondiente a cada uno en el anexo Il1. Por ultimo,

presento mis reflexiones y conclusiones personales.



Capitulo 1 VICENTE ORTIZ DE ZARATE. “Quae est ista, quae

progreditur”

1.1 Datos biogréaficos

Existe muy poca informacion y documentacion acerca de este autor, ademas de
diferentes versiones y contradicciones sobre a quién adjudicar la autoria de esta
obra. Segun el investigador Javier Marin,* Ortiz De Zérate eran los apellidos de
dos compositores de probable origen mexicano: Vicente e Ignacio; supuestamente
padre e hijo, los cuales vivieron en México durante el siglo XVIII, pero cuya
identidad no se ha aclarado.

Dicho investigador sitla a Ignacio Ortiz de Zarate en Morelia. La Unica obra
atribuida a este compositor, se ubica en el Colegio de Santa Rosa de dicha ciudad.
Se trata de un villancico incompleto titulado Escuchar dos Sacristanes para cuatro

voces, violines, trompas y bajo, fechado en 1779.

A Vicente Ortiz de Zarate también lo sitia en Morelia. Se desconoce la carrera de
este musico del que existen obras en varias catedrales mexicanas. Su estancia en la
de Guadalajara como maestro de capilla y organista estd documentada en la
segunda mitad del siglo XVI1II, pero no es posible precisar los afios de su
magisterio debido a que el material alli encontrado carece de fechas. En el articulo
antes citado, se incluye un catadlogo hecho por Marin con obras de este autor, en
donde incluye el Responsorio Quae est ista para soprano, dos violines, dos
trompas y bajo. Ha sido editada por Gonzélez Quifiénez’ . En la catedral de
Durango se conservan dos piezas datadas en 1750 (un Ave Maria y una misa a

cuatro voces).

! Marin Lopez, Javier. “Zarate (Ortiz de Zérate).” En Diccionario de la misica espafiola e
hispanoamericana. Emilio Casares (ed.) V.10. Espafia: Sociedad General de Autores y Editores ,
2002, péag. 1136.

2 Gonzale, Jaime. Villamcicos y cantatas mexicanas del siglo XVI11. México: Escuela Nacional de
Musica-UNAM, 1990,pags 30-35.



1.2 Contexto Historico

En el siglo XVIII Espafa y su vasto imperio colonial tuvieron un cambio dinastico
el cual sustituyo a los Habsburgo con los Borbones. Los Borbones iniciaron en el
siglo XVIII la centralizacion de la administracion espafiola y sentaron las bases del

estado moderno.

A partir de 1760 en el imperio espafiol, los Borbones comenzaron a implantar
reformas las cuales buscaban remodelar la situacion interna de la peninsula 'y su
relacién con las colonias.® A su vez, en América se adopté una politica que
pretendia una reforma del aparato administrativo de gobierno, una recuperacion de
los poderes delegados a las corporaciones, una reforma econémica y una mayor

participacion de la colonia en el financiamiento de la metrépoli.

Las reformas borbonicas también incrementaron la eficiencia para recaudar los
impuestos. El centro de México fue desplazado como eje de la economia y los dos
polos de mayor crecimiento se situaron por un lado en el Bajio y Guadalajara y
por otro, en Veracruz y Yucatan. Es decir, estas reformas beneficiaron a zonas que

se habian mantenido marginadas en el desarrollo de la economia novohispana.

Es importante mencionar algunos aspectos que tienen que ver concretamente con
las catedrales y la musica del siglo XVI1I puesto que el compositor que se esta
estudiando en este capitulo fue maestro de capilla en la Catedral de Guadalajara.
Esta ha sido y es el edificio citadino por excelencia pues como simbolo religioso y

civil, es la obra que compendia lo que era la ciudad y sus ideales.

La catedral se construy6 a costa de las rentas reales, de esta forma se convirtié no
solo en una estructura religiosa y urbana, sino también en una estructura del poder
civil. En todas sus partes, este edificio represento los cuerpos sociales de la ciudad

donde se erigio. Ademas de la importancia que las catedrales tuvieron como

® Florescano, Enrique. “ La época de las reformas borbonicas y el crecimiento econémico (1750-
1808).” En Historia General de México. México: El Colegio de México, 1990, pag 366.



fendmeno social e historico, en lo material y espiritual, también son importantes

por los cambios en lo estético.

La musica de la sociedad barroca novohispana, fue una manifestacion de su
refinamiento, religiosidad, regocijos publicos y privados. En un mundo como
aquél, muchos sentimientos reprimidos encontraban una via de escape en la

musica.

La musica fue un elemento clave en la tarea de evangelizacion en pueblos y aldeas.
La ensefianza de la musica se dio no solo en las capillas musicales de las catedrales
y en los conventos de frailes, sino que también hubo colegios especializados, como

el de Corpus Christi en la Ciudad de México.

La fabricacion de instrumentos también fue una actividad muy extendida. Se
fabricaron instrumentos propios para musica popular, 6rganos, clavicordios,
clavicémbalos, espinetas, instrumentos de arco (del tololoche al violin), fagotes,
chirimias, trompetas, etc. Para finales del siglo XVIII se comenzaron a construir

también los pianofortes.

A pesar de los testimonios de la importante actividad musical novohispana,
profana y religiosa, culta y popular que se tienen, mucha de la musica misma se ha
perdido, y la que se conserva apenas se ha estudiado aisladamente y ha sido muy
poco ejecutada. En México la musica era manuscrita y fue impresa sélo a partir de
los finales del siglo XVII1. Aun los archivos de catedrales, conventos, parroquias,
que es donde se conservaban las obras, tuvieron purgas temporales en la época
colonial para deshacerse de la musica que ya no se tocaba. En los principios del
siglo XIX se sinti6 una influencia mas directamente italiana, con un énfasis en lo
melodico sobre la estructura polifonica o contrapuntistica. También aqui se sintié
la influencia de los Borbones espafioles que continuamente importaron masicos
italianos. EI compositor y la obra aqui expuesta estan directamente relacionados
con estos hechos. El responsorio presenta caracteristicas del estilo clésico, tanto
por su sonoridad como por el encadenamiento funcional de los acordes y por las

inflexiones a regiones vecinas.



1.3 Analisis musical y Consideraciones Personales

A continuacion, detallo los elementos del analisis musical los cuales se podran
visualizar en el esquema y la partitura que anexo al final del mismo: Es un aria
para dos trompas en Re, violin primero, violin segundo y bajo continuo. Tiene la
forma A B Ay se maneja en funcion a Re. La parte A va del compéas 1-101y la
parte B va del compés 102-128 con un Da Capo hasta al fine ,éste en el compas
101.

Del compés 1-18 se presenta la introduccidn. El violin primero expone un tema
con caracter brillante y con un matiz en forte, acentuando el arpegio basado en Re
mayor, con figuras de dieciseisavos. Se presenta una inflexion al grado V en el
compés 8. Un segundo material con corcheas se inicia en el compas 9, hay
algunas breves inflexiones a la dominante (La mayor) y una amplia cadencia del
compas 13-16 (I-1V-V-I).

En el compas 18 comienza la voz con un arpegiado lento y se va acelerando con
los motivos ritmicos hasta llegar a los dieciseisavos, cerrando las frases en un

sentido descendente (compas 18-27).

En el compas 29 se inicia una seccién grande con inflexién hacia la dominante
(La mayor), hasta el compas 64. Se tiene una semicadencia en el compas 37, a la
cual se llega por la repeticion de la palabra electa. Esta se pronuncia tres veces
acrecentando el melisma, es decir, hace una intensificacion de la frase o motivo
melddico a través de la repeticion y de esta forma enfatiza el texto (compas 33-
37).

Del compas 38-47 presenta el tema Il que es un material cromatizado

melddicamente y doblado por violin primero (esto no habia ocurrido antes).

También, del compés 38-41, dobla el violin primero la melodia de la voz y

nuevamente con la palabra electa,(compas 42-46) se intensifica la frase, pero esta
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vez utilizando no solamente dieciseisavos, sino sincopas en donde me permiti
desplazar la silaba le en el primer tiempo del compas 44 para apoyar este ritmo.
En el compas 47 la voz concluye con una cadencia al V grado. A partir de este
compas, se llega a un interludio instrumental que se encadena con figuras
arpegiadas y retoma algunos elementos de la introduccion asi como: figuras
arpegiadas en dieciseisavos y escalas. Los elementos que presenta son parecidos,
pero no la seccion en si. Este interludio termina en el compas 53 con una férmula

cadencial de notas repetidas igual que en el compés 17.

En el compas 54, se retoma el material que se habia presentado a partir del
compas 18 pero ahora lo hace en la region de La mayor. Mientras el &ambito de la
frase inicial (compas 18-23) abarca 8%+52 , esta nueva version se mantiene dentro
del rango de una octava, haciendo una repeticion del arpegio de La mayor
(compés 56 y 57) y manteniendo la ® como el sonido mas agudo. La férmula
cadencial con que termina la frase del compas 58-59 es similar al del compas 22-
23.

La segunda frase que tiene el mismo texto que en los compases 20-23, esta en la
anacrusa del 60-63. Mantiene misma ritmica y pequefios cambios melédicos..

Una frase distinta empieza en el compas 65 orientada a Si menor con el frecuente
uso de La #y mantiene un gran melisma de cuatro compases (69-72) sobre la
palabra Sol, este melisma se alterna entre cuartos y dieciseisavos. Ademas termina

en una semicadencia V/VI.
En el compas 74 se presenta una reexposicién del tema con el violin primero
doblando la melodia pero la conclusion de esta frase es distinta pues termina de

una manera ascendente.

Del compés 78-83, se presenta otra frase distinta que inicia el grado V y no tiene

reiteracion, ademas de que presenta un nuevo texto.
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La frase que comienza en el compas 84 es muy similar al del compas 38 ya que
tiene figuras cromaticas dobladas con el violin primero pero el resto de la frase es
distinta. Tiene figuras arpegiadas ascendentes de Re mayor y una escala con
dieciseisavos. Concluye la frase entre el compas 90-91 con sonidos largos y no

cortos como anteriormente lo hacia.

En el compas 93 hay un calderon en acorde segunda inversion, el cual marca el

punto de la cadencia y es donde el solista pude improvisar.

El segundo interludio instrumental aparece del compés 94-101 con el que
concluye la seccion Ay el aria en su repeticion. Este es similar al primer interludio
(compés 47-53).

En la parte B, cambia el compas y el tiempo (compés 102), e inicia en el grado IV
de Re con un texto distinto. El violin va doblando al unisono a la voz en los
primeros tres compases. La linea de canto presenta mas grados conjuntos, es mas

lineal, no tiene tantos arpegios y saltos.

Hay un pequefio interludio instrumental de cuatro compases (compéas 113-117),
con el violin llevando la melodia. Desde el compas 115, se orienta a Si bemol.
Hay tres frases de sonidos largos que concluyen en el compés 111 en Si bemol.
En el compas 118-128, se presenta una ultima frase pero esta vez en el relativo Si
menor. Es precisamente en el compas 128 donde se tiene el da capo al fine. Toda

esta parte es un contraste de la parte A.

Los aspectos a resaltar de este andlisis son los siguientes: Hace intensificacion de
una frase o motivo melédico a través de la repeticion. Ejemplo 1. (compas 33-37).
Utilizacion de melismas y lineas arpegiadas propias del estilo clasico. (compas 33-
37y 18-21). Observando la forma del aria A-B-A, podemos planear una estrategia
de distribucion de la energia, es decir, como usar la energia tomando en cuenta el
largo de sus partes y el da capo.

ESQUEMA - Quaeestista-  (ver anexo I1I)

12



Mis consideraciones personales son las siguientes:

Esta aria constituy0 para mi un reto tanto por su exigencia melddica (la manera
como estéa escrita la melodia), como por la exigencia del registro. No es que la
tesitura sea muy alta (la nota mas aguda es un la ° la cual no deberia dar problema
para la soprano), lo que si es una exigencia es la forma de abordar ese la ®. En
algunas ocasiones lo va haciendo por grados conjuntos, pero insistiendo en las
“notas de paso” , es decir, las notas que unen el registro medio con el registro
agudo de la voz (en mi caso particular este pasaje aparece entre las notas mi®y
fa#°, generalmente son las notas de paso en una soprano pero éstas pueden variar
segun sea el caso). Estas pueden resultar incomodas o de dificil ejecucion si no se
hace un trabajo consciente y detallado de ellas. En otras ocasiones la manera de
abordar el la ° es por intervalos de octava (compés 34) o incluso intervalos de
oncena descendente (compases 41y 42), el cual también exige un buen control del

apoyo Y linea de canto.

Otra caracteristica que se puede resaltar de la exigencia técnica de esta aria es el
uso de coloraturas. La presencia de la figura ritmica constante de dieciseisavos
exige a la voz cierta habilidad y ligereza para ejecutarlas. Para mi, una manera de
lograr mantener la linea de canto existiendo coloraturas, es pensar que éstas parten

de el legato. De esta forma se pueden trabajar las coloraturas sin romper la linea.

Personalmente me inclino a pensar que la autoria de esta aria corresponde a
Vicente Ortiz, ya que el manuscrito fue encontrado en la catedral de Guadalajara,
que es de donde su estancia estd documentada. EI doctor Jaime Gonzalez Quifidnez
tiene la hipétesis que Vicente e Ignacio puedan ser la misma persona, lo cual
podria ser posible ya que pudo haber viajado constantemente de una ciudad a otra.
Por ultimo, quiero expresar que el motivo por el que escogi esta obra fue
basicamente porque es un aria poco interpretada en el repertorio de soprano. El
autor como hemos visto, no es uno de los mas conocidos ni solicitados pero me
parece que el nivel artistico y vocal que presenta no es menos exigente que el que

se puede encontrar en cualquier aria barroca o clasica.
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Capitulo 2 WOLFGANG AMADEUS MOZART (1756-1791). “Porgi amor”

2.1 Datos biograficos

La vasta y magnifica obra de Wolfgang Amadeus Mozart permite multiples y
variados analisis desde diversas Opticas. No obstante, para el presente trabajo es
menester presentar aspectos relevantes de la vida de este compositor y reconocer el
entorno en el cual fue creada la 6pera Le nozze di Figaro, resaltando

particularmente la cavatina: “Porgi Amor™.

Johann Chrysostom Wolfgang Amadeus Mozart nacié en Salzburgo, Austria —
Hungria, el 27 de enero de 1756. Su padre, Leopold Mozart, era compositor y
vicemaestro de capilla del arzobispo de Salzburgo y fue el principal maestro de sus
hijos Wolfgang y Maria Anna; ambos dotados de excepcionales cualidades para la

musica.

En 1762, la familia Mozart inici6 una serie de giras por Europa, primero a Munich
y Viena, ciudades que marcaron éxitos sin precedentes para el pequefio genio.
Unos meses después visitaron el sur de Alemania, Bruselas, Paris y Londres.
Todos estos viajes permitieron al joven Mozart captar la esencia de las principales
corrientes musicales de la época. De vuelta a Salzburgo compuso sus primeras
obras: Bastien und Bastienne (a los doce afos), las misas K 65y K 66 y la serenata
K100 (a los trece afios), y el cuarteto en sol mayor (a los catorce afios).

En 1777 él y su madre marcharon a Paris. En esta época conocié a la joven
cantante Aloysia Weber, de quien se enamoré apasionadamente aunque fue
rechazado. El desengafio amoroso y la muerte de su madre lo hicieron regresar a
Salzburgo para volver a ocupar el puesto de la Corte Episcopal de esa ciudad el
cual ejercia desde los doce afios y que queria abandonar pues lo detestaba. En 1781
siguid al principe arzobispo Hyeronimus a Viena como un lacayo mas y después
de tener un fuerte altercado con él fue expulsado. Posteriormente se instal6 en la
casa de los Weber, recientemente asentados en Viena. Un mes después de
estrenarse Die Entflirung aus dem Serail (1782) se cas6 con Constanze Weber

(hermana mayor de Aloysia). En este periodo, la musica de Mozart entrd en su fase

14



de madurez creativa de la que nacieron nueve sinfonias, serenatas y misas - entre
las que destacan la Misa de la Coronacién y la Missa Solemnis en do mayor- y

nueve Operas, incluida Le nozze de Figaro.

Las Operas compuestas en este periodo son:

1781 Idomeneo re di Creta ( Salzburgo ) KV 366.

1782 Die Entfiihrung aus dem Serail (Viena ) KV 384.

1783 L’ oca del Cairo ( Salzburgo y Viena ) KV 422,

1786 Der Schauspieldirektor ( Viena ) KV 486.

1786 Le nozze di Figaro ( Viena) KV 492.

1787 1l disoluto punito ossia Il Don Giovanni ( Vienay Praga ) KV 527.
1789/90 Cosi fan tutte ossia La scuola degli amanti ( Viena ) KV 588.
1791 Die Zauberflote ( Viena ) KV 620.

1791 La clemenza di Tito ( Vienay Praga ) KV 621.

El arte sinfonico fue cultivado por Mozart con profusion; cuenta con medio
centenar de brillantes ejemplos. En ellos se encuentran cuarenta y siete sinfonias,
sesenta y cinco divertimentos, marchas, serenatas, doscientas tres danzas, una oda
fanebre, veintiin conciertos para piano. También compuso musica de camara,
musica sacra y otras obras vocales, cincuentay seis grandes arias de concierto
(con orquesta), dos arias italianas y dos arias francesas, treinta y cinco canones a

capella y treinta y dos Lieder.

En los dltimos afios de su vida la situacion economica de Mozart se hizo
desesperada. En el verano de 1791 le fue encargada una misa de difuntos cuando
ya se encontraba muy enfermo, los ataques juveniles de fiebres reumaticas habian
debilitado su corazon y fue un acceso febril lo que le produjo un paro cardiaco.

Mozart muri6 el 5 de diciembre de 1791 en Viena, Austria.
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2.2 Contexto Historico
Mozart naci6 y vivio en la Europa del siglo XVI11l en un momento de inquietudes
sociales, econdmicas, politicas, religiosas y culturales que preparaban un cambio

en las necesidades europeas.

En el campo de lo social, las ideas relativas a la diferencia de clases fueron
modificandose paulatinamente en el espiritu de las masas; aunque de hecho la
division de clases subsistio. La nobleza y el alto clero conservaron sus privilegios,
lujo y ostentacion, mientras que el resto del pueblo (el bajo clero y la clase
humilde) se mantuvo en la total marginacién y pobreza. Poco a poco la burguesia
(la clase media) se robustecio dedicandose a profesiones liberales, al comercio, a la
bancay a la industria. Por su educacion, instruccion y poder econémico creciente,
alcanzo a veces el mismo nivel de la aristocracia, pero nunca fue admitida con
franca igualdad por ésta. En el campo de la cultura, los artistas, antes dependientes
de un mecenazgo, buscaron su independencia econdmica la cual dio mayor

autonomia a su pensamiento.

2.3 Historia 'y argumento de la obra

El poeta dramaturgo francés Augustin Caron de Beaumarchais (1732 — 1799)
escribio la comedia Les noces de Figaro entre 1777 y 1780, pero no pudo llevarla
a escena sino hasta el 27 de abril de 1784 en Paris. El retraso se debio a las
prohibiciones hechas por Luis XV1 entre 1781y 1782, pues el contenido de la

obra le parecia altamente revolucionario.

Gracias a la popularidad con la que ya contaba la primer comedia de
Beaumarchais, Le barbier de Seville (1775), el éxito de la segunda comedia, Les
noces de Figaro estaba asegurado y a pesar de las prohibiciones se representd en
Paris. Con una tercer obra, La meére coupable (1792), el dramaturgo completaria su

famosa trilogia.

Ninguno de los temas de actualidad o de contenido politico que aparecen en los
actos I11, IV y V de la segunda comedia de Beaumarchais fue lo que indujo a

Mozart a inclinarse por este dramaturgo, sino la forma habil y vivaz con que éste
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supo desarrollar la compleja trama. También influyé en la decision la
representacion de la Opera Il barbiere di Siviglia (1782) de Paisiello, a la que
Mozart acudio y dio cuenta del enorme éxito que tuvo en Viena en 1783.
Considero que otro factor que pudo ser atractivo para el genio salzburgués fue el
perfil psicoldgico de Beaumarchais, pues “era uno de aquellos personajes tan
frecuentes del siglo XVI1I1, es decir, muy inteligente, sin escrdpulos, audaz,

sensible, con dotes amplios de cultura y literarios™* (Kunze.1999.p255).

Mozart sin haber recibido encargo alguno, buscé un texto operistico que ofreciera
a su masica e ideas la posibilidad de ser desarrolladas lo més auténtica y
originalmente posible. Fue entonces cuando se acerco a Lorenzo Da Ponte,
pseudonimo de Emmanuel Cogneliano (1749 —-1838), quien fue uno de los mas

celebres e influyentes libretistas en la historia de la 6pera.

Para la representacion de Le nozze di Figaro, Da Ponte se entrevisto con el
Emperador Austriaco Jose Il para tratar de disipar las dudas que éste tenia sobre
Mozart; ya que para él Mozart sélo sobresalia como un compositor sinfénico y no
operistico. Pero el obstaculo real a vencer fue la prohibicién existente respecto del
ya mencionado contenido escandaloso de la obra. Para salvar este escollo, Da

Ponte suprimid y acortd las escenas controversiales.

Los personajes de esta obra son:

Figaro (camarero del Conte D” Almaviva) Bajo o baritono
Susanna (doncella de la Contessa D’ Almaviva) Soprano

Il Conte D’Almaviva Baritono?

La Contessa D’ Almaviva Soprano
Cherubino (paje de la Contessa) Mezzo-soprano
Dr. Bartolo (médico) Bajo
Marcellina (ama de llaves) Mezzosoprano
Don Basilio (maestro de clavecin) Tenor

! Kunze, Stefan. Las dperas de Mozart. Trad. Ambrosio Barasain. Madrid: Alianza, 1190.pag.255.
2 Seglin el maestro Roberto Bafiuelas con el Conte D’Almaviva, Mozart estableci la verdadera
tesitura del baritono. De la® a fa#°. Figaro y Bartolo suben a mi°.
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Antonio (jardinero, tio de Sussana) Bajo
Barbarina ( hija de Antonio) Soprano
Don Curzio (abogado) Tenor

Coro de aldeanos.

La accion se desarrolla en el castillo y feudo del Conde de Almaviva. Aqui, La
Condesa desea la reconciliacion y restablecimiento de la relacion matrimonial con
el Conde. Esta actitud se refleja en la cavatina “Porgi Amor™ que sera interpretada

por la Condesa al principio del segundo acto.

La cavatina en la segunda mitad del siglo XV1II era un aria breve mas sencilla
que el aria da capo. Cuando el texto constaba de una sola estrofa, ésta solia
repetirse (como en “Porgi Amor”). Si tenia dos estrofas, la segunda estrofa se canta
con la masica de la primera pero terminando con cadencia sobre la tdnica en vez
de sobre la dominante. En la dpera italiana de principios del siglo XIX, la cavatina

significo también el aria de entrada de un cantante con un papel protagonista.

2.4 Analisis musical y consideraciones personales

El analisis musical visto de lo general a lo particular es el siguiente: La tonalidad

es Mi bemol mayor, compas de 2/4 con tiempo Largheto.

Comienza con una larga introduccién del compaés 1-17. Esta aria breve consta de
una sola estrofa la cual se repite, es decir, la primera parte comienza en el compas
18 hasta el compas 36 y a partir del compas 36-49 se repite esa misma estrofa

pero con otros motivos melddicos.

Del compas 3-6, se presenta una primera exposicion del tema principal, mismo

que interpreta la voz del compas 18-21.

Dentro de la introduccion Mozart expone ciertos motivos melddicos, como el que

se da en el compas 7-8 y del compas 9-10, los cuales no fueron sefialados
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directamente en el gréfico. Este motivo me parece descriptivo y su reiteracion
como un comentario musical del texto. Ademas esta reiteracion presentada en los
compases mencionados anteriormente, da un caracter inestable pasando del V
grado al V/V ( dominante de la dominante ). Este mismo reaparece en el compas
30-31.

El mismo texto literario tiene resoluciones ritmicas- melodicas distintas. Las
correspondencias son distintas entre el texto literario y el texto musical, es decir,

hay una variedad de la articulacion entre un texto y otro.

Del compas 36- 38, hay una repeticion del texto literario pero a manera de
recitativo. Del compés 38-49 nos presenta una frase distinta, incluyendo el uso de
una sincopa (compas 42), aunque ésta se presenta también en el acompafiamiento
orquestal entre el compas 11y 12. Finalmente del compés 49-51 se presenta la

ultima frase la cual se puede comparar con la frase musical del compas 15-17.

PARTITURA - Porgi amor -  (ver anexo I1I)

Mis consideraciones personales son las siguientes:

“El entorno en el cual se desarrolla la cavatina de la Condesa esta determinado
por tres aspectos fundamentales que son: la muerte, la nobleza y el abandono”.

La musica que antecede al canto de la Contessa en el inicio del segundo acto, es
sugerente y descriptiva del estado animico y emocional de la esposa en la soledad;

ella esté dispuesta a morir si no recupera el amor del Conde y su dignidad misma®.

Con respecto a las exigencias vocales y caracteristicas musicales que presenta el
aria, se podria sefialar la importancia de contar con una emisién de voz pura, es
decir, una voz con vibraciones libres y resonancia plena. Al estudiarla encontré
que es de suma importancia la precision de los ataques (inicios) de las notas. Es
decir, es necesario preparar, apoyar y emitir limpiamente los principios de cada

frase; al hacerlo se obtiene como resultado una afinacién adecuada.

® Kunze, Stefan. Las 6peras de Mozart. Trad. Ambrosio Barasain. Madrid: Alianza, 1190. pag. 325.
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Otra demanda importante es el manejo del fiato (regulacion y administracion del
aire). Esta obra cuenta con frases largas que exigen fluidez del sonido, continuidad
de resonancia y armonicos de la voz. Por otro lado, se debe tener un especial

cuidado en la resolucion de cada final de frase.

Algunas veces se presentan en el repertorio tonalidades que desde el primer
momento de abordar las obras y hacer sonar el registro pueden resultar bastante
cdémodas para la voz. Definitivamente decir esto es bastante subjetivo, pero al
momento de enfrentarlo es una realidad que se presenta y tiene que ver
absolutamente con una sensacién personal. Tal es el caso de esta aria. La
tonalidad utilizada generalmente me parece bastante comoda pues se mueve en un

registro “facil” particularmente para mi voz.

Es importante recordar que para Mozart el texto debia estar al servicio de la
musica, y en torno a ella debia formarse la accion dramatica. Para ello el
compositor profundiza psicoldégicamente en el caracter de los personajes y expone

asi su parte humana.

Por altimo, quisiera ejemplificar la importancia de la relacion entre el texto y la
musica en dos pasajes determinados: El primero se encuentra en el compas 36.
Mantiene en la palabra “morir” la nota més alta (la bemol °) y el tnico forte que se
encuentra en la partitura. Ademas, esta apoyada por un acorde de séptima de
dominante y un calder6n detiene temporalmente la fluidez con la que se venia

interpretando (ver ejemplo 3).
Ejemplo 3. compas 34 - 36
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A partir de este momento entramos a una resolucion musical y dramética que nos
conduce al segundo pasaje. Este esta ubicado entre el compas 46 con anacrusa y
el compas 48 en donde dice: “o mi rendi il mio tesoro, o mi lascia almen morir” (o
me entregas a mi tesoro o me dejas al menos morir) (ver ejemplo 4).

Ejemplo 4 compas 44-49.
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Aqui se reitera la peticion del consuelo al Amor mismo, manteniendo una suave
linea de canto y enfatizando el sentido de posesion sobre la palabra “mio” en la
nota sol° (compés 46). Se desciende luego hasta llegar nuevamente a la palabra
“morir”, que ahora esta en la nota més grave (re” ) (compés 48), sensible que
resuelve a la ténica (mi bemol °). Con todo lo anterior, se subraya la dignidad y el
caracter solemne que representa la Condesa.

“Para Mozart la musica era el recurso mas importante pues expresa el estado de
animo de sus personajes mediante el sonido, es decir, sus dramas estan hechos con
material sonoro. Para Mozart, en la 6pera el dramatismo tenia que estar inmerso en
la musica y no separaba uno del otro. Ni tampoco sus personajes estaban
independientes de la melodias cantadas, mas bien ellos mismos eran la melodia™.

Ello ocurre muy claramente con la Condesa.

* Fleming, William. Arte, Msica e ldeas. México, Mc. Graw Hill. 1995.Pag. 277.
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Capitulo 3 ANTONIN LEOPOLD DVORAK (1841-1904). “Mési¢ku na nebi
hlubokém”

3.1 Datos biograficos

Antonin Dvorék nacié en Nelahozeves, pequefia poblacion al norte de Praga el 8
de septiembre de 1841. Su padre, FrantiSek Dvoiak, poseia un pequefio
establecimiento hotelero en el que necesitaba la colaboracion del hijo, por lo que
no aprobaba la tendencia de éste a la carrera musical. Al final accedié gracias a la
insistencia de su maestro de aleman Antonin Liehmann, que también era maestro
de musica. En julio de 1857 el padre de Dvoréak dio su autorizacion para que

cursara estudios musicales en Praga.

A pesar de no encontrar un ambiente propicio para su desarrollo artistico, Dvorak
gano varios premios por su habilidad en el teclado. En 1859 abandond la escuela
recibiendo una calificacion de muy excelente por parte del director. Aunque se vio
en grandes apuros para subsistir, por esas fechas compuso su primera obra, una
Misa en si bemol mayor a la que le seguirian en los siguientes afios varios

quintetos para cuerda y las primeras sinfonias, nacidas en 1865.

En noviembre de 1859 consiguié un buen empleo como violinista de la orquesta
que dirigia Karel Komzak, y llegd a participar como solista en el Teatro

Provisional que dirigia Bedrich Smetana.

Dvorék desarrollé durante sus dias de estudiante una profunda admiracién por la
musica de Wagner y el 8 de febrero de 1863 tuvo la experiencia Unica de tocar un
programa en el que se incluyo la obertura de Fausto, dos pasajes de Die
Meistersinger, el preludio de Tristan, la declaracion de amor de Siegmund y la

obertura a Tannh&user teniendo como director al mismo compositor.

Hacia 1872, Dvorak concluy6 su Himno patriotico con el que decidi6 intentar su
presentacion en publico. La ejecucion causé una conmocion en el auditorio gracias
al ardor nacionalista imperante. Unos meses mas tarde dejé la orquesta para
dedicarse por completo a la composicion y para ello acepté el puesto de organista

en la iglesia de San Adalberto, una de las mas antiguas de Praga. En 1873, Antonin
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Dvoréak contrajo matrimonio con Anna Cerméakova, una joven de buena familia la

cual seria su compafiera hasta el fin de su vida.

Compuso varias piezas importantes como: Las sinfonias numero tres y cuatro, la
sonata para violin en la menor y la rapsodia para orquesta en la menor. Al cumplir
treinta y tres afios obtuvo una beca para asistir a la Universidad de Viena. Entre los

miembros del jurado que se la otorgd se encontraba Johannes Brahms,

En 1875 compuso la sinfonia nimero cinco en fa mayor, obra que dedicé al

director Hans von Biilow.

Entre 1874 y 1876 Dvorak y su esposa sufrieron una terrible pérdida al morir sus
tres hijos al poco tiempo de haberlos concebido. Esto inspird a Dvorak a componer
la obra coral Stabat Mater, basada en un poema del medievo.

En 1877 concluyd los DUos moravos para dos voces femeninas y piano los cuales,
gracias a su protector Brahms, public6 un par de semanas después. En toda la
Europa musical no se hablaba de otra cosa que de la musica de Antonin Dvoiak.
Ademas de poseer un gran talento era un hombre de una gran modestia y
humildad.

En 1891 la Universidad de Cambridge le otorgd el titulo de doctor honoris causa.
Este acontecimiento se enlazd con una gira a Rusia organizada por Tchaikovsky.
En la caspide de su carrera, Dvorak fue nombrado miembro de la Academia de
Ciencias y Bellas Artes de la Republica Checa y de Berlin. Por su parte la

Universidad de Carolina de Praga le ofrecid su diploma honoris causa.

Ingresoé al Conservatotio de Praga para ocupar la catedra de composicion aunque
en febrero de 1891 abandond este puesto pues le ofrecieron la direccion del
Conservatorio Nacional de Nueva York. Gracias a esa experiencia nacié la
sinfonia nimero nueve, llamada Del nuevo mundo. Sin embargo en 1895 la

nostalgia por su pais lo obligo a regresar a su patria.
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A los 54 afios de edad Dvoiak se reincorporé a la catedra del Conservatorio de
Praga, ademas de que no dejé de incrementar su obra con numerosas piezas.
Citaremos como las mas significativas de este periodo: Los cuartetos para cuerda
(1893-1895), la suite para orquesta (1895), los cuatro Poemas Sinfénicos (1896),
las dperas Rusalka y Armida (p6stuma) (1900); Esta ultima un fracaso, tal vez, el

Unico de toda su carrera.

En abril de 1904 Dvoiék no pudo asistir al primer festival de mdsica checa donde
iban a ser interpretadas sus principales obras a causa de agudos dolores en la
region renal. Toda su vida habia gozado de buena salud, pero a finales de abril
enfermd gravemente y la tarde del 1 de mayo de 1904 muri6 a consecuencia de una

fulminante congestion cerebral a los sesenta y cuatro afios de edad.

3.2 Contexto Histdrico

La Republica Checa asumié los ideales nacionalistas de la Revolucion Francesa.
Los movimientos autonomistas europeos fueron caracteristicos de la segunda
mitad del siglo XXy surgieron de la agitacion social que encontro sus raices en la
Revolucion francesa y en los movimientos de 1848, en los que se dio una
transformacion de la burguesia, que consistio en la desvinculacion entre ésta y la

intelectualidad (antigua minoria ilustrada arraigada de la burguesia).

De esta forma la intelectualidad dej6 de ser el resonador de la clase burguesa y

después de esta fecha, se convirtié en aliada de los trabajadores, aumentando asi su
disposicién de conspirar contra la burguesia. En la bohemia se dio fuertemente este
sentimiento de simpatia, dando como resultado una lucha por la conciencia social y

la aparicion del pueblo en la escena politica’.

Las consecuencias inmediatas en todos los terrenos del arte y de la creacién en

general no se hicieron esperar. Surgieron incluso en la misma Rusia y se

! Hauser, Arnold. Historia social del la literatura y el arte desde el rococé hasta la época del cine.
Espafia. Debate, 1988. paginas. 384, 385, 386, 387.
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propagaron en toda Europa como un nuevo aliento que ocup6 un capitulo

importante de la historia de la musica de los afios finales del siglo XIX.

Dvorak amplié los limites musicales que ya estaban configurados por Smetana.
Aunque Dvorék aprendié de Smetana, en muchos aspectos no lo repite, sino que lo
desarrolla y hace que su busqueda descubra las fuentes de inspiracion popular
Dvoriéak cre6 un mundo imaginario que acompafio la difusion de la cultura artistica
literaria por el mundo occidental. El tema de fondo en muchas de las
composiciones propuestas por €l es el de la fascinacion eslava, de la que ofrece una

version personal.

El nacionalismo musical fue un movimiento que alcanzé una vasta proyeccion a
partir del area eslava a todo el occidente europeo. Significa el descubrimiento del
pueblo como destinatario del hecho musical. Dvorak utiliz6 magistralmente el arte

popular de su propio pais.

3.3 Historia y Argumento de la obra

El libretista de la 6pera Rusalka, Jaroslav Kvapil era un joven timido que no crey6
que un compositor de renombre como Antonin Dvorék estuviera interesado en su
trabajo. Por recomendacion de Subert, director del teatro Nacional, Dvoiak leyo el
libreto de Rusalka y qued6 completamente cautivado. El argumento de Kvapil esta
influenciado principalmente por Ondina de La Motte Fouqué ademas de La
Sirenita de Hans Christian Andersen y posiblemente también por La doncella

callada del bosque de Steinsberg.

Kvapil estableci6 que Bertald y Huldbrand, personajes de los cuentos de Fouqué,
fueran los modelos para su principe y su princesa y la sugerencia de que Rusalka

matara al principe vino directamente de Andersen.
Dvorak comenzé a disefiar el primer acto de su nueva Opera el 21 de abril de 1900.

La obra completa lo mantuvo ocupado del 28 de junio al 27 de noviembre del

mismo afo.
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Rusalka fue bien recibida por los checos como una de las mejores Operas de su pais
y como parte esencial de su legado cultural y artistico. Al saber de el éxito, Mahler
planeo presentarla en Viena en marzo de 1902. El musico austriaco arreglo los
mejores términos para Dvoiak y éste tuvo que hacer numerosos viajes a la capital
austriaca para preparar la presentacion. Sin embargo tuvo algunas sospechas y no
firmo el contrato. El director enfermd y la presentacién tuvo que suspenderse.

Finalmente la primera presentacion de la 6pera en el extranjero fue en Ljubljana,
Eslovenia en 1908; tres afios después de que se publicara la partitura. Rusalka se
presentd en Viena el otofio de 1910, pero sin éxito. Méas adelante se presentd en

Barcelona, Madrid y Viena en 1924 causando una gran impresion.
Dvoréak estaba fascinado con el libreto y queria crear una atmosfera lo mas real
posible. Las ninfas del agua, las brujas y los duendes del bosque lo que contrastaba

con el mundo de los mortales.

Los personajes y el argumento de ésta épera son los siguientes?:

RUSALKA Néayade Soprano
PRINCIPE Del que se enamora Rusalka Tenor
EL SENOR Nomo Acuético Bajo
JEZIBABA Bruja Mezzosoprano
PRINCESA Princesa extranjera Soprano
GUARDABOSQUES Guardabosques del Principe Tenor
CAZADOR Cazador del Séquito del Principe  Tenor

La accion se desarrolla en lugar y época legendaria:

ACTO I. En un pequefio lago rodeado de un bosque oscuro y espeso, las
ninfas bailan y se divierten con el Nomo del agua (El Sefior). Rusalka, una
ninfa de agua, confiesa al Nomo que esta enamorada de un hombre, el

2 Kareol. Argumentos de 6pera. 22 de julio 2006. http://.www.supercable.com
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Principe, y que le gustaria tener un alma humana. EI Nomo le aconseja que
hable con la bruja (JeZibaba) y ésta acepta cumplir los deseos de Rusalka,
aunque le advierte que la transformacion tendra un terrible costo: no podra

decir nunca ni una sola palabra.

El principe entra en el bosque cazando, y aunque el ambiente le parece
amenazador, manda al Cazador y a su séquito a sus casas quedandose solo.
De pronto ve a Rusalka y encantando por su belleza le pide que vayan a su
palacio, aunque dudando de que después la bella joven se convierta en un

espejismo.

ACTO II. En el palacio del principe se prepara la boda. Aunque el principe
se encuentra fascinado por Rusalka, a la larga se deja cautivar por la
princesa extranjera, quien no deja de hacer comentarios acerca de Rusalka
que esta siempre muda. El dolor de Rusalka hace aparecer al Nomo que
trata de calmarla. Rusalka se da cuenta de que se equivoco queriendo unir
su destino al de un hombre que no pudo comprender su sacrificio y su

amor.

ACTO IIl. Angustiada de dolor Rusalka volvio al lago, pero no puede
volver a habitar en él con sus compafieras; su Unica salida es destruir al
traidor que la ha abandonado y recuperar asi su forma original. Pero ella
ama demasiado al principe para matarlo. El principe, sin embargo, en su
palacio no tiene descanso ni paz. Finalmente se dirige al lago y ahi Rusalka
lo toma en brazos y lo mece. El principe muere en su abrazo felizy

tranquilo.

3.4 Andlisis musical y consideraciones personales

La tonalidad es sol bemol mayor, mantiene un tempo Largheto dentro de un

compas de 3/8.
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Del compés 1-17 mantiene una armonia estable en el grado V con un pedal. La
tonica entra en el compas 19 con un motivo ritmico (ostinato). En el compas 19-
22, utiliza un recurso sistematico en el piano el cual redondea a cuatro compases,
mientras que en la linea melddica utiliza también un recurso sistematico ritmico —
melddico pero cada tres compases, es decir, la linea melddica utiliza una frase de
tres compases con el Gltimo sonido extendido hacia un silencio, en donde entra un
comentario del piano como una continuacién de la melodia. El piano utiliza cuatro

compases.

Son dos partes iguales Ay A" y dentro de cada frase se divide a su vez en dos
secciones. La primera seccion presenta un primer tema expuesto por la voz del
compas 23-45 y la segunda seccion , presentada también por la voz, va del
compas 47-62 y las frases tiene una extension mas amplia de cuatro compases.

También cambia la figura ritmica.

A partir del compés 63-67 se presenta un puente, el cual comienza con un acorde
de séptima de dominante disminuido con respecto al relativo (V*/iii) y termina en

el grado Sol bemol.

En el compas 68 comienza la segunda parte A", en donde nos presenta el primer
tema pero manteniendo la variante ritmica que presenta en la segunda seccién de la
parte A. Del compas 110-113 se presenta otra vez un puente hecho exactamente
con el mismo material de la primera parte y del compas 114-127 se presenta una
coda iniciando en el primer grado menor y terminando en el primer grado mayor.
Esta coda tiene sonidos repetidos en el acompafiamiento orquestal con material del
puente, como una sintesis con un énfasis ritmico, ademas de que tiene un caracter
de recitativo. El acelerando, marcado a partir del compés 124 y hasta el compés

126, le da un aspecto climatico.

ESQUEMA - Mési¢ku na nebi hlubokém - (ver anexo 111)
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Consideraciones personales:

A diferencia de Ortiz de Zarate y Mozart, Dorak utiliza el texto de una forma mas
silabica y con menos melismas.

En lo que se refiere a las dificultades técnico- vocales las exigencias importantes se
centra en el tempo establecido. Se requiere de un buen fiato y una buena la linea
de canto para mantener las frases. Aparentemente la melodia de esta aria es muy
sencilla, no tiene un registro muy amplio y se mantiene mucho en el centro de la
voz. La emisién apropiada determina la facilidad y naturalidad hacia las notas
graves y asegura las notas agudas. Hay que trabajar este centro de una manera
consciente y depurada para mantener la voz en un estado sano, es decir, el centro
determina la unificacidn sonora entre el registro grave y agudo de la voz . Ademas
de que en la mayoria del repertorio, los compositores escriben recurrentemente
sobre el centro y ejercitandolo se puede robustecer timbricamente la voz
facilitando asi las notas graves y agudas sin hacer uso de fuerza innecesaria, sin
recargar los graves, ni forzar los agudos. De esta manera considero que se puede

evitar el deterioro de la emision y del 6rgano vocal.
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Capitulo 4 ROBERT ALEXANDER SCHUMANN (1810-1856) .
“Frauenliebe und —leben” Op.42

4.1 Datos biogréficos
Mi querida Clara, te mando una pequefia cancién, para consolarte: cantala
suave, simple, como td misma...

Robert Schumann para Clara Wieck.

El camino de la vida de Robert Schumann muestra que el destino tiene a veces un
fuerte sabor sentimental. La vida de este compositor esta llena de estos
acontecimientos. Robert Alexander Schumannn naci6 en Zwickau, en el pequefio
Reino de Sajonia, Alemania, el 8 de junio de 1810. Hijo de August Schumann, de
oficio librero y de Johanna Cristiana, hija de un cirujano con cierta sensibilidad
para la masica. A los seis afios estudio con el organista de la ciudad sin obtener
buenos resultados. Sin embargo, en la libreria de su padre pudo establecer contacto
con los grandes roméanticos y con las personas cultas de la ciudad; gracias a ello
empezd a aflorar lo que seria su naturaleza de compositor. La primera sefial hacia
su vocacion la tuvo en 1819 cuando escucho el concierto de un famoso pianista. El
padre de Schumann decidi6 apoyarlo a encontrar el camino hacia la musica. Su
maestro deberia haber sido Carl Maria Von Weber, pero al no llegar a un acuerdo
el desarrollo musical de Schumann se retraso orientandose entonces hacia la
literatura de los grandes roménticos. Cuando cumplid los dieciséis afios la muerte
de su padre lo hizo sentir tragicamente solo. Hallé consuelo y satisfaccion en las
obras de Jean Paul Richter, escritor que influy6 en los artistas alemanes del

ochocientos.

En 1828, al terminar sus estudios en el Liceo, se inscribi6 a la Facultad de Derecho
de la Universidad de Leipzig. En ese tiempo conocio a Friedrich Wieck y a su hija
Clara, la cual a los nueve afios era ya una excelente pianista. En el afio de 1829
tomo clases en la facultad de derecho con el profesor Anton Friedrich Thibaut
(1774-1840) en la Universidad de Heidelberg.
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Durante afios alterno sus estudios de derecho y su afinidad por la masica, pero en
1830 después de presenciar un concierto de Pagannini en Frankfurt, decidio
dedicarse por completo a la musica. Por ello le pidié a su madre contactar al
profesor Friedrich Wieck para ver si podia ser admitido como alumno. EI maestro
lo condiciond para recibirlo, poniéndolo a prueba seis meses. Trabaj6 intensamente
en clases de Armonia y Composicion con Heinrich Dorn (1804-1892) y

finalmente, Schumann se instal6 en casa de los Wieck.

En 1834 fundd la Neue Zeitschrift fir Musik (Nueva Gaceta Musical), una
importante revista destinada a ser drgano del progreso musical; en ella escribio

interesantes articulos sobre Chopin, Beriloz, Mendelssohn, etc.

Schumann se enamor6 de Clara Wieck a pesar de su padre, por lo que ella tuvo que
acudir a un juicio para obtener el permiso de matrimonio. Finalmente lo lograron y
se casaron el 12 de septiembre de 1840. Este afio significo un cambio importante
en el trabajo de Schumann; compuso 138 canciones, entre las que se incluyen
ciclos como: Dichterliebe, Liederkreis y Frauenliebe und -leben. En total escribid
mas de 233 canciones. Por dos afios se consagro a la composicion de canciones,

creando un minimo de una por dia.

En 1844 Clara y Robert emprendieron un viaje a través de Europa que les llevaria
hasta Rusia, donde fueron muy bien recibidos. Una vez de vuelta en Leipzig
Schumann suspendio6 sus composiciones a causa de un agotamiento fisico y
mental. En 1850 acepto dirigir el coro de Dusseldorf. Pero dos afios después las

crisis nerviosas se presentaron mas frecuentemente.

En noviembre de 1853 realiz6 el dltimo viaje con Clara en donde los dos artistas
compartieron el entusiasmo del pablico holandés, tanto por la interpretacion de la
pianista como por la musica del compositor, elogiada al maximo. Pero a partir de
ese momento, el desequilibrio mental entr6 en su estado definitivo sufriendo de
alucinaciones y desvarios. El 4 de marzo de 1854 ingreso6 a una clinica psiquiatrica
en Enderich. Parecia haber perdido la memoria y durante los dos afios y medio que

durd su internado el médico no permitié la visita de Clara por temor a que su
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estado empeorara. Clara no volvio a verlo sino hasta el 27 de julio de 1856 y dos

dias después murid. Sus restos fueron enterrados en el viejo cementerio de Bonn.

4.2 Contexto Histérico

La Revolucion Francesa produjo que se acrecentara la conciencia por el arte, ésta
debia contribuir a la felicidad del pueblo y ser parte de la nacién. En Alemania
surgio la necesidad de aclarar y darle un sentido a todo, por eso la filosofia
alemana obtuvo tanta fuerza pues dicho pueblo tenia la necesidad de explicar el

mundo después de la Revolucion.

El Romanticismo postrevolucionario proporciond un nuevo sentido a la vida con la
libertad artistica. Esta libertad se volvié un derecho no sé6lo para el genio, sino para

todo artista e individuo con capacidad para crear.

El Romanticismo negaba la importancia de toda regla artistica objetiva y es aqui
donde se da una de las caracteristicas esenciales del arte romantico: El valor a la
autenticidad y a la sensibilidad emotiva al artista, le dio justificacion a su obra.
Otra manifestacion que se dio dentro del Romanticismo es la idea de separar las
artes de la realidad. Los romanticos alemanes huian de la realidad.

De este periodo surgieron dos corrientes: Los romanticos pasivos y los romanticos
activos. Los pasivos consideraron que tenian que tomar un escape al mundo irreal,
a la fantasia y al mito. Los activos estaban en son de protesta, era también una
forma de idealismo pensar que podian hacer una diferencia por medio de ella. El
artista activo creo su propio mundo. Las obras de los romanticos activos nos
ofrecieron desenlaces tragicos pues no hubo manera de ganar enfrentandose a la
realidad, es decir, es una lucha por cambiar la realidad. Schumann fue un

representante de estos romanticos.

Durante el Romanticismo los compositores comenzaron a componer de un modo
mas consciente y dificil en el aspecto técnico e intelectual, por lo cual, sus obras
dejaron de ser destinadas para que los aficionados burgueses las interpretaran.

Ahora las obras serian tocadas por artistas profesionales y un pablico de alta
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cultura musical las podria apreciar. En esto también participé6 Schumann y otros
compositores como Weber, Chopin y Liszt pues compusieron para los virtuosos de
las salas de concierto. En pocas palabras, con los roméanticos se aumenté la

dificultad técnica de la ejecucion.

En este periodo los compositores roméanticos hicieron uso libre de cuatro

elementos musicales: tonalidad, ritmo, forma y sonoridad o color musical.

Tonalidad: Esta es una herencia que el romantico heredé del Clasicismo, se
mantiene un sistema tonal bien establecido. Sin embargo el roméntico le da una
nueva riqueza a las armonias al modificarlas por medio del cromatismo,

provocando una sensacion de ambigledad.

Ritmo: El ritmo sirvié como impulso para el desarrollo melddico. Hay un uso de
sincopas y desarrollo del rubato, pero creo que lo que mas llama la atencion es el
desarrollo de los ritmos cruzados, es decir, dos patrones ritmicos que se escuchan

simultaneamente. Nace un nuevo efecto: Poli-ritmia.

Forma: No existe una forma establecida pues no sigue los patrones de la sinfonia
clasica. El contenido dramatico era muy importante ya que la musica empezo a
interactuar con otras artes, por ejemplo, la literatura y el drama. De esto nacio la
“masica de programa”, masica con significados extra musicales: Sinfonias con

nombres, historias y escenarios.

Sonoridad o Color Musical: En este campo se desarroll6 la orquesta sinfonica y
esta innovacion fue importante no sélo por el tamafio que alcanzé sino por el
virtuosismo con el que llegaron a tocar. Aparecieron trémolos en las cuerdas e

innovaciones coloristicas ( para representar sentimientos) y sonoras.
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4.3 Historia y argumento de la obra

Frauenliebe und -leben es el ltimo ciclo de Schumann compuesto en el afio del
Lied (1840) y fue escrito antes de su matrimonio con Clara Wieck. Fue escrito con
poemas de Adalbert von Chamisso (Louis Charles Adelaide de Chamisso de
Boncourt 1781- 1838). Nueve poemas forman la coleccion. El dltimo plasma a la
mujer en avanzada edad que encuentra consuelo y paz a través de sus hijos y
nietos. Schumann no lo musicalizd, en cambio termind su ciclo con un gran
postludio. Los veintiin compases de conclusion musical son el retrato amoroso,
intenso en la vida y en el recuerdo. Frauenliebe und- leben es una vision

altamente roméantica del amor en una mujer.

Los poemas comienzan relatando la historia de una muchacha enamorada quien
encuentra a un hombre del cual se enamora y exalta como lo mas maravilloso de su
existencia. Cuando ella medita en el anillo que €l le da, descubre que su vida tiene
un nuevo y profundo significado. Ella promete servir, vivir y padecer por él; pues
asi encuentra la razon para existir en el entorno maravilloso de la vida que €l
representa. Ellos se casan y tienen un nifio, lo que hace que ella experimente una
acrecentada felicidad debido a la maternidad. También en su nueva felicidad siente
lastima por los hombres, pues no podran conocer la dicha que produce el dar a luz
un hijo. Despueés repentinamente, el esposo muere. La oscuridad en el recitativo de
la Gltima cancidn del ciclo Nun hast du mir den ersten Schmertz getan (Ahora, por
vez primera me has dado un gran dolor), da el inesperado golpe que trae la muerte
a un amor sin sombras. Es sorprendente ver como la ironia del destino asemejo la
vida del personaje principal de este ciclo con la de Clara Schumann, en 1856 se

encontrd a si misma viuda y con siete hijos que mantener.

A continuacion se resume el contenido poético de cada una de las canciones.
Cancion 1: Seit ich ihn gesehen (Desde que lo vi). En este poema Chamisso
escribio dos estrofas llenas de nostalgia por el recuerdo del encuentro con el

amado. Describe los sentimientos de una joven enamorada que se encuentra

extasiada despueés de ver por primera vez al hombre de su vida.
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Cancion 2: Er, der Herrlichste von allen (El, el méas noble de todos). Es una
cancion en donde la protagonista, apasionadamente ennoblece al hombre que ama.
Describe los sentimientos de la joven enamorada. Esta dispuesta a sacrificarse si
no es ella a quien él elija, pues esta convencida de que él escogera entre todas a la

mujer mas digna.

Cancion 3: Ich kann’s nicht fassen, nicht glauben (No puedo comprender ni
creer). Al darse cuenta de que su amado le corresponde, el asombro de la joven es

muy grande pues le parece que él es demasiado sublime para su existencia.

Cancion 4: Du Ring an meinem Finger (TU, anillo de mi dedo). Cuando
contempla el anillo en su dedo, ella se da cuenta de que su vida ha cambiado. Es

una cancion introspectiva en donde hace conciencia del deseo satisfecho.

Cancion 5: Helft mir, ihr Schwestern (Ayudenme, hermanas). Aqui aparece una
singular emocidn pues pide a sus hermanas que la preparen para la boda. El suefio
que anhelaba se cumplira. S6lo desea dejar atras esa inquietud con la que ha
vivido para alcanzar la felicidad y la paz que tanto habia sofiado. Lo Gnico que
puede inquietar esa felicidad incontrolable es la melancolia sentida al saber que va

a separarse del seno familiar. Al final se marcha dichosa.

Cancion 6: Susser Freund (Dulce amigo). Es una cancién con un profundo
sentimiento de ternura. El la mira con asombro pues esta desconcertado al verla
llorar, ya que hace mucho tiempo los dos gozan de una completa felicidad. Pero no
es de amargura el llanto, sino de dicha exacerbada al saber de su embarazo. La
cancion tiene tres secciones y es en la seccion media cuando ella toma la fuerza 'y

el valor para declararle su secreto.

Cancion 7: An meinem Herzen, an meiner Brust (En mi corazon, en mi pecho).
En esta cancion se expresa el regocijo con que ella recibe a su hijoy compasion
por los hombres quienes nunca podran sentir la inigualable felicidad de dar a luz.

Agradece con fervor al nuevo ser por hacerla mas dichosa.
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Cancidén 8: Nun hast du mir den ersten Schmerz getan (Me has hecho sufrir por
primera vez). Aqui el ciclo cambia trdgicamente. La pérdida repentina del hombre
amado la sacude en su interior quitandole el sentido a la vida; la que tanta felicidad
le habia ofrecido. Y aunque pareciera que todo acab6 sucumbiendo en un profundo
dolor, Schumann termina con un postludio de piano solo, el cual transmite un
sentimiento de paz y reivindicacion, haciendo remembranza de los momentos

felices de la vida de una mujer.

4.4 Analisis musical y consideraciones personales

Para comenzar presento el siguiente resaltando los aspectos mas importantes del
presente ciclo, en donde de alguna manera se puede ver la relacién del texto y la
mausica de acuerdo a las tonalidades empleadas, los tiempos y el caracter de cada
una de las piezas. Posteriormente, se muestran en distintos graficos cada una de
las ocho canciones con el desarrollo de las frases, la relacion entre las tonalidades,

motivos ritmicos, melddicos, forma, etc. asi como algunos elementos que lo

unifican.
CUADRO DE FRAUENLIEBE UND-LEBEN (ver anexo I11)
Tonalidad Caracter Tempo y compaz Texto — argumento
Nostalgia por el recuerdo del
I S l b Euseb IU.S Lﬂl'ghc“(" 3/4 encuentro con el amado
I . ista apasionadamente
MI b Florcslén Vivace 4/4 I hombre que ama
- La joven se asombra al darse cuenta
il Do Eusebius Con passione 3/8 de que su amado le corresponde
v Mi b Eusebius Con molto affetto 4/4 | 4 oA reiocn i dues
satisfecho

Aqui aparece una emocion singular

v Sib Florestan Piuttosto al [cgn) 4/4 pucs pide & sus hermanas que la

ayuden a prepararse para la boda

3 x - i Ella llora por una dicha exacerbads
b SOI E u SCb s Lento con affetto 4/4 = n‘llsalarl:cl! :JiI: .\ulcmh;l::ml =
Expresa el regocijo con gue ella
Vil Re Florestan Giocoso con affetto 6/8 recibe a su hijo
Vil Re climax de Ellseb | us A(Iagio 4/4 La perdida repenting de su amado la

sacude en su interior quitandole ¢l

desenlace 0 @ su vida

coda Sl b Eusebluq Adagin 4/4

36



En el cuadro anterior el ciclo esta agrupado en: tonalidades, caracter, tiempos y
compases utilizados y tema del argumento.

En cuanto a las tonalidades menciono lo siguiente:

El ciclo completo esta en Si bemol y sus tonalidades se mueven dentro de la
tonica, dominantes, mediantes y adyacentes, es decir, la cancién | esta en Si bemol
que es la tonica de la escala. La cancion |1 estd en Mi bemol que es la dominante
en quinta descendente, la cancion 111 esta en do menor, que es la adyacente de Si
bemol, la cancion 1V esta en Mi bemol, vuelve a la dominante. La cancion V esta
en Si bemol y regresa asi a la tonica, la cancion VI esta en Sol mayor que se
refiere a la mediante de Si bemol. En esta cancion es donde alcanza un climax de
exaltacion al igual que en la cancion V11, estd en Re mayor y se refiere también a
la mediante de Si bemol. En ambas canciones (V1 y VII), existe un movimiento
armonico mas significativo, ademas de que son en las Unicas canciones del ciclo
que presentan sostenidos. En la cancion VI, se presenta un climax de desenlace

y esta en re menor, que pertenece a la mediante de Si bemol.

Analizando el texto de cada una, encontré por ejemplo, que entre la canciéon VIl 'y
V111 se presenta un punto estructural y de contraste, ya que primero la protagonista
siente gran regocijo al recibir a su hijo dentro de una tonalidad de Re mayor y
finalmente, tiene la pérdida repentina del hombre amado, la cual se desarrolla
dentro de la tonalidad de re menor. Ambas tonalidades pertenecen a las mediantes.
Por Gltimo se presenta una coda que nos regresa al material original, es decir, al

mismo tema con la que comienza la primer cancion: La tonica Si bemol.

En lo que se refiere a los caracteres, quise hacer una analogia entre Eusebius y
Florestan, que son dos seudonimos con los que Schumann firmaba sus articulos en
la revista Neue Zetschrift fur Musik (EI tercer seudonimo era Maestro raro) y que

realmente eran personajes de sus fantasias.

Podemos apreciar con referencia al texto y algunas veces también con referencia a
la tonalidad y al tempo, que a Eusebios se le atribuye una personalidad introvertida

y reservada, mientras que a Florestan, una personalidad extrovertida y abierta. Asi
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tenemos dos caracteres contrastantes que juegan en el mismo ciclo, alternandose
cada uno. No necesariamente siempre coincide el caracter con el tempo y la
tonalidad. Por ejemplo, tenemos que en la cancion 111y IV aparece el caracter de
Eusebius, aunque en la 111, tiene una tonalidad de do menor, su tempo es con
passione. Mientras que en la IV, su tonalidad es mayor y tiene un tempo con molto
affetto. Si se analiza el texto, podemos observar que el tema tiene una intencion

mas introspectiva, méas hacia ella misma.

Me parecid importante sefialar en el cuadro anterior, el tema del argumento de

cada una de las canciones para poder relacionarlas entre si.

Mis consideraciones personales son las siguientes:

Un estudio detallado de la fonética y diccién me dieron herramientas para abordar
el presente ciclo. La maestra Barbara Lorey me propuso algunas técnicas que me
ayudaron a desarrollar la interpretacion de esta obra: La primera fue la compresion
de las consonantes y la expansion de las vocales, es decir, se puede acortar el
sonido de las consonantes sin detenerse demasiado tiempo en ellas resonando
hacia la vocal. Las vocales tienen tendencia a ocupar todo el espacio posible. De
esta forma cuando se comprime el sonido de una consonante, la vocal tiene mas
tiempo y energia para brillar.

Este concepto estd basado en una de las técnicas teatrales de Max Reinhardt,
(Baden, cerca de Viena 1873-Nueva York 1943), quien fue director de teatro
austriaco, del Deutsches Theater de Berlin (1905) e innové la técnica teatral del
Sprachtheater (teatro hablado). Una de los ejercicios que trabajé para entender este
concepto, fue el pronunciar cada silaba y dividirla en cuatro tiempos impulsando
cada una en el primer tiempo hasta llegar a una silaba por tiempo. El impulso debe
darse con el apoyo del diafragma extendiéndolo horizontalmente hacia los
costados y la espalda baja (de hecho, este impulso se percibe con todo el cuerpo).
De esta forma la voz se proyectaba con firmeza llevando la energia y el sonido no
solamente en direccién a los resonadores de la cara, sino también, al vientre bajo;

logrando asi un sonido pleno y ligadura de las vocales.
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Otro recurso que trabajé con la maestra Lorey es la idea del taktus. Me explicd que
es un concepto que se origind en el barroco ya que fue cuando la muasica empez6 a
tener una interrelacion con el texto, misma que en el renacimiento no existia. Este
se basa directamente en impulsos para que la técnica se convierta en
interpretacion. Si se toma el taktus en nuestro cuerpo, eso nos obliga a ser
puntuales con el tiempo de la obra. Comprobé que este concepto es totalmente
corporal y no del compositor, es decir, no es algo que se indicara en la partitura,
sino que los intérpretes lo hacian de una manera natural, pues obedece a las
necesidades de la frase y el texto. Eso lo hace flexible. Este sistema sélo puede
realizarse trabajando con el cuerpo y el perineo de una forma consciente.

Otra forma de entender este concepto es abarcar las frases como una célulay no
cantarlas nota por nota, pues asi s6lo son elementos ritmicos. Por ejemplo, en la
frase: “Er, der Herrlichste von Allen, Wie so milde wie so gut!” EI primer impulso
puede estar en la palabra Er, el segundo en Allen, el tercero en milde y el Gltimo
en la palabra gut. Es decir, se pueden dividir esas dos frases en impulsos marcados
cada cuatro tiempos. Con todo esto, considero que uno de los objetivos es lograr
que la articulacién de las consonantes no desvien la fuerza, el brillo y el color de
las vocales. La diccion correcta hace que un texto se comprenda mejor.

“Cuando la voz responde con calidad musical, las palabras rinden en expresion™

Por ultimo presento cada uno de los graficos y los aspectos a resaltar:

- Seit ich ihn gesehen: Generalmente usa grados conjuntos, asi como el
intervalo de séptima descendente. El texto musical esta agrupado por
motivos ritmicos-melddicos. Un motivo ritmico caracteristico se da en
el acompafiamiento del piano con negras, silencio de octavo y octavo.
El intervalo recurrente es la cuarta justa ascendente. La secuencia de la
forma es la siguiente: A del compas 1-15, interludio compas 15-16, A°
del compas 17-31, otro interludio exactamente igual al anterior,

compas 31-32, una coda igual a el primer compas de introduccion del

! Bafiuelas, Roberto. El Canto. México. Trillas. 2001. pag. 61.
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compas 33-34 y otra coda con material diferente a la anterior, del
compés 35-36.
ESQUEMA - Seitich ihn gesehen -  (ver anexo 11lI)

- Er, der Herrlichste von allen: Hay un contraste entre frases muy
ritmicas y frases melddicas. Ambas ligadas, pero la ligadura y la linea
se acentlian mas en la segundas. Los valores de las notas son mas
largos, sin dieciseisavos. El intervalo recurrente es la quinta justa y el
uso de triadas mayores. EI motivo ritmico caracteristico es negra con
punto y octavo, octavo con punto y dieciseisavo. La secuencia de la

forma seria la siguiente:

A compaés 1-17, interludio compas 17-21, B compés 21-28, A compas
29-36, C compas 36-54, interludio compés 54-56, C compas 64-66, y
postludio compas 66-71. Se marca también el cifrado de el principio y

final de algunas frases.

ESQUEMA - Er, der Herrlichste von allen - (ver anexo I11)

I11-  Ich kann’s nicht fassen, nicht glauben: La secuencia de la forma es A
del compas 1-68, un interludio que comienza solo con piano y después
se combina con la voz, del compas 69-85 y una coda del compas 86-
87, la cual contiene una cadencia plagal entre el compas 84y 85. La
parte A dividida en cuatro secciones, maneja el mismo motivo ritmico,
solo que en la segunda parte lo hace en un tempo mas lento y alarga
mas las vocales. Maneja un motivo melddico mas lineal, casi recitado;
con un intervalo recurrente de segunda mayor y menor y aparece

nuevamente el uso del intervalo de cuarta descendente.

ESQUEMA - Ich kann’s nicht fassen, nicht glauben - (ver anexo I11)
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IV-  Du Ring: Esta cancion contiene tres partes diferentes y un postludio. A,
B, Cy postludio. La secuencia de la forma es: A del compas 1-9, B
compas 10-17, A compas 18-25, C compaés 25-33, A compas 33-41y
postudio del compas 41-45. La parte A se repite casi igual con algunos
cambios de ritmo y melddicos, pero presenta una diferencia arménica
que consiste en que al final de las dos primeras frases compés 9y
compas 25, termina en el quinto grado (V) y en la ultima frase
compas 41 concluye en el primer grado ( I ). Las lineas punteadas

resaltan que las frases comienza en anacrusa.

ESQUEMA - Du Ring an meinem finger -  (ver anexo I11)

V- Helft mir, ihr Schwestern: Su forma contiene una gran parte A del compas 1-
40, en donde se presentan frases repetitivas a las que les corresponde un desarrollo
distinto, no solo por el texto, sino por la direccion de la frase. Del compas 41-46 se
tiene una segunda parte B, la cual es muy pequefia y conclusiva de el resto de las
frases presentadas. Esta comienza con un grado seis bemol (V1” ,pasa por una
séptima de dominante (V) en el compas 41, un primer grado en segunda inversion
1 5% otra vez séptima de dominante (V') en el compas 44, hasta llegar al primer
grado (I). También esta parte B, es contrastante del resto de las frases ya que
aparecen cromatismos que nos dan la sensacion de ambigiedad. Por altimo, se
presenta una coda compas 41-52 que retoma material melddico de la parte A, pero
con un ritmo mas solemne. Hay dos puntos climaticos para los que se debe

reservar la energia: Compases 17, 34 y 35.

ESQUEMA - Helft mir, ihr Schwestern -  (ver anexo I11)

VI-Susser Feund, du blickest: La secuencia de la forma es la siguiente: parte A del
compas 1-21 en Sol mayor, interludio del compas 21-24, parte B del compaés 25-
44 en do menor, parte A del compas 44-54 nuevamente en Sol mayor y coda del
compaés 54-58. Aqui también aparecen frases repetitivas con desarrollos distintos.
En la parte B del compas 35-44 hay una intensificacion en tiempo y sus frases son

mas melddicas en contraste con las primeras frases del compéas1-21y a partir del
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compas 44 al 54 retoma el tiempo y caracter del principio. El intervalo recurrente
es la cuarta justa ascendente y la quinta justa ascendente y descendente, con tres

formas distintas de abordar la nota mi (compases 10,20 y 53).

ESQUEMA - Susser Freund, du blickest - (ver anexo I11)

VII- An meinem Herzen, an meiner Brust: Es una sola parte A del compés 1 al
34 y una coda del compés 34 al 41. Esta parte tiene dos reiteraciones, las cuales se
presentan con algunas variantes ritmicas y melddicas, ademas de un cambio en el
tiempo con tendencia a acelerarlo. El tiempo es frenado hasta llegar a la coda. Esta
intensificacion del tiempo, complica la articulacion y habria que procurar acortar
las consonantes lo més posible para seguir el sonido de la vocal. EI motivo ritmico
es negra y octavo en un compas de seis octavos. El intervalo recurrente es cuarta

justa ascendente.

ESQUEMA - An meinem Herzen, an meiner Brust - (ver anexo I11)

VI1I- Nun hast du mir den ersten Schmerz gethan: Al igual que la cancién
anterior, ésta tiene una sola parte A del compas 1 al 22 pero con la diferencia de
que termina con un gran postludio del compas 23 al 43. Dentro de la parte A, hay
un par de frases reiteradas (compas 1-4 y 4-7) y (compas 15-19 y 19-22). El
motivo ritmico es el octavo con puntillo y dieciseisavo y corcheas en un compas de
cuatro cuartos. El intervalo recurrente es la quinta descendente.

Tiene un caracter de recitativo. Son frases que requieren continuidad, es decir,
ayuda pensarlas como una gran frase direccional hasta llegar al postludio. Esta
Gltima parte regresa al tono inicial con el que comenzo el ciclo (Si bemol mayor),
incluyendo también elementos ritmicos-melddicos de la cancion uno, dando asi

una unidad ciclica.

ESQUEMA - Nun hast du mir den ersten Schmerz getan - (ver anexo I11)
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Capitulo 5 FRANCIS POULENC (1889-1963). Deux Poémes de Louis Aragon

5.1 Datos biograficos
“Todo aquello que esté relacionado con Paris, lleva mis ojos hasta las lagrimas y
hace que sienta mi cabeza llena de musica”.

Francis Poulenc.

Compositor francés (Paris, 7 de enero 1899-febrero 1963) para quien desde su mas
tierna edad la musica fue un elemento natural. A los cinco afios aprendié el piano y
a los ocho fue confiado a una sobrina de Cesar Frank, quien le hizo entrar en
contacto por primera vez con la muasica de Debussy. En la adolescencia se
convirtié en discipulo de Ricardo Vifies y por medio de él Poulenc se relaciono
con dos masicos que ejercerian mas tarde gran influencia en su desarrollo y su

obra: Erik Satie y Georges Auric.

Escribié numerosas obras para piano y canto, canto y otros instrumentos, obras
corales, obras para piano solo, musica de cAmara, masica instrumental y orquestal,

mausica sinfénica, teatro lirico, mdsica para escena, musica para peliculas y otras.

El 11 de diciembre de 1917 se estreno su primer obra la Rhapsodie negre (piano,
cuarteto de cuerda, flauta, clarinete en do y baritono). El éxito de esta obra hizo
que el joven compositor fuera conocido en todo el Paris musical. En 1918 durante
su estancia en el ejército escribio los Mouvements perpétueles para piano, Le
bestiare (canciones sobre poemas de Apollinaire) y una sonata para piano a cuatro
manos. Otras composiciones que destacan dentro de la musica religiosa y coral son
las Litanies a la vierge noir (1935), sus siete canciones para coro a capella (1936),
la Messe en sol mayor (1937), y el Gloria para soprano, coro y orquesta (1960)

entre otras.

De una invencidén espontanea la melodia constituye la esencia de su musica y
determina la expresién y la forma. Aunque haya escrito para orquesta,
instrumentos de viento o para voz, su arte es eminentemente vocal. Poulenc es

considerado por muchos musicos y criticos como el sucesor natural de los grandes
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compositores de la cancidn de arte francesa y como el Gltimo gran representante de
este género. Su abundante legado de 150 melodias conforma el repertorio de dicho

género agregadas durante el siglo XX.

Sus obras vocales estuvieron ligadas con un gran nimero de poetas, todos
contemporaneos suyos; entre ellos: Guillaume Apollinaire, Paul Eluard, Max
Jacob, Louise de Vilmorin y Louis Aragon. No importaba de quien fuese el texto,

Poulenc creaba la masica segun el estilo particular del poeta.

Dos tercios de las canciones de Poulenc fueron escritas para conciertos dados por
el compositor y el baritono Pierre Bernac; €l jugo un papel fundamental en muchas

de las melodias de Poulenc.

5.2 Contexto Historico

En 1918 se publico en Francia un manifiesto de la nueva masica francesa basado
en la obra tedrica de el poeta francés Jean Cocteau. Consistia en una serie de
observaciones sobre la musica pasada y presente, en el que hablaba de la necesidad
de un nuevo arte francés independiente, proponia que la musica francesa deberia

escucharse utilizando un espiritu de nueva vitalidad.

El primer ejemplo de este tipo de musica lo caracterizo Erik Satie (1866-1925),
quien fue el precursor indiscutible de la vanguardia musical parisiense. Fue un
compositor destacado en un mundo decadente al que no supo adaptarse y al que se
rebeld con ironia y a veces con sarcasmo. La musica de Satie se caracterizd como
llena de vida, informal, alegre y con figuras melodicas repetitivas. Tuvo la idea de
afadir a la partitura musical ruidos cotidianos de una ciudad: Una sirena, un motor
de aeroplano, una maquina de escribir y tiros de pistola. Durante los afios que dur6
la guerra, Satie se convirtié en una especie de héroe musical para una serie de
compositores franceses. Seis de ellos se hicieron grandes amigos y compartieron
muchos intereses denominandose el “Grupo de los Seis” que se formo hacia 1918.
Es precisamente a este grupo al que perteneci6 Poulenc. El resto de los
compositores que lo integraron fueron: Darius Milhaud, Arthur Honegger, Georges

Auric, Louis Durey y Germaine Tailleferre.
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La unién de estos seis hombres franceses inicid la existencia de un grupo artistico,
el cual no tomd en cuenta al animador e inspirador del mismo: Erik Satie. Los Seis
formaron un grupo bastante homogéneo durante un cierto nimero de afios, entre el
final de la guerra 'y 1924, estaban unidos por una estrecha amistad y todos a
excepcion de Tailleferre, tenian una posicion econémicamente desahogada. Se
reunian de forma regular todos los sabados por la noche, primero en casa de
Milhaud, luego en el café Gaya y después en el local Le Boeuf sur le Toit (llamado

asi en honor a una obra de Milhaud) y ahi interpretaban sus obras pianisticas.

Todos elegian textos de Cocteau y Apollinaire, admiraban a Picasso y a Braque,
con los que colaboraron varias veces. Se vieron muy bien representados por el
manifiesto de Cocteau, hasta el punto de publicar en la revista Le Coq articulos
violentos contra sus enemigos comunes. Todos contribuyeron en la masica de un

espectaculo de Cocteau en 1921, excepto Satie y Durey.

Desde el punto de vista musical, esta union tuvo notables puntos de contacto, como
la comun aficién al jazz (el cual se tocaba de forma regular en los cafés que
frecuentaban), al circo y al parque de atracciones; naturalmente cada una de sus
personalidades era diferente.

En cuanto a la tonalidad, toda esta musica permanecié en el ambito de la llamada
“tonalidad sucia”, es decir, aquélla cuyos centros tonales estaban bien presentes y
delimitaban los diferentes momentos de la obra, pero que agregaba a los acordes

notas disonanates cuya funcion predominante era timbrica.

Una serie de deserciones y peleas desmembré al grupo de Los Seis entre 1923 y
1925: Durey y Tailleferre no volvieron a componer, Honeger sigui6 su propio
lenguaje mas serio y complejo, Poulenc cedié a la fascinacion de Stravinski, Auric
se unid junto con Poulenc a Louis Laloy (un critico y empresario a quien Satie
consideraba un enemigo pues decia que era un mercantilista de la musica). La
muerte de Satie en 1925 aconteci6 en un momento de dispersion de las

vanguardias y ademas represento para Los Seis el final de una etapa de busqueda y
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de lucha intelectual. Después de esto Poulenc compuso con una concepcion masy

ligera y despreocupada de la musica.

5.3 Historia y Argumento de la obra
Deux poémes de Louis Aragon. C y Fétes Galantes

Estos dos poemas de Louis Aragon (Paris 1897-1982), cuyo nombre real fue
Louis Andreux (se inventd ese apellido esparfiol para no perjudicar su trayectoria
profesional, pues fue hijo natural), fueron los Gnicos musicalizados por Poulenc y
son parte de un cuaderno de poemas que Aragon escribié llamado Les yeux d"Elsa
(Los ojos de Elsa). Este cuaderno de poemas fue publicado en Suiza en 1942y en
1943. Cabe sefialar que Aragon publicé este cuaderno de poemas en conjunto con
otros tres cuadernos que escribid, lo hizo de una forma clandestina por ser
considerado como de izquierda.

C es una de las canciones mas conmovedoras de Poulenc. El titulo C hace
referencia a Les Ponts-de-Cé (los puentes de Cé), una localidad que se encuentra a
seis kildmetros de Angers. La cancion evoca el mayo de 1940 cuando un numeroso
grupo de franceses huyo ante la invasion del ejército alemén; Louis Aragon estaba
entre ese grupo de franceses. Esta cancion asumid el caracter de una cancion de
resistencia francesa. Bernac y Poulenc la incluyeron en todos sus recitales durante

la ocupacion.

Fétes galantes es un poema burlesco que habla de los dias de la ocupacion, es
decir, es un poema de burla cinica que se refiere a la gente “arribista” que saco
provecho de la situacion®. Esta pieza tiene el estilo de canciones de café-concert.
Ambas canciones fueron compuestas por Poulenc en su casa de campo de Noizay

cerca de Tours en 1943.

! Entrevista personal a la maestra Carmen Betancourt. EI 28 de junio del 2006.
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5.4 Analisis musical y consideraciones personales

La tonalidad es La bemol menor. Esta tonalidad esta trabajada en un estilo del
siglo XX con bastantes cromatismos. Utiliza las sonoridades dentro de una paleta
armoénica. Comienza con una introduccion de piano del compés 1-5 y
posteriormente presenta una sola parte A, la cual presenta frases en donde las
articulaciones estan difuminadas, es decir, hay terminaciones de sonidos cortos y
silabicos, a estas terminaciones les sigue un silencio de octavo o el principio de
otra frase en octavo, por ejemplo en los compases 16, 24 ,28, 30, 34, 36,38 y 40.
Esta puede ser una razon por la que da la sensacion, de que cada frase no se define
exactamente donde comienza o donde termina, ademas de que hay una armonia
movil, por ejemplo en el compaés 16 presenta un Fa mayor, en el compéas 17 do
menor con séptima, en el compés 18 se va a la dominante. Hay tensiones de
acordes que no definen una jerarquia o una tonalidad clara (tonalidad sucia).
Aungque mantiene un contexto menor en inicio y conclusion. Se deduce que La
bemol es el centro tonal. Contiene muchos contrastes arménicos de colores y
funciones. Hay lugares en donde marca cadencias o zonas de jerarquia tonal mas
importantes: Compas 4-5,V-1; compas 20-21, V-I; compas 32-33, V-I; compas
40-41, V-I. Estos enlaces dan el color tonalmente. Los contrastes armdnicos se dan
en medio de las frases y es ahi en donde estan los cromatismos. En el Gltimo

compas termina con una tercera de picardia, es decir, La bemol mayor.

ESQUEMA -C- (ver anexo 111)

Considero que un elemento importante al abordar estas dos piezas, es el estudio de
la fonética y diccion del francés. Asi como vimos en el repertorio aleman, este
idioma posee muchas variantes con respecto al espafiol en cuanto a la fonacién de
vocales y consonantes, las cuales me parece importante relacionar intimamente con
la idea musical y las frases melodicas. Naturalmente esta consideracion se aplica a
cada uno de los idiomas del repertorio operistico y de concierto, pero
particularmente a esta obra vocal la cual, contiene una gran belleza musical y
poética. Podria quedar desvirtuada si los cantantes no nos hacemos responsables de
la relacion intrinseca de estos elementos. El resultado seria una pronunciacion

defectuosa o grotesca. Me refiero a que buscar una pronunciacién correcta en cada
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uno de los idiomas no deberia ser un obstaculo para que la voz se produzca
libremente. Fundamentalmente en C hay una alta exigencia de legato en
combinacion con cambios de tempo y el uso de un matiz piano en la nota mas alta,

la ®. Todo esto representé un reto personal.

En el caso de Fétes Galantes el tempo establecido por el compositor ocasiona una
gran dificultad para la diccion y la articulacion. La agdgica propuesta presenta
diferentes dinamicas: notas acentuadas, reguladores del sonido e indicaciones de
expresion en el texto. Todo esto dio como resultado un lenguaje poético y musical

que atrajo mi interés al seleccionar estas canciones.
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Capitulo 6 MANUEL MARIA PONCE (1882-1948). Cuatro Poemas de

Francisco A. de Icaza.

6.1 Datos biograficos
La cancion popular es la manifestacion melodiosa del alma de un pueblo.

Manuel Maria Ponce.

El 8 de diciembre de 1882 en Fresnillo Zacatecas, Felipe de Jesus Ponce y Maria
de Jesus Cuellar recibieron a su décimo segundo hijo Manuel Maria Ponce. La
familia se habia trasladado a Zacatecas por situaciones politicas pero tres meses
después de su nacimiento pudieron regresar a la Ciudad de Aguascalientes, de
donde provenian. En esa ciudad Ponce pasé los primeros dieciocho afios de su

vida.

En la casa de los Ponce se cultivo la musica de manera constante y su hermana
Josefina lleg6 a ser una reconocida maestra de piano, siendo ella quien iniciara a
Ponce en la musica. Cuando Ponce cumplid dieciocho afios, por medio de su
hermano José entro en contacto con el pianista madrilefio Vicente Mafias,
reconocido maestro de piano de principios de siglo. El joven Manuel Maria se
traslado a la ciudad de México en 1900. En 1901 ingresé al Conservatorio
Nacional de Musica pero su estancia fue corta debido a problemas burocraticos. En
1904 decidié emprender una gira de conciertos en San Luis Potosi y en
Guadalajara. Después partié rumbo a Europa. La idea de ir a Italia fue sembrada
por el profesor Eduardo Gabrielli en 1901. Llego a Napoles en diciembre de 1904.

Después de la muerte de su maestro Cesare Dall’Olio (también maestro de
Puccini) en 1906, Ponce parti6 hacia Alemania en busca de mejores horizontes
para su formacion. En el Conservatorio de Stren en Berlin fue admitido por el
maestro Martin Krause (quien fue alumno de Franz Liszt). La influencia de este
maestro resulto definitiva, pues Ponce forjd las herramientas necesarias para el
dominio del piano. La herencia del virtuosismo lisztiano se refleja en gran parte de
su obra para piano. En 1907 Ponce regreso a Mexico y hasta 1908 se dedico a la

ensefianza y la composicion. En ese mismo afio, después de la muerte de Ricardo
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Castro, Ponce recibio la oferta de ocupar la catedra de piano en el Conservatorio
Nacional.

Los tres afios que transcurrieron entre 1909 y 1912 fueron definitivos para ganar
un lugar indiscutible en la escena musical de México. En marzo de 1909
emprendid una gira por diversos escenarios de la provincia mexicana. A pesar de
las dificultades politicas del pais con la Revolucion, Ponce continud su febril
actividad. En 1912 sus alumnos ofrecieron el primer recital dedicado a la obra de
Debussy, pues aunque otros compositores mexicanos habian mostrado interés en la
obra del musico francés, es innegable que la influencia del impresionismo musical
en nuestro pais se debid a la vision y entusiasmo que Ponce mostro por esta
escuela. En 1912 se estrend su concierto para piano. El autor mismo interpretd la
parte solista bajo la direccién Julian Carrillo. Aun cuando el interés del compositor
por la musica popular mexicana es anterior a 1912, la detonacion de esa nueva
actitud estética ocurrio precisamente ese afio. En 1913 Ponce ofrecio una
conferencia sobre la musica mexicana, en donde constituy6 todo un manifiesto en
torno al estilo nacional cultivado por él mismo y a la importancia que el autor
asignd a la cancion popular. Ponce encontrd que la musica “mexicana” por él

escrita equipard a la Revolucion dentro de nuestra historia musical.

Durante los afios de 1913 y 1914 Ponce continu6 trabajando en diversas
actividades musicales, con un impetu que s6lo pudo interrumpir la muerte de su
padre en julio de 1913. En 1914 se edito al publico la segunda impresion de
Estrellita, una cancion que Ponce habia editado en 1912. Obligado por los
acontecimientos politicos, Ponce abandond México en marzo de 1915y se dirigio
hacia La Habana via Veracruz. Asi comenzé un exilio relativamente voluntario en
Cuba, dejando atras una brillante labor en manos de un pais incapaz de reconocer
el mérito de su labor artistica. Pero otra pérdida debido al exilio preocupaba al
compositor, pues la futura esposa del compositor, Clementina Maurel, joven de

origen francés y talentosa cantante se quedaba en México.

Destacados artistas cubanos e intelectuales ofrecieron a Ponce su amistad y apoyo

y a finales de 1915 reanudd su actividad docente, incluso se dedico a escribir
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resefias y articulos: La Reforma Social y El Heraldo de Cuba guardan paginas
suyas. También compuso nuevas obras en las que sucumbid a los encantos de la
musica local. Formé partituras haciendo a un lado el mexicanismo caracteristico de

la produccion anterior, éstas tienen un inconfundible aire antillano.

En 1916 Ponce ofreci6 varios conciertos y emprendié una serie de recitales cuyo
objetivo era asegurarse una posicion economica mas estable. Parte de esos
proyectos fue la decision de tocar para el publico estadounidense y viaj6 a Estados
Unidos para ofrecer un concierto en el Aeolian Hall de Nueva York. No pudo
escoger peores circunstancias, pues elabor6 un programa que solo tenia obras
suyas lo cual no le favorecio pues no era conocido para ese publico, ademas de que
en marzo de 1915 cuando él acababa de llegar a Nueva York, Francisco Villa habia
atacado a Columbus matando varios estadounidenses. El viaje a Estados Unidos se
convirtié en un fracaso animico y material. Ponce ni siquiera tenia los recursos
suficientes para volver a la Habana y después de un préstamo consiguié regresar a
la isla. Avido de recursos, quiso convertirse en comerciante de pianos, adquiriendo
los instrumentos en México para después venderlos en Cuba, pero la idea no
prosperd. Desesperado por la situacion, Ponce escribié al consul mexicano en La
Habana ofreciéndose como lider de un continente dispuesto a tomar las armas,
pero le contesto que sus tareas artisticas eran mas Utiles para el pais. Gracias a esto
ofrecio un recital organizado por la Sociedad de Artistas Cubanos y pudo volver a
México en diciembre de 1916. Si bien el regreso a México habia resultado todo un
éxito en términos politicos y artisticos, decidié volver a la Habana en 1917 para
continuar sus clases y continuar con su proyecto de buscar ahi una posicion estable
y segura. Después de dos afios de exilio Ponce no habia logrado obtener una
posicidn segura y volvio a México en 1917. El 3 de septiembre de ese afio contrajo

matrimonio con su afiorada Clema.

Desde antes del exilio en Cuba, las tareas artisticas de Ponce se habian enriquecido
con una serie de escritos cada vez mas frecuentes. En julio de 1917 aparecieron
Escritos y composiciones musicales de Ponce. Meses mas tarde aparecio el

segundo titulo homonimo, escrito por Gustavo E. Campa y con prologo de Ponce.
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Pero fue hasta mayo de 1919 cuando el compositor consiguid crear una
publicacion periddica dedicada a la masica.

Durante los afios siguientes continud con su labor docente en el Conservatorio y
en 1922 compuso una de sus obras mas logradas en la musica de cdmara: La
Sonata para violonchelo y piano. Debido a la probleméatica con la que continuaba
el pais, el afio de 1924 fue el mas gris de su vida profesional pues practicamente no

compuso ni escribio en los periodicos.

Ponce intuia que su propio lenguaje musical debia evolucionar asi que en 1925
decidi6 regresar a Europa para establecerse en Paris. De inmediato busco a Paul
Dukas quien le ofreci6 un curso de composicion en la Ecole Normale de Musique,
iniciando un periodo de estudio que cambiaria su evolucion artistica. Asi fue como
los afios de 1925 a 1932 representaron un periodo de renovacion artistica y

enriquecimiento del repertorio.

Entre 1928 y 1938 Ponce termino la partitura de la 6pera Merlin de Isaac Albéniz 'y
ese mismo afio algunas de sus obras se escucharon en Paris. Fue el guitarrista
Andrés Segovia quien en gran medida dio a conocer a Ponce en la escena musical
europea. EI compositor pudo explorar en las obras escritas para guitarra un sin fin
de estilos y formas que enriquecieron de manera sensible su repertorio. Los
primeros meses de 1930 fueron de incertidumbre, pues debia decidir entre volver a
su pais o permanecer en Europa. Decidid regresar para ocuparse de un amplio
estudio de folklore pero no recibio apoyo para dicho proyecto, asi que regresé a
Paris a continuar con sus estudios en la Ecole Normale dos afios méas gracias al
apoyo de Paul Dukas y a pesar de su dificil situacion econémica se gradué en
composicién en 1932.

El lenguaje de sus obras se habia renovado dando paso a un lenguaje moderno que
guardaba poco en comun con el espiritu romantico de las obras compuestas en
México antes de la estancia en Paris. Entonces decidi6 regresar a México en 1933,

terminando asi una etapa decisiva en la trayectoria estética del compositor.
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La década de los cuarenta se inici6 para Ponce por demas afortunada y
prometedora. El reencuentro con Andrés Segovia en Mexico significo la
perspectiva de nuevos horizontes. El resultado fue una invitacion para seguir a
Segovia por Sudamérica. El plan de esta gira y la composicion del Concierto del
Sur para guitarra lo ocuparon durante 1941. En 1942 la musica de Ponce continud
siendo interpretada lo mismo por diversos solistas que por las orquestas que en ese
entonces realizaban temporadas en nuestro pais. Durante 1947 los conciertos
continuaron, pero quiza el mas importante para Ponce en aquel afio no ocurrid en
México, sino en Austria: José Yves Limantour dirigio Ferial al frente de la

Orquesta Filarménica de Viena.

Los afios finales de Ponce constituyeron un contrapunto entre el deterioro de sus
salud y los ecos de todos sus logros anteriores. El 24 de abril de 1948 fallecio el
maestro en su casa de la calle de La Acordada, al sur de la ciudad de México.

Tomadas del catalogo de sus obras las composiciones de este compositor estan
formadas por: Obras escénicas (tres obras), obras orquestales (siete obras ), 24
canciones (todas para voz y piano), obras para piano ( conformadas por 69
composiciones), obras para guitarra, canciones populares mexicanas arregladas por

Ponce, obras corales (cinco obras) y musica de camara (diecinueve obras)®.

6.2 Contexto Historico

Resulta paradojico constatar que Ponce pudiera desarrollar tantas actividades
cuando el pais comenzaba a vivir los dias agitados de la Revolucidn. Pero, al igual
que otros artistas e intelectuales de la época, el compositor realizo su trabajo

cotidiano con la esperanza de que la paz llegaria pronto.

La escuela italiana que conocid Ponce en 1905 no se alejaba demasiado de los
estilos que se practicaban en México; de hecho, en el ambiente italiano poco se

sabia de autores como Debussy o Ravel.

! Miranda, Ricardo. Manuel Maria Ponce. Ensayos sobre su vida y obra. Consejo Nacional para la
Culturay las Artes. 1988. paginas.187.
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A pesar de su afan por no involucrarse en los movimientos politicos y sociales que
sucedian en México por aquel entonces, Ponce no pudo eludir los efectos de la
Revolucion. Desde finales de 1913 la situacidn politica del pais se habia vuelto
insostenible. Un afio antes, a pesar del asesinato de Madero, algunos mexicanos
pensaron que la presencia de Victoriano Huerta en la presidencia significaria el fin
de la guerra y el regreso a una minima estabilidad. Asi lo creyd un notable grupo
de intelectuales, entre quienes se encontraron Federico Gamboa, Luis G. Urbina,
Julian Carrillo y el propio Ponce. Para finales de 1914 el hecho de haber creido en
la paz ofrecida por Huerta se volvié una desventaja politica e incluso una amenaza
a la propia seguridad de quienes habian colaborado en su régimen o simplemente

para quienes se habian abstenido de participar politicamente en contra del dictador.

Cuando 1914 lleg6 a su fin, el pais estaba envuelto en un cataclismo politico y
haber adoptado una posicion de consentimiento frente al régimen de Huerta habia
sido un grave error politico, por mas que para Ponce tal posicion obedeciera el
deseo de continuar las propias tareas artisticas, el espacio para la musica fue cada
vez mas reducido y cualquier plan futuro resultaba dificil.

En 1920 el pais estaba a punto de transitar por lo que seria la ultima fase del
movimiento armado, creando nuevamente un periodo de inestabilidad, por lo cual

Ponce tuvo muy poca actividad pablica.

Uno de los mas intensos movimientos culturales que se han producido en México
fue iniciado en 1921: El nacionalismo, al cual Ponce considerd la verdadera

renovacion de la masica mexicana.

Después de esto Ponce buscé la manera de evolucionar y decidid regresar a
Europa. En los primeros meses de 1930 decidio volver a México para ocuparse de
un amplio estudio del folklore, pero en la disyuntiva de enfrentar una época de
incertidumbre laboral y econémica, decidié volver a Paris para graduarse en
composicion en 1932. Cuando Ponce regresé a México en 1933 contaba con
cincuenta y un afios y a esa edad no sélo tuvo que comenzar de nuevo sino buscar

una posicion estable que le permitiera dedicarse a la composicion.

54



La estancia del maestro mexicano en Paris, de 1925 a 1933, coincidié con una
sobreabundancia de la produccion musical. La exposicidn constante a la creacion
musical del momento, dio como resultado un Ponce mas ecléctico, aunque
preocupado por el panorama de libertad tonal que se le abria como perspectiva.

Sus nuevas obras tuvieron otro sello: el idioma era cosmopolita. Un caracter menos
experimental, mas maduro y acorde con la sensibilidad de Ponce, se hizo patente

en sus obras vocales.

“EI mejoramiento del oficio de Ponce en sus ocho afios europeos fue innegable.
Sus mejores obras vocales compuestas en los afios treinta, marcaron una definitiva
modernizacion de su color arménico (cercana al impresionismo debussysta)”.

Fue precisamente en estos afos (1925-1933) cuando compuso el ciclo De la vida
honda y de la emocion fugitiva, con poemas de Francisco A. De Icaza. La melodia
se volvio mas flexible, mejor dibujada; el manejo del color arménico mas sutil, con
un matiz casi impresionista y cada vez mas distante de la armonia romantica.

6.3 Historia y Argumento de la obra

Cuatro Poemas de Francisco A. De Icaza. De la vida honda y de la emocion
fugitiva.

Francisco A. De Icaza (1863-1925) escribid estos cuatro poemas en el Gltimo afio
de su vida. Espafia llego a ser su segunda patria, pues ahi formé su hogar, padecid,
gozd y se formo como escritor. Estas circunstancias dieron lugar a que los
espafoles lo consideraran un escritor espafiol y los mexicanos lo tacharan ajeno a
nuestras letras. Icaza vivio en Madrid desde 1886 hasta su muerte. Pero Icaza
nunca fue espafol ni dejé de ser mexicano, pues pudo conciliar por dentro y por
fuera sus dos sangres y hacer una fusién de dos culturas; era un perfecto
hispanoamericano. Aungue su permanencia en Europa lo apart6 de nuestra manera
de ver y de sentir. Por mucho que su poesia aluda a paisajes que no son nuestros,

tiene un tono que lo une con lo mejor de nuestra poesia de todos los tiempos. Las

2 Moreno, Yolanda. Rostros del Nacionalismo en la Msica Mexicana. México.
ENM.UNAM.1995.p4g.120.
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canciones forman parte de un libro Ilamado: Cancionero de la vida honda y de la
emocion fugitiva, escrito en 1925.

Ponce nunca lleg6 a ser un modernista neto, como lo fueron Chavez o Revueltas, o
mas radicalmente Carrillo. Su actualizacion en Paris fue mas bien dentro del

esquema tradicional europeo y su temperamento no abandoné el romanticismo.

Personalmente, asumo el significado poético de la siguiente manera:

De oro. En este poema nos presenta un paisaje quijotesco (cervantino). Las aspas
del molino se mueven lentamente bajo la luz del sol de la tarde que todo lo inunda

y pareciera que son capaces de separar la union entre el camino y el cielo.

La sombra. Icaza convierte a la sombra en el objeto poético de estas dos estrofas.
Al amanecer, de cara al oriente la sombra se extiende a la espalda y parece que
sigue los pasos de los caminantes. Pero al llegar el ocaso, la sombra va adelante

pareciendo que los prolonga a ellos mismos.

La fuente. Se presenta una persona la cual nos dice que su boca no es capaz de
expresar lo mas intimo de si. Sin embargo entre sus palabras se puede percibir lo
que escapa de su espiritu, de un lugar muy profundo en su interior, y nos dice que

esa suave filtracion puede hacernos imaginar el maravilloso lugar que la genera.

Camino arriba. Muy probablemente Icaza rescata algunas coplas de los
caminantes espafioles para convertirlas en alta poesia. ElI caminante habla de sus
penas y las contrasta: El pobre sufre fatigas pero tiene amor, el rico no tiene
verdaderamente quien lo quiera aunque posee riqueza, asi el rico y el pobre se

igualan.

6.4 Analisis musical y consideraciones personales

Al igual que en el capitulo cuatro, comienzo por destacar un cuadro en donde reuni

algunos elementos con los que describo el ciclo de una forma general, es decir, el
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titulo de cada cancién, sus compases, tiempos y tema central de cada uno de los
textos.

CUADRO (ver anexo 111)

TITULO COMPAS TEMPOS TEMA- ARGUMENTO

Las aspas del moling|
Se mueven bajo la
[.- De oro 4/4, 6/8 Lentamente |{Ly; del sol de la

tarde

Al amanecer la
) sombra se extiende
II.- La sombra 4/4 Allegreto mikso, siguiendo los pasos

Andante, lento. de los caminantes

Hay una persona la
cual nos dice que su

[11.- La fuente 4/4, 3/4 Andante boca es incapaz de

expresar lo mas

intimo de si
Vivo, ma non [Ej caminante habla
; troppo, de sus penas y las
[V.- Camino 6/8 PP contrasta.
arviba Poco meno,
meno

I-De oro: La secuencia de su forma es A del compés 1-12 y B del compés 13-
23. Comienza con dos compases de introduccion mantiene un caracter solemne
y en la parte A un tiempo lento en compas de cuatro cuartos. En la parte B
cambia a un compas de seis octavos y el tiempo a poco piu mosso del compas
13-18. Yaen el compas 19-23, recobra el tiempo de la parte A. En estas dos
secciones se presentan contrastes de texto (A como contraste de B). Ademas de
que en la parte A utiliza un color menor y en la parte B utiliza un color mayor.
Armonicamente el registro del acompafiamiento es mas cercano y utiliza
elementos de la escala de Mi mayor. No existe un contexto arménico definido
sin embargo, aparece el modo de Mi, mismo que es desestabilizado por la
armonia. Mi debe tomarse como el sonido pedal, es decir, como un eje tonal.
También con Mi inician y terminan las frases de la melodia (compés 4 y 10).
No obstante, en la ultima frase la melodia termina con la nota Re; la cual seria

la subtonica de Mi y no un acorde de séptima.
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ESQUEMA  -De Oro- (ver anexo 111)

I.- La sombra: La secuencia de la forma es A compas 1-16 con un interludio
entre el compas 13 al 16 y la parte B del compas 17-26. Comienza con una
introduccidn de cuatro compases de piano. ElI Mi sigue siendo el eje de referencia,
aunque la armadura es de La. Esta armadura cambia el modo y el referente (Mi).
También el Mi es usado como punto climéatico (compas 6 y 7) y como final de
frase (compas 24 y 25), es conclusivo. Cambia un poco de color por la armadura

sin embargo, existe una jerarquia de Mi.

ESQUEMA -La Sombra- (ver anexo 111)

I11.- La fuente: Su forma contiene una sola parte A del compés 1-33 con un
interludio entre los compases 17 y 18. Es un tempo andante, se presentan
cambios de compés y un aumento ligero en el tiempo. Sigue estando en Mi
fundamentalmente en el acompafiamiento. Pero el Mi no es el referente Unico
exclusivo pues termina la melodia en Sol. Esta es una pieza de contraste ya que por
vez primera se aleja un poco de Mi. Aparecen muchos acordes de séptima sobre el
pedal de Mi por ejemplo compas 2 cuarto tiempo. La escala que se propone es
Do, terminando con el quinto grado (V) en la linea del canto y Do en el piano
(compés 33). El Do no permite que se establezca en Mi. En esta pieza busca zonas
de contraste, es decir, contiene texturas mas densas con acordes de més sonidos,
por ejemplo, el interludio del compéas 15-18. En el compaés 19-21, retoma el Mi
pero le da mas densidad armonica. En las tres primeras frases (compas 1-9) no hay
alteraciones, pero a partir del compas 10 la melodia se hace mas disonante. Al
final, la linea de canto adquiere un caracter mas diatonico, mientras que el
acompafiamiento se vuelve mas cromatico. También en esta pieza, sigue con la

tendencia de prolongar las ultimas notas de cada frase.

ESQUEMA -La fuente- (ver anexo 111)

IV.- Camino arriba: Su forma es A'y B con una introduccion en los cuatro

primeros compases Y la intervencidn de cuatro pequefios interludios con la
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caracteristica ritmica de un sesquialtero. Estos aparecen en los compases 7-8, 11-
13, 20-22, y 27-28. En esta cancion se hace més evidente el nexo vertical
estructural, es decir, el parentesco entre las frases aunque éstas sean siempre
nuevas, por ejemplo del compas 28-31 es una unidad y forma una sola frase.
Aunque las frases tiene posibilidad de varias conexiones o relaciones entre ellas
(como se aprecia en el esquema). En el compas 7 prefigura a hacer cambios ya que
por ejemplo en este compas hay un pedal de Mi como eje estructural de la formay
eje tonal conclusivo. EI Mi es como eje tonal o como pedal. A partir del compas
28 el Mi se queda fijo. La melodia va ha estar comenzando en Mi aunque la quinta
frase busca variedad (compas 22-26) , pero aun asi la frase del compés 26
concluye en Mi. En la ultima frase del compas 36-39, la melodia termina con la
nota fa# como disonancia de la novena para no quedar tan obvio en el modo de
Mi.

ESQUEMA  -Camino Arriba-  (ver anexo I1I)

Considero que los elementos que unifican este ciclo son los siguientes.

1.- El Mi esta usado como pedal en las piezas I, 11 y IV.

2.- El registro en el que se mueve la melodia es bastante central, es decir, va de un
re> a un fa™.

3.- La estructura de las frases es regular.

4.- Tiene compases regulares predominando el compas de cuatro cuartos.

5.- Las conclusiones de frases las hace con sonidos largos en Mi, aunque en la
primera cancion la melodia termina con un Re y la Gltima con un Fa#. Estas no
son notas aisladas pues tienen un eje en Mi, es decir, Re como la subténica de Mi

y Fa# como disonancia de la novena de Mi.

Como conclusién final podemos observar que este ciclo tiene un grado de
complejidad no solo por su significado poético sino también por su construccion
musical. La afinacion de los intervalos y de la linea melddica requirieron un

trabajo cuidadoso. Me parecié interesante el juego que hace con la escala de Mi

59



como centro tonal y la conclusion de las frases con sonidos largos. Esta nueva

forma de componer constituyé un cambio en su estética musical.

Considero que el espafol es un idioma vigoroso, bello y flexible que gracias a su
sonoridad y a su entonacion expresiva puede ser utilizado por compositores de
todos los géneros. En este caso la musica vocal de este género (cancion de
concierto) no solo esta inspirada en el contenido y significado del poema, sino que
también se apoya en la sonoridad de las palabras que nos puede llevar a diferentes

interpretaciones.
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Capitulo 7 ROBERTO BANUELAS (n.1931). “Tus manos, De tu amor y de tu
olvido, Chévere”

Las escribi porque no pude evitarlo

Roberto Bafiuelas

7.1 Datos biograficos

La destacada actividad artistica de Roberto Bafiuelas ha hecho que me interese en
su obra. Su interés por transmitir su gran conocimiento en el arte del canto, del
cual he sido muy afortunada en recibir, aunado a su dedicacion y humanismo me

permite reconocer en €l a un artista integral.

Nacio en la Ciudad de Camargo, Chihuahua el 20 de enero de 1931. Estudio canto,
piano, composicidn, idiomas y actuacion en el Conservatorio Nacional de Mdsica.
Durante los afios que empled para formarse como cantante de dpera y concierto
estudio también las asignaturas académicas correspondientes a la carrera de
compositor, interesdndose mediante el anlisis y la audicion en el conocimiento de
las obras més importantes de Bach, Mozart, Beethoven, Brahms, Debussy, Ravel,
Stravinsky, etc., ademas de los compositores que conforman su repertorio

operistico.

En 1959 formo parte del grupo Nueva Musica de México que fue una asociacion de
compositores con el fin de fomentar la produccion de la madsica contemporanea
regional. Algunas de sus obras que estrend en esa instancia fueron: dos suites y dos
toccatas para piano y el poema sinfénico Avenida Juarez (1969), una sinfonia
breve y mas de treinta canciones con textos de los grandes poetas de habla hispana.
Por iniciativa del maestro Rodolfo Halffter le fueron publicadas tres canciones
espafolas para canto y piano con textos de Garcia Lorca, editadas por Ediciones

Mexicanas de Musica.

La extraordinaria carrera de Bafiuelas como baritono oscurecio su faceta de

compositor, es indudable que parte de la explicacion de su espléndido trabajo
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vocal se basa en el conocimiento y técnica que le dio el estudio comprometido,

profundo y sistematico de la composicién musical.

Algunas de sus obras que mas destacan son: Musica para piano: Suite pictérica,
Motivo de danzén, Seis danzas para viola y piano, Nocturno para piano, Tocata
no.1, Tocata no.2. Obras orquestales: Avenida Juarez (poema sinfonico), Tres
piezas sinfénicas, Muerte sin fin. Canciones para voz y piano: Tres canciones
espariolas con poemas de Federico Garcia Lorca, Copla triste (1954) con texto de
Enrique Gonzélez Martinez, Los esposos (1955) , Tus manos (1955), De tu amory
de tu olvido (1957) con textos de R. Cabral de Hoyo, Dos canciones negras: I.

Canto negro, Il. Chévere (1964) con texto de Nicolas Guillén.

A continuacion se reproduce parte de un articulo y una entrevista que realizd

Sergio Orea del periddico Excelsior a Roberto Bafiuelas en 1957.

UN NUEVO COMPOSITOR.

En la produccion de los compositores mexicanos existe crisis, y se debe a la
estandarizacion de ellos, pues habiendo encontrado un sistema que en si es
un medio, lo toman como fin y lo que es peor lo utilizan en forma de
“cliché”. La estandarizacion consiste en la repeticion monétona de los
elementos meramente musicales y sobre todo, en el abuso del sistema de
escala por cuartas, que otorga ese sello gracias al cual los aficionados no

pueden reconocer quien es el autor de una nueva obra.

Consiste igualmente en el estancamiento que ocasiona el no buscar nuevas
formas que se ajusten a un contenido “verdaderamente” nacional y de

acuerdo con la realidad de nuestra epoca.
Roberto Bafiuelas, joven compositor y cantante representa una de nuestras

esperanzas en el extenso campo de la composicion, ya que es un elemento

notable y aun cuando su obra es casi desconocida y resulta dificil de
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clasificar, no cabe duda de que sus composiciones para piano, orquestales y

canciones, son obras frescas y de facil invencion.

Bariuelas nacio en la ciudad de Camargo, Chihuahua hace 26 afios. Desde
su infancia sintio una fuerte inclinacién por la musica, razén por la que
ingreso al coro de la parroquia donde cantaba como solista. Después de
terminar sus estudios de secundaria se dedicé a cantar en las radiodifusoras
de la capital del estado de Chihuahua. En 1951, con anhelo de superacién
artistica, vino a la ciudad de México con el fin de ingresar al Conservatorio
Nacional de MUsica, en el cual termina este afio su carrera de cantante
concertista. Como cantante ha ganado varios concursos y en el
Conservatorio se distinguio durante tres afios consecutivos con el primer
lugar en los concursos de canto, ganando el afio pasado el segundo lugar en
el concurso de composicion. Ha estudiado anélisis con Rodolfo Halffter y
Blas Galindo, armonia con Carlos Jiménez Mabarak y piano con Segundo
Vadillo.

Dedica mucho tiempo a estudiar repertorio para sus conciertos, pero no por
eso deja de componer. Pertenece a un grupo de compositores jovenes que
se ha dedicado a difundir la musica mexicana y la que entre ellos mismos
se produce. El grupo al que me refiero es el grupo “Renovacion”. ‘este
grupo lo formaron tres compositores del Conservatorio, entre ellos Roberto
Bafiuelas, pero el proyecto durd un corto tiempo y no se refiere al grupo de

Musica Nueva”.

ENTREVISTA.

Sergio Orea. ;(Como debe desarrollarse en su formacién el compositor?
Roberto Bafiuelas. En primer lugar debe dominar el oficio del musico,
después aprender la técnica de la composicion que le sirve para expresarse
con soltura en su arte. El objeto de dominar una técnica es la de que el

compositor la use al servicio de su obra, no al contrario, pues hay
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compositores que por querer ser unos técnicos consumados caen en un
academismo frio, estéril e inexpresivo. También abundan los ejemplos
opuestos, que consideran que la técnica es un estorbo para lo que quieren
decir; esta clase de compositores generalmente llegan a producir musica
endeble y basta una mirada un poco maliciosa de critica bien fundada para
que se desmorone. Algo muy importante en la formacién de un compositor

es adquirir cultura, no conformarse con saber s6lo musica.

S. O. ¢Hay una verdadera escuela de compositores en México?

R. B. Sila hay, la personalidad de la mdsica mexicana comienza con los
trabajos de tendencia nacionalista del maestro Manuel M. Ponce. Otros
compositores posteriores a él, han hecho una obra mas vigorosa y de
contenido mas auténtico en lo que respecta a la expresion de lo mexicano,
de lo nacional. Revueltas, Galindo, Moncayo, cada uno de ellos tiene en su

haber méas de una obra importante.

S. O. ¢Pueden vivir los compositores de sus obras?

R. B. No, aqui en México los compositores como en general los
intelectuales tienen que vivir de dar clases o de ocupar cualquier puesto
burocréatico que le permita no morirse de hambre a fin de que puedan crear
su obra. Los compositores de masica popular son otro caso, pues toda la
estupidez acumulada en una cancion ramplona que toque los resortes el
morbo de la gente, les produce una jugosa cantidad de dinero que les

permite creerse genios y retratarse junto a un busto de Beethoven.

S. O. ¢Cuél es su autor preferido?

R. B. No tengo una predileccidn exclusiva por ninguno. De cada época en
la historia de la musica no falta el representante genial ante el cual es poco
lo que se puede decir comparado con lo que se goza escuchando su masica.
En cuanto a expresion musical prefiero la de mi tiempo; es un lenguaje con
el que me identifico plenamente: un gran proyecto que tengo es llegar a

hablarlo con propiedad y de un modo personal.
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Como cantante el maestro Bafiuelas debut6 en concierto con Die Schopfung (La
Creacion) de Haydn y en la 6pera La Boheme de Puccini en 1958. A partir de 1961
actuo en temporadas de Opera en México y en los Estados Unidos, especialmente

con la compaiiia Dallas Civic y la New York City Opera.

De 1971 a 1979 cant6 mas de 500 funciones de dpera en los mas importantes
teatros europeos, principalmente en Hamburgo, Berlin occidental, Munich,
Frankfurt, Turin, Hannover, Mannheim, Karlsruhe, Sofia, Praga, Amberes y Tel
Aviv. Como primer baritono compartié el escenario con los méas destacados
cantantes contemporaneos: Franco Corelli, Luciano Pavarotti, Placido Domingo,

Montserrat Caballé, Mirella Freni, Boris Christoff, Gundula Janowits, entre otros.

Actud en producciones de Herbert VVon Karajan, Peter Ustinof, Franco Zefirelli,
Gotz Friedrich, John Dexter. Estuvo bajo la direccion musical de Raphael Kubelik,
Nello Santi, Lorin Maazel, Luis Herrera de la Fuente, por mencionar algunos. Su
amplio repertorio incluye Gperas de: Mozart, Rossini, Donizetti, Verdi, Puccini,
Bizet, Saint-Saéns, Offenbach, Wagner, Stravinski, R. Strauss entre otros, asi
como obras vocales de Bach, Handel, Beethoven, Berlioz, Mendelssohn, Verdi,
Dvoréak y Carl Orff. Ha realizado grabaciones para RIAS, Deutsche Gramophon,

Forlane y programas para la television alemana.

En su faceta como escritor ha publicado dos libros de cuentos: Ceremonial de
Ciclopes, Los inquilinos de la torre de Babel, la novela El valle de los convidados

de piedray el libro didactico El canto.

7.2 Contexto Historico

La entrevista que el maestro Bafiuelas me concedié el pasado 28 de junio del 2006,
me permitio resaltar elementos del entorno en el cual fueron compuestas las tres
piezas a interpretar en la Gltima parte del presente programa. Las obras Tus Manos
y De tu amor y de tu olvido fueron compuestas en la década de los cincuentas,
mientras el compositor estudiaba en el Conservatorio Nacional de Mdsica en la
ciudad de México (1951-1957). La directora del plantel era Carmen Dorronsoro,

refugiada politica espafiola.
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Fue una época social muy intensa marcada por las manifestaciones y marchas de
protesta de los partidos comunista y socialista. Adolfo Ruiz Cortines era el
Presidente de la Republica (1952-1958) y su gobierno, que se decia
revolucionario, heredero de las conquistas y principios de la Revolucion, actuaba

en nombre de ésta manteniendo una caceria de gente de izquierda.

En ese entonces, Bafiuelas era miembro de la Sociedad de Alumnos en el sexto afio
de la carrera de canto, y siempre tuvo inquietudes sociopoliticas, aunque se
mantuvo al margen de los acontecimientos. Aun asi, habia algunos que lo

consideraban como ideologicamente de izquierda.

Sin embargo, Bafiuelas vivia en el mundo de la masica y de la literatura. Fue hasta
1964 que suspendi6 sus composiciones a causa de la carga de trabajo que tenia
como cantante de Opera. Entre las Gltimas composiciones de ese afio, se encuentran
la primera parte de una trilogia de 6pera EI Agamenoén. Opera en un acto, basada
en La orestiada (Agamendn, Las Coéforas y Las Euménides) de Esquilo (ca. 525-
456 a.C.) (35’ca.) y las Canciones Negras con textos de Nicolas Guillén: Canto

Negro y Chévere.

7.3 Entrevista actual

A continuacion se reproduce un segmento de la entrevista realizada a Roberto
Bafiuelas en junio del presente afio. En ella nos habla del momento en que
compuso las canciones que se exponen en este capitulo y algunas de las

caracteristicas musicales de las mismas.

- Irene San Antonio ¢Hay algin compositor con el que se haya
identificado cuando empez0 a estudiar?

Roberto Bafiuelas. Me impresionaron mucho Debussy, Ravel y Stravinsky
como musica nueva. Me parecio que sus armonias le daban movimiento a
toda la musica y al mismo tiempo comprometian a hacer una melodia
interesante. No a que fuera un simple recitado monotono sobre una armonia

que si tenia su interés y su colorido. Para mi cada compositor tiene un
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significado. A parte del juego que hacen de la armonia, y el ejemplo mas
diferenciado y fuerte lo tenemos en los romanticos, era realmente un
sistema de armonia y sin embargo cada uno le dio un uso, es decir, cada

uno le dio una individualidad.

-1.S.A. ¢En qué momento compuso estas canciones?

R.B. De tu amor y de tu olvido es de cuando yo estaba en quinto afio en el
Conservatorio. Tus manos es de esa misma época, es decir, antes de que yo
terminara mis estudios. Aunque se vean avanzadas, se ven asi porque era
cuando estaba estudiando la musica. Estaba completamente inmerso en la
obra de los compositores, pero eso me sirvio de reflejo y de contraste para
escribir exclusivamente como yo queria que fuera mi masica. Porque toda
la mUsica se parece (la de los autores de cada época) pero lo que la
diferencia, lo que la distingue, es precisamente la expresion, el toque, el
tono personal, el tratamiento que le da. De tal manera que una cancion de
Revueltas no se confunde con una de Galindo. En el mismo contexto, las
mias no se confunden ni con las de mis maestros, ni con las de mis

condiscipulos.

- 1.S.A. ¢Cuales serian los rasgos caracteristicos que las hacen suyas?

R.B. Esto se refiere a la sonoridad arménica que usa cada autor. Porque las
melodias todas estan compuestas con siete notas, no asi la armonia. La
armonia si se compone de siete notas, pero son los contrastes, los enlaces,
las resoluciones, o la falta de resolucion cuando se va de una disonancia a
otra.

En esta cancion hay un uso de disonancias tenues que le dan movimiento al
discurso musical. Porque la consonancia tiende siempre al reposo. Por eso
la musica clésica que es consonante fundamentalmente, tiene que animarse
a traves de rellenar las estructuras

Entonces juegan que con un scherzo, un minueto, es decir, es la forma la
que le da movimiento y este es el concepto inverso. O sea, la forma viene
del contenido de proposiciones que se mueven y juegan dentro de esa

forma. En esta cancién la linea de canto es muy melddica.
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La linea de canto es muy melddica porque aqui si el acompafiamiento
siguiera textualmente, realmente seria 0 muy elemental o muy aburrido. Es
decir, el toque moderno de la cancidn esta en el juego de disonancias que
van acompafiando a una melodia consonante, diatonica. Del compaés 27-31
por ejemplo no termina en re, ni siquiera el Gltimo acorde que esta en modo
mayor con una disonancia que es mi. Practicamente la disonancia esta

presente en cada compas.

- 1.S.A. ¢{Por qué escogio al poeta Cabral del Hoyo?

R.B. Porque en todos los casos en que un compositor se pone a leer poesia
a veces es fortuito que se encuentra con un poema con el que
inmediatamente se identifica. Pero muchas veces leemos todo un libro y
ningun poema nos dice nada, ni nos invita a que hagamos la parte musical.
En cambio un autor que siempre propone la musica desde el ritmo y las

imagenes es Gracia Lorca, por eso es un autor tan musicado.

Los autores como Octavio Paz manejan una abstraccion de imagenes se
presta para una musica que puede ser el opuesto de esa musica para
expresar esas imagenes. Todo depende como lo interprete el autor. A mi me
gusta que exista una relacion animica entre el significado del poema y el
discurso musical. Tanto ritmica como armonicamente y en la expresion

melddica.

- 1.S.A. {Qué puede decirme de la segunda cancion Tus manos?

R.B. También hay presencia de disonancias. Empieza en el tercer grado de
fa mayor. Hay coincidencia de nota en la armonia con alguna de la
melodia pero no est4 duplicando. Es siempre un elemento de contraste. Es
decir, el acompariamiento nunca duplica la linea melédica. Mi idea es que
la melodia esté relacionada con la poesia, pero la parte del piano es con el
ambiente, con el estado psicoldgico, con la situacion del momento, del

espacio y del lugar.
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En el compas 9-15 (meno mosso) llega a una exaltacion. El
acompariamiento es gozoso y jubiloso del arpa. Pero todo en realidad fue la

idea como si la melodia estuviera acompafiada por un pequefio conjunto.

- 1.S.A. ;{Como se dio la relacidn entre la poesia y la musica? ¢ Las escribid
en el mismo tiempo?

R.B. No, la poesia de Tus manos se la dediqué a una novia que me
acariciaba muy bonito, entonces hice la poesia y después me puse a buscar
y no encontraba nada. Queria hacer una cancion que tuviera esta ritmica,
como un pequefio huapango. Y entonces revisando la métrica de la poesia,
encontré el ritmo que deseaba. Yo queria hacer algo vivaz, algo que al
mismo tiempo incluso sugiriera la danza.

Todas mis anteriores canciones eran muy nostalgicas y queria hacer algo

Vivo.

- 1.S.A. {Qué podemos destacar musicalmente de esta pieza?

R.B. La primera parte es un tempo rapido y después un tempo calmo ( a
partir del compaés 20) es decir, equivale a esas danzas veracruzanas que por
ejemplo primero tienen una danza rapida y luego una que es un cortejo.
Como en el Huapango de Moncayo. Aunque en aquella época no lo pensé
asi, finalmente fue una influencia.

Lo que pasa es que en el amor siempre actuamos simbolicamente, una parte

por el todo y viceversa.

- .S.A. ¢Por altimo, qué me puede comentar de Chévere?

R.B. Esta es parte de las Canciones Negras, las escribi aproximadamente
en 1964.

Musicalmente tenemos que comienza en la dominante de re pero en un
choqgue con sol. Lo que implican los acordes del primer compéas es que son
acordes de séptima. En el siguiente compas tenemos una modulacion y muy
cercana del segundo al tercer compas pero siempre con séptimas. Es una

sucesion, un encadenamiento de séptimas armonicas de choque.
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No es que yo las medite o las piense, es decir yo voy a lo que quiero
escuchar y esto es el resultado. No voy a armonizar con reglas sino con lo
que quiero oir.

Son notas conjuntas todas y nos da un acorde que tiene que ver con el
tritono pero separado.Todo esto es un juego de armonias en amable
contraste pero que no dejan de tener aspecto de oposicion

Sobre todo en esta cancion aparece como una bitonalidad movible, pues no
es una bitonalidad fija de una mano y otra sino que ambas evolucionan. Es

un juego de bitonalidades.

- 1.S.A. {Qué caracteristicas tiene el texto?

R.B. El texto tiene un concepto de mal humor, es la furia. Es un poema un
poema que refleja la situacién del hombre del pueblo que aunque trabaje
mucho no resuelve nada, pues su situacion sigue siendo de frustracion que

lo lleva a la ira. Nada es permanente en €l y nada lo ayuda a vivir mejor.

Pero en aquella época cuando yo analicé este texto, pensé que era un negro
completamente temperamental que sélo queria divertirse y le puse un ritmo

basico de danza.... iMe asombreé de haber compuesto esta cancion!

- L.S.A. {Por qué?
R.B. Porque contiene elementos los cuales le hacen parecer que es una
cancion que ya fuera conocida internacionalmente. Tiene un sabor que

inflama, continuamente pegajoso.

7.4 Consideraciones personales

Considero que es importante poder relacionarme con la obra de nuestros
compositores mexicanos. Mejor aun si estan presentes para poder involucrarse con
la obra mas intimamente. Tal fue la experiencia que tuve al poder compartir con
Roberto Bafiuelas, no solo como pedagogo, sino también con la otra parte de el

artista.
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Como mencioné al principio de este capitulo, considero que Roberto Bafiuelas es
un artista integral y como tal, fue verdaderamente enriquecedor hablar no sélo de
las canciones que compuso, sino también de otras obras, escuchar sus
composiciones para piano, o sinfonicas. Escuchar las grabaciones en vivo de sus
interpretaciones en la dpera, leer algunos de sus poemas 0 conocer sus cuentos,
ver las magnificas pinturas y dibujos (algunas hechas por él), que tiene por toda su

casa, fue realmente interesante y conmovedor.

Sus canciones me parecieron auténticas y emotivas. Considero que las lineas
melddicas estan escritas de una forma comoda para mi voz. Aungue también me
encontré con algunas dificultades ritmicas y de intervalos asi como los cambios de
compas o la independencia de la linea melddica con el acompafiamiento muchas
veces encontrada. Todos estos factores captaron mi interés para abordar su

repertorio.
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Tus Manos

(Canto v Prano)
Poema v musica de
Roberto Bafuelas

Canto
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Reflexion final

Considero que todo el camino trazado a lo largo de esta experiencia ha sido muy
significativo y de vital importancia para el desarrollo del programa musical. Todo
esto me ha abierto diferentes enfoques en el estudio de mi repertorio, pues me
parece que no basta con tener un buen dominio de la técnica, conocimiento de
idiomas, musical, etc, sino hace falta tratar de identificar todo un contexto para
hacer una mejor interpretacion de las obras. Por otro lado, la elaboracion del
andlisis musical no serviria de nada si no se hace de una manera consciente;
reconociendo las partes y elementos de cada obra, aprendiendo asi a distribuir
mejor la energia durante la ejecucion, con el fin de resolver problemas técnicos y
de interpretacion. Esto me lleva a adquirir un desarrollo integral como cantante y

la motivacion para continuar en esa busqueda.
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SINTESIS DE NOTAS AL PROGRAMA
DE ROSA IRENE MARTINEZ SAN ANTONIO

VICENTE ORTIZ DE ZARATE. Quae est ista, quae progreditur.

El presente programa se inicia con la obra de un autor ubicado en México del siglo
XVIII, Vicente Ortiz de Zérate del cual existe muy poca informacién y documentacion,
y cuya obra es poco interpretada. Ortiz de Z&rate fue organista y maestro de capilla en la
catedral de Guadalajara, sin poder determinar los afios de su magisterio debido a que el
material alli encontrado carece de fechas. En esta catedral se encontré el manuscrito del
aria Quae est ista, el cual es el segundo responsorio del 2° nocturno del oficio de

maitines que se cantaban en las festividades de la Virgen de Guadalupe.

En este siglo, la presencia de musicos italianos en nuestro pais marco en la presente aria
caracteristicas del estilo clasico, tanto por su sonoridad como por la dependencia de la
melodia respecto a la armonia, por el encadenamiento funcional de los acordes y por las

modulaciones en base al circulo de quintas.

ROBERT ALEXANDER SCHUMANN(1810-1856) . Frauenliebe und -Leben.
Op.42

Frauenliebe und -leben es el Gltimo ciclo de Schumann compuesto en el afio del Lied
(1840) y fue escrito antes de su matrimonio con Clara Wieck. Fue compuesto con
poemas de Adalbert von Chamisso (Louis Charles Adelaide de Chamisso de Boncourt
1781- 1838). Nueve poemas forman la coleccion. El dltimo plasma a la mujer en
avanzada edad encontrando consuelo y paz a través de sus hijos y nietos. Schumann no
selecciond el noveno poema. Termind su ciclo con un gran postludio. Los veintiln
compases de conclusion musical son el retrato amoroso, intenso en la vida y en el
recuerdo. Frauenliebe und- leben es una vision altamente roméantica del amor en una
mujer.

Los poemas comienzan relatando la historia de una muchacha enamorada quien
encuentra a un hombre del cual se enamora y exalta como lo mas maravilloso de su
existencia. Cuando ella medita en el anillo que él le da, descubre que su vida tiene un
nuevo y profundo significado. Ella promete servir, vivir y padecer por él; pues asi

encuentra la razon para existir en el entorno maravilloso de la vida que €l representa.



Ellos se casan y tienen un nifio, lo que hace que ella experimente y compare la
diferencia de felicidad que ahora, con la maternidad se ha acrecentado. También en su
nueva felicidad siente lastima por los hombres, pues no podran conocer la dicha que
produce el dar a luz un hijo.

Despueés repentinamente, el marido muere. La oscuridad en el recitativo de la ultima
cancidn del ciclo Nun hast du mir den ersten Schmertz getan (Ahora, por vez primera
me has dado un gran dolor), da el inesperado golpe que trae la muerte a un amor sin
sombras. Es sorprendente ver como la ironia del destino asemejo la vida del personaje
principal de este ciclo con la de Clara Schumann, pues en 1856 se encontro a si misma

como viuda y con siete hijos que mantener.

WOLFGANG AMADEUS MOZART (1756-1791). “Porgi amor”

Porgi Amor pertenece a la dpera Le nozze di Figaro compuesta por Mozart en 1785
(K486), y estrenada en Viena el 1 de mayo de 1786. Con libreto de Lorenzo Da Ponte
(1749-1838) y basada en la comedia Les noces de Figaro compuesta entre 1777 y 1780
por el poeta dramaturgo francés Augustin Caron de Beaumarchais (1732-1799).

La accion se desarrolla en el castillo y feudo del Conte D*Almaviva. Aqui, La Contessa
aspira a la reconciliacion y restablecimiento de la relacion matrimonial con el Conte.
Esta actitud se refleja en la cavatina “Porgi Amor™ que seré interpretada al principio del
segundo acto. La musica gue le antecede es sugerente y descriptiva del estado animico y
emocional de la esposa en la soledad, la cual esta dispuesta a morir si no recupera el
amor del Conte y su dignidad misma.

La cavatina en la segunda mitad del siglo XVIII era un aria breve mas sencilla que el
aria da capo. Cuando el texto consta de una sola estrofa, ésta suele repetirse (como en
“Porgi Amor™). Si tiene dos estrofas, la segunda estrofa se canta con la musica de la
primera pero terminando con cadencia sobre la ténica en vez de sobre la dominante. En
la dpera italiana de principios del siglo XIX, la cavatina significard también el aria de

entrada de un cantante con un papel protagonista.

ANTONIN LEOPOLD DVORAK (1841-1904). “Mési¢ku nanebi hlubokém”

El aria Mesicku nanebi hlubokém pertenece a la 6pera Rusalka compuesta en 1900 por
Antonin Dvorak (1841-1904). Opera en tres actos con libreto de Jaroslav Kvapil. El
argumento esta influenciado principalmente por Ondina de la Motte Fouqué y por La

Sirenita de Andersen.



La primera presentacion de esta Opera en el extranjero fue en Ljubljana, Eslovenia en
1908; tres afios después de que se publicara la partitura. Rusalka se present6 en Viena el
otofio de 1910, pero sin éxito. Méas adelante se presento en Barcelona, Madrid y Viena
en 1924 causando una gran impresion.

Corresponde a Rusalka (ninfa del agua) interpretar esta aria en el primer acto, en el cual
ella se enamora de un principe y desea tener un alma humana para reunirse con él. Le
pide a la luna que ilumine el camino de su amado para llevarlo hasta ella. (La luna

desaparece detras de las nubes).

FRANCIS POULENC (1889-1963). Deux Poémes de Louis Aragon.

C y Fétes Galantes

Estos dos poemas de Louis Aragon (Paris 1897-1982), cuyo nombre real fue Louis
Andreux (se invento ese apellido espafiol para no perjudicar su trayectoria profesional,
pues fue hijo natural), fueron los Unicos musicalizados por Poulenc y son parte de un
cuaderno de poemas que Aragon escribié llamado Les Yeux d’Elsa (Los ojos de Elsa).
Este cuaderno de poemas fue publicado en Suiza en 1942 y en 1943. Cabe sefialar que
Aragon publico este cuaderno de poemas en conjunto con otros tres cuadernos que

escribio, lo hizo de una forma clandestina por ser considerado como de izquierda.

C es una de las canciones mas conmovedoras de Poulenc. El titulo C hace referencia a
Les Ponts-de-Cé (los puentes de Cé), una localidad que se encuentra a seis kilometros
de Angers. La cancién evoca el mayo de 1940 cuando un numeroso grupo de franceses
huyd ante la invasion del ejército aleman; Louis Aragon estaba entre ese grupo de
franceses.

Esta cancion asumi6 el cardcter de una cancion de resistencia francesa. Bernac y

Poulenc la incluyeron en todos sus recitales durante la ocupacion.

Fétes galantes es un poema burlesco que habla de los dias de la ocupacion, es decir, es
un poema de burla cinica refiriéndose a la gente “arribista” que sacO provecho de la
situacion. También pertenece al cuaderno de Les Yeux d'Elsa y tiene el estilo de
canciones de café-concert. Todos los periodos tienen una parte ridicula y eso se plasma
en este poema. Ambas canciones fueron compuestas por Poulenc en su casa de campo

de Noizay cerca de Tours en 1943.



MANUEL MARIA PONCE (1882-1948). Cuatro Poemas de Francisco A. de Icaza.

Francisco A. De Icaza (1863-1925) escribi6 estos cuatro poemas en el Gltimo afio de su
vida. Espafia llegd a ser su segunda patria, pues ahi formo su hogar, padecid, gozd y se
form6 como escritor. Estas circunstancias dieron lugar a que los espafioles lo
consideraran un escritor espafiol y los mexicanos lo tacharan ajeno a nuestras letras.
Icaza vivio en Madrid desde 1886 hasta su muerte. Pero Icaza nunca fue espafiol ni dejo
de ser mexicano, pues pudo conciliar por dentro y por fuera sus dos sangres, hacer una
fusion de dos culturas, era un perfecto hispanoamericano. Aunque su permanencia en
Europa lo apart6 de nuestra manera de ver y de sentir. Por mucho que su poesia aluda a
paisajes que no son nuestros, tiene un tono gque lo une con lo mejor de nuestra poesia de
todos los tiempos. Las canciones forman parte de un libro llamado: Cancionero de la

vida onda y de la emocién fugitiva, escrito en 1925.

Por su parte, Ponce musicalizd estos poemas en la etapa posterior a su graduacion en
Paris, dejando en ese periodo a un lado el folklorismo mexicano y muestra su influencia
europea. Pero Ponce nunca lleg6 a ser un modernista neto, como lo fueron Chavez o
Revueltas, o més radicalmente Carrillo. Su actualizacion en Paris fue més bien dentro

del esquema tradicional europeo y su temperamento no abandon6 el romanticismo.

Los cuatro poemas contienen la siguiente tematica:
De oro. En este poema nos presenta un paisaje quijotesco (cervantino). Las aspas del
molino se mueven lentamente bajo la luz del sol de la tarde que todo lo inunda y

pareciera que son capaces de separar la unién entre el camino y el cielo.

La sombra. Icaza convierte a la sombra en el objeto poético de estas dos estrofas. Al
amanecer, de cara al oriente la sombra surge a la espalda y parece que sigue los pasos de
los caminantes. Pero al llegar el ocaso, la sombra va adelante pareciendo que los

prolonga a ellos mismos.

La fuente. Se presenta una persona la cual nos dice que su boca no es capaz de expresar
lo mas intimo de si. Sin embargo entre sus palabras se puede percibir lo que escapa de
su espiritu, de un lugar muy profundo en su interior, y nos dice que esa suave filtracion

puede hacernos imaginar el maravilloso lugar que la genera.



Camino arriba. Muy probablemente Icaza rescata algunas coplas de los caminantes
espafoles para convertirlas en alta poesia. EI caminante habla de sus penas y las
contrasta: El pobre sufre fatigas pero tiene amor, el rico no tiene verdaderamente quien

lo quiera aunque posee riqueza, asi el rico y el pobre se igualan.

ROBERTO BANUELAS (n.1931). Tus manos, De tu amor y de tu olvido, Chévere.
Su amplia y diversa produccion artistica como compositor, cantante de 6pera, escritor y
pintor hacen de Roberto Bafiuelas uno de los artistas mexicanos mas completos y

destacados en el ambito nacional e internacional.

Las canciones integradas en este programa fueron compuestas mientras el compositor
estudiaba en el Conservatorio Nacional de Mdusica en la Ciudad de México(1951-1957).
En Tus Manos (1955) el autor hace uso de una célula ritmica cercana al huapango. Por
su parte, la linea melddica es expresiva y libre imitando al conjunto de guitarras, bajo,
VOzZ y arpa.

Después de un interludio, retorna al motivo inicial y se conduce hasta el final con la

alegria del huapango.

De tu amor y de tu olvido (1957.) Esta cancion expresa a través de la melodia la
exaltacion de la palabra y el sentimiento. La musica del piano se desenvuelve como el

comentario musical del trasfondo poético y el sentimiento amoroso.

Chévere (1964). El texto tiene un concepto de mal humor, es la furia. Es un poema que
refleja la situacion del hombre del pueblo que aunque trabaje mucho no resuelve nada,
pues su condicidn sigue siendo de frustracion que lo lleva a la ira. Nada es permanente

en él, y nada lo ayuda a vivir mejor.



Traducciones al espafiol

Vicente Ortiz de Zarate.
Avria

Quae est ista. (H-1779) ¢Quien es esta?

Quae est ista, quae progreditur
Quasi aurora consurgens:
Pulcra ut luna,

Electa ut sol?

Terribilis ut castrorum

Acies ordinata

Filia Sion,

Tota Formosa et suavis

Pulcra ut luna

Electa ut sol?

¢Quién es esta,

que se muestra como el alba,
hermosa como la luna,
esclarecida como el sol?
Terrible como los ejércitos
En orden de batalla.

Hija de Sion,

Toda hermosura y suavidad
Hermosa como la luna,
Esclarecida como el sol?

FRAUENLIEBE UND-LEBEN OP. 42.
AMOR Y VIDA DE UNA MUJER.

Mdsica de Robert Schumann (1810-1856)
Poemas de Adalbert von Chamisso (1781-1838).

1.- Seit ihc ihn gesehen

Seit ich ihn gesehen,
Glaub ich blind zu sein;
Wo ich hin nur blicke,
She ich ihn allein;

Desde que lo he visto.

Desde que lo he visto
Creo estar ciega,

Alli a donde miro
So6lo lo veo a él

Wie im wachen Traume schwebt sein Bild mir vor, Como un suefio en vela flota su imagen ante mi.

Taucht aus tiefstem Dunkel heller nur empor. Desde la méas profunda oscuridad emerge radiante.Sin luz
Sonst ist licht- und farblos alles um mich her, ni color esté todo alrededor mio.

Nach der Swestern spiele nicht begehr ich mehr, No me apetecen ya los juegos de mis hermanas.

Méchte lieber weinen, still im Kdmmerlein; Queria mejor llorar en silencio en mi cuartito.

Seit ich ihn gesehen, glaub ich blind zu sein. Desde que lo he visto creo estar ciega.

2.- Er, der Herrlichste von Allen.

Er, der Herrlichste von allen,
Wie so mielde, wie so gut!
Holde Lieppen, klares Auge,
Heller sinn und fester Mut

So wie dort in blauer Tiefe,
Hell und herrlich jener Stern,
Also er an meinem Himmel,
Hell und herrlich, her und fern.

Wandle, wandle deine Bahnen,
Nur betrachten deinen Schein,
Nur in Demut ihn betrachten,
Selig nur und traurig sein!

Hdore nichy mein stilles Beten,
Deinem Gliicke nur geweiht;
Darfsmich niedreMagd nicht kennen,
Hoher Stern der Herrlichkeit!

El, el mas magnifico de todos.

El, el més magnifico de todos,
jcuan dulce, cuan bueno!

Labios deliciosos, claros ojos,
espiritu sereno y animo firme.

Como alla en las profundidades azules,

habita la brillante y gloriosa estrella;

Asi, él esta en mi firmamento. Brillante y glorioso, tierno
y distante.

Anda, anda tus caminos.

Sélo contemplar tu brillo.

So6lo contemplarlo a él con humildad.
iSolo estar feliz y triste!

No oigas mi mudo rezar, consagrada sélo a tu felicidad.
No me conoces a mi, joven vulgar, td.
iSublime estrella de la magnificencia!

So6lo a la mas digna entre todas



Nur dieWdrdigste von allen
Darf begliicken deine Wahl,
Und ich will die Hohe segnen,
Segnen veile tausendmal.

Will mich freuen dann und weinen,
Selig, selig bin ich dann;

Sollte mir das Herz auch brechen,
Brich, O herz, was liegt daran?

3.- Ich kann’s nicht fassen, nicht glauben.

Ich kann’s nicht fassen, nicht glauben,
Es hat ein Traum mich bertickt;

Wie hatt er doch unter allen

Mich Arme erhét und begluckt?

Mir war’s, er habe gesprochen:
“Ich bin auf ewig dein”,

Mir war’s —ich trdume noch immer,
Es kann ja nimmer so sein.

O lass im Traume mich sterben,
Gewieget an seiner Brust,

Den seligen tod mich schliirfen,
In Tranen unendlicher Lust.

4.- Du Ring an meinem Finger

Du Ring an meinem Finger,

Mien goldenes Ringelein,

Ich driicke dich fromm an die Lieppen,
Dich fromm an das Herzen mein.

Ich hatt ihn ausgetraumet,

Der Kindheit friedlich schénen Traum,
Ich fand allein mich, verloren

Im 6den, unendlichen Raum.

Du Ring an meinem Finger

Da hast du mich erts belehrt,

Hast meinem Blick erschlossen

Des Lebens unendliche, teifen Wert.

Ich will ihm dienen, ihm leben,
Ihm angehéren ganz,

Hin selber mich geben und finden
Verklart mich in seinem Glanz.

Du Ring an meinem Finger,

Mein Goldenes Ringelein,

Ich driucke dich fromm an die Lieppen
Dich fromm an das Herze mein.

5.- Helt mir, ihr Schwestern.

Helft mir, ihr Schwestern
Freundlich mich schmiicken,
Dient der Gliicklichen heute mir,
Wiendet geschéftig

Mir um die Stierne

Noch der bliihenden Myrte Zier.

Als ich befriedigt,

puede agraciar su eleccion,
Y yo bendeciré
a la augusta mil veces.

Entonces me alegraré y lloraré dichosa,
dichosa seré entonces.

Si el corazén debiera rompérseme,
jrompete, oh corazon! ¢qué importa?

No puedo comprenderlo, no puedo creerlo.

No puedo comprenderlo, creerlo.
Un suefio me ha embelesado.
¢como a mi, pobre entre todas,
él me elevd y agraci6?

Para mi era como si €l hubiera dicho:
“Soy para siempre tuyo”.

Para mi era como si sofiara siempre,
no podré ser asi eternamente.

Déjenme morir en este suefio
Avrrullada en su pecho

Beber en sorbos la muerte dichosa,
en lagrimas de infinito deleite.

TG anillo de mi dedo

Ta anillo de mi dedo,

mi anillito de oro.

Te aprieto devota contra los labios,
sobre mi corazon.

Yo habia abandonado ya

el suefio tranquilo y bello de la infancia.
Me encontraba sola, perdida

en el espacio desierto e infinito.

Ta anillo de mi dedo,

has sido el primero en ensefiarme.
Has abierto mi mirada al infinito
y hondo valor de la vida,

Quiero servirle, vivir para él.
Pertenecerle por entero.

Yo misma entregarme y encontrarme
transfigurada en su brillo.

Ta anillo de mi dedo,

mi anillito de oro.

Te aprieto devota contra los labios,
sobre mi corazén.

Ayudadme hermanas.

Ayudadme hermanas,
ataviadme amables.

Servid hoy a la dichosa: a mi.
Solicitas ceflidme,

alrededor de la frente

la corona de mirto florido.

Cuando contenta,



Freudigen Herzens,

Sonst dem Gelibten im Arme lag,
Immer noch rief Er,

Sehnsucht im Herzen,
Ungeduldig den heutigen Tag.

Helft mir, ihr Schwestern,

Helt mir verscheuchen

Eine tdrichte Bangigkeit,

Dass ich mit Klarem

Aug ihn empfange,

Ihn, dei Quelle der Freudigkeit.

Bist, mein Gelibter,

Du mir erschienen,

Giebst du mir, Sonne, deinen Schein?
Lass mich in Andacht,

Lass mich in Demut,

Lass mich verneigen dem Herren mein.

Streuet ihm, Schwestern,

Streuet ihm Blumen,

Bringet ihm knospende Rosen dar,

Aber euch, Schwestern,Griiss ich mit Wehmut
Freudig scheiden aus eurer Schar,

6.- Susser Freund, du blickest.

Sisser Freund, du blickets
Mich verwundert an,
Kannst es nicht begreifen,
Wie ich weinen kann;
Lass der feuchten Perlen
Ungewhonte Zier

Freudig hell erziettern

In dem Augen mir.

Wie so bang mein Busen,
Wie so wonnenvoll!

Wisst ich nur mit Worten,
Wie ich’s sagen soll;

Komm und birg dein Antiltz
Hier an meiner Brust,

Will in"s Ohr dir fliistern
Alle meine Lust.

Weisst dur nun die Tranen,
Die ich weinen kann?
Sollst du nicht sie sehen,
Du geliebter Mann?

Bleib an meinem Herzen,
Fuhle dessen Schlag,

Dass und fest und fester
Nur dich driicke mag.

Hier an meinem Bette

Hat die Wiege Raum,

Wo sie still verberge
Meinen holden Traum;
Kommen wird der Morgen,
Wo der Traum erwacht,
Und daraus dein Bildnis
Mir entgegen lacht.

7.-.An meinem Herzen, an meiner Brust.

An meinem Herzen, an meiner Brust,

gozoso el corazén a veces yacia yo.
Entre los brazos del amado,
siempre esperaba él

con el corazdén anhelante,
impaciente ese dia.

Ayudadme hermanas,
ayudadme a ahuyentar

una inquietud insensata,

Para que yo reciba con claros
ojos a él,

fuente de la alegria.

Eres,mi amado,

TU te me apareces

¢me dard sol tu luz?

Déjame con devocion,

déjame con humildad.

Deja que me incline ante mi sefior.

Esparcidle, hermanas.

Esparcidle flores.

Ofrecedle capullos de rosas.

Pero a ustedes, hermanas, saludo con melancolia.
Separandome alegre del grupo.

Dulce amigo, me miras asombrado.

Dulce amigo,

me miras asombrado.

No puedes comprender
como puedo llorar.

Deja que las himedas perlas,
desacostumbrado adorno,
Tiemblen alegres y claras

en mis 0jos.

jQue temeroso mi pecho

tan lleno de delicias!

iSi yo tan s6lo supiera cdmo expresarlo
con palabras! Como debo decirlo
Veny oculta tu rostro

Aqui en mi pecho.

Quiero susurrarte al oido

todo mi gozo.

¢Sabes td pues, las lagrimas
que puedo verter,

no debes verlas,

td hombre amado?
Permanece en mi corazon,
siente sus latidos,

de modo que fuerte y mas fuerte
pueda apretarte solo a ti,
Aqui, junto a mi cama,

tiene la cuna un sitio.

Donde la proteja silencioso
mi benigno suefio.

Vendra la mafiana,

Donde el suefio despertara

Y desde ahi tu misma imagen
me saldra al encuentro.

A mi corazon, a mi pecho.

A mi corazoén, a mi pecho.



Du meine Wonne, du meine Lust!
Das Glick ist dei Liebe, die Lieb ist das Gliick,
Ich hab’s gesagt und nehm’s nicht zurick.

Hab tbergliicklich mich geschatzt
Bin Gbergliicklich aber jetzt.

Nur die da sdugt, nur die da liebt

Das Kind, dem sie die Nahrung giebt;

Nur eien Mutter weiss allein

Was leiben heisst und glicklich sein.
0, wie bedaur”ich doch den Mann,

Der Muttelgliick nicht fiihlen kann!

Du lieber, lieber Engel du

Du schauest mich an und lachelst dazu!
An meinem Herzen, an meiner Brust,
Du meine Wonne, du meine Lust!

8.- Nun hast du mir den esrten Schmertz gethan.

Nun hast du mir den esrten Schmertz getan,
Der aber traf.

Du schléfst, du harter, unbarmherz’ger Mann,
Der Todesschlaf.

Es bliecket die Verlassne vor sich hin,
Die Welt ist leer.

Geliebet hab ich und gelebt,

ich bin nicht lebend mehr

Ich zieh mich in mein Innres still zurtick,
Der Schleier fallt,

Da hab ich dich und mein verlornes Gliick,
Du meine Welt!

iTa mi deleite, tG mi gozo!
La felicidad es el amor, el amor es la felicidad.
Lo he dicho y no lo retiro.

Me arriesgué en exceso,
pero ahora soy dichosisima.
Sélo la que aqui amamanta,
solo la que aqui ama al nifio.

So6lo una madre sabe, solo ella,

lo que se llama amar y ser feliz.

Oh!, jcomo compadezco al hombre
que no puede sentir la dicha maternal!
Ta amado, amado angel, tu.

TU me miras y sonries.

A mi coraz6n a mi pecho.

iTa mi deleite, tG mi gozo!

Ahora me has causado el primer dolor.

Ahora me has causado el primer dolor.
Me alcanzé de pleno.

Duerme hombre duro y despiadado

el suefio de la muerte.

La abandonada mira delante de si,
el mundo esta vacio.

He amado y he vivido,

ya no estoy viva.

Me retiro en mi silencio, a mi interior.
El velo cae,

Aqui te tengoy a mi perdida felicidad,
iTd, mi mundo!

Adaptacion:
Irene San Antonio

Wolfgang Amadeus Mozart

(1756-1791)

De la Opera Le Nozze di Fiagaro

Porgi amor

Porgi, amor, qualche ristoro,
Al mio duolo, a'miei sospir!
O mi rendi il mio tesoro,
O mi lascia almen morir.

Concede, amor

Concede, amor, algin consuelo
A mi dolor, a mis suspiros.

O me entregas a mi tesoro

O me dejas al menos morir.

Antonin Dvoiék (1841-1904)

Meésicku na nebi hlubokém..

Mgsi¢ku na nebi hlubokém.
Svétlo tve daleko vidi,

Po svéte bloudis Sirokém,
Divas se v pribytky lidi.

Meésicku, posttj chvili,
Rekni mi, kdeje muj mily,

De la Opera Rusalka

Cancion para la luna

Luna, desde las profundidades del cielo

Tu luz ilumina todo,

TU vagas por la superficie de la tierra,

Bafias con tu mirada el hogar de los hombres.

iLuna, parate un momento,
dime dénde se encuentra mi amor!



Mésicku, postij chvili,
Rekni, kde je maj mily?

Rekni mu, stiibrny mésicku,
Mé Ze jej objima rame,

Aby si alespon chvilicku
vzpomenul ve snéni namne.

Zasvét'mu do daleka, zasvét mu,
Rekni mu, fekni, kdo tu nan eka.
O mngli dusé lidskasni,

At’se tou vzpominkou vzbudi!
Mési¢ku, nezhasni

TU vagas por la superficie de la tierra,
Bafias con tu mirada el hogar de los hombres,
Y dile, luna plateada,

Que es mi brazo quien lo estrecha,
Para que al menos un instante
Piense en mi en sus suefios.

illumina su lejano camino,
muéstrale quien lo espera aqui!

Y si yo soy con quien esa alma humana suefia,

Entonces que este pensamiento lo despierte;
Luna, no te vayas.

Dos poemas de Luis de Aragén (1897 — 1982)
Francis Poulenc (1899 — 1963)

C

J’ai traversé les ponts de Cé
C’est la que tout a commencé.
Une chanson des temps passés
Parle d’un chevalier blessé

D’une rose sur la chaussée
Et d’un corsage délacé ;

Du chéateau d’un duc insensé
Et des signes dans les fossés

De la prairie ou vient danser
Une éternelle fiancée

Et j’ai bu comme un lait glacé
Le long lai des gloires faussées

La Loire emporte mes pensées
Avec les voitures verses

Et les armes désamorcées

Et les larmes mal effacées

O ma France 6 ma délaissée
J’ai traversé les ponts de Cé

Fétes galantes

On voit des marquis sur des bicyclettes
On voit des marlous en cheval-jupon

On voit des morveux avec des voilettes
On voit des pompiers briler les pompons

On voit des mots jetés a la voirie

On voit des mots élevés au pavois

On voit les pieds des enfants de Marie
On voit le dos des diseuses a voix

On voit des voitures & gazogéne

On voit aussi des voitures a bras

On voit des lascars que les longs nez génent
On voit des coions de dix-huit carats

On voit ici ce que I’on voit alleurs
On voit des demoiselles dévoyées
On voit des voyous on voit des voyeurs

On voit sous les ponts passer les noyés

C

He atravesado los puentes de Cé
Es alli donde todo ha comenzado.
Una cancién de tiempos pasados
habla de un caballero herido,

de una rosa sobre la calzada

y de un corsé desenlazado;

del castillo de un duque insensato
y de cisnes en los fosos.

De la pradera donde viene a danzar
una eterna novia,

y he bebido “como una leche glaceada”
la larga endecha de glorias pasadas

El Loira se lleva mis pensamientos
con los coches volcados

y las armas descebadas

y las lagrimas mal borradas

Oh, Francia mia, Oh mi abandonada
He atravesado los puentes de Cé

Fiestas galantes

Se ven los marqueses en las bicicletas

Se ven los alcahuetes en caballitos de madera
Se ven los mocosos con sus pafiuelos

Se ven los bomberos quemar los mechudos

Se ven las palabras echadas a la basura
Se ven las palabras puestas por las nubes
Se ven los pies de los huérfanos de Maria
Se ve la espalda de las cabareteras

Se ven los carros a gasolina
Se ven también las carretillas

Se ven los bribones cuyas largas narices estorban, se ven

los cojones de dieciocho kilates

Se ve aqui aquello que se ve en donde quiera
Se ven las sefioritas desviadas

Se ven los rufianes, se ven los mirones

Se ven bajo los puentes pasar los ahogados



On voit chémer les marchands de chaussures
On voit mourir d’ennui les mireurs d’ceufs
On voit péricliter les valeurs sures

Et fuir la vie & la six quatre deux.

Se ven sin hacer nada los vendedores de calzado

Se ve morir de tedio a los que examinan a trasluz el huevo,
se ven decaer los valores establecidos

Y huir la vida en un “dos por tres”.

Cuatro Poemas de Francisco A. de Icaza (1863 — 1925)
Manuel Maria Ponce (1882 — 1948)

De Oro

Bajo el oro vespertino
sobre las mieses doradas,
mueve sus aspas dentadas
pausadamente el molino

Con enormes paletadas
echa del cielo al camino
sobre las mieses doradas
el tesoro vespertino.

La Sombra

ibamos hacia el oriente cara al sol
Amanecia y todo era luz al frente.
Nuestra sombra nos seguia.

Hoy, con el sol del ocaso
al proseguir la jornada
una sombra prolongada
va precediendo mi paso.

La Fuente

Lo mejor de mi espiritu de mis labios no brota
hay algo en mis palabras de la corriente ignota,
que viene de muy lejos y deja gota a gota
filtrarse entre las piedras un hilo de cristal.

Si te place el arrullo con el que el agua borbota
piensa en el hondo abismo y en la cima remota,
de donde nace y fluye el limpio manantial.

Camino Arriba

Va camino arriba el mozo cantando
esta caminera:

Cuando las penas son muchas, al juntarse se consuelan.
Llora el pobre sus fatigas aunque tiene quien lo quiera,
se duele el rico de amores pues no le quieren de veras.

Sin dinero y sin amor, todo es igual en la tierra.
Cuando las penas son muchas, al juntarse se consuelan.

Tres piezas de Roberto Bafiuelas (n-1931)

Tus manos
Poesia de Roberto Bafiuelas

Tus manos son palomas inquietas,
que volando disimulan,

que volando disimulan

a los giros de la dicha.

Trémulas, tibias y fugaces,

corren, vuelan a esconderse
por temor de hacer su nido,
por temor de hacer su nido

entre las mias.

De tu amor y de tu olvido
Poesia de R. Cabral del Hoyo

Déjame conquistarte lentamente
a fugitivos roces de presencia
y a silenciosas pausas de deseo

En tus labios las infimas palabras
con que nada se dice
cobran una fragancia de verdad recién nacida

Déjame conquistarte de tal modo
Que el minuto inicial
quede sin fecha

Chévere
Canciones Negras. Pieza No. Il,
poesia de Nicolas Guillen

Chévere del navajo

se vuelve el mismo navaja
pica rajadas de luna,

mas la luna se le acaba

Pica rajadas de canto

mas el canto se le acaba
pica rajadas de sombra
mas la sombra se le acaba

Y entonces pica que pica
carne de su negra mala
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Song to the Moon

from Rusalka

Antonin Dvotik

(1841-1904)
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Capitulo IV

Cuadro de Frauenliebe und -Leben. Op. 42

Robert Schumann - Poemas de Chamisso
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Tonalidad Caracter Tempo y compaz Texto — argumento
Nostalgia por el recuerdo del
1 S] b EUS@biU.S Larghetto 3/4 encuentro con ¢l amado
1 La protagonista apasionadamente
. . 1 . ennoblece al hombre que ama
Mib Florestan Vivace 4/4 a
. La joven se asombra al darse cuenta
1l DO Eusebl us Con passione 3/8 de que su amado le corresponde
4 . o o3 Es una cancion instrospectiva en
8% Ml b ELlSGbIUS Con molto affetto 4/4 donde hace conciencia del deseo
satisfecho
Aqui aparcce una emocion singular
3 2 Piuttosto alleero 4/4 pues pide a sus hermanas que la
vV S] b FlOI‘eStaI’I g ayuden a prepararse para la boda
. . - Ella llora por una dicha exacerbada
Vi S OI Eusebl us Lento con affetto 4/4 al saber de su embarazo
. Expresa el regocijo con que ella
il Re Florestan Giocoso con affetto 6/8 recibe a su hijo
Vil A - z La perdida repentina de su amado la
Re climax de Euseblus Adaglo 4/4 sacude en su interior quitandole ¢l
desenlace sentido a su vida
Transmite un sentimiento de paz y
coda Sib Eusebius Adagio 4/4 reivindicacicn, haciendo

remembranza de los momentos
felices
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“Since mine eyes have seen him”
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Ich kann’s nicht fassen, nicht glauben.
Robert Schumann - Poemas de Chamisso
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“ Ich kann’s nicht fassen, nicht glauben ”’

“I can not, dare not believe it"

English version by
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Helft mir, ihr Schwestern.
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18 Helft mir, ihr Schwestern ”’
* “Help me, oh sisters"”
(A. von Chamisso)
English version by
Dr. Th. Baker Composed 1840
Ziemlich schnell. 0p.42,No.§
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Susser Freund, du blickest
“Sweet my friend, thou viewest”
(A. von Chamisso)
English version by
Dr. Th. Baker L Composed 1840
[ Langsam, mit innigem Ausdruck. 0p.42,No.6
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An meinem Herzen, and meiner Brust ”

“Here on my bosom, here on my heart”
(A. von Chamisso)
English version by

Dr. Th. Baker
Frohlich, innig.
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Composed 1840

0p.42,No.7
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Capitulo IV

Nun hast du mir den ersten Schmerz getan.
Robert Schumann - Poemas de Chamisso
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“ Nun hast du mir den ersten Schmerz gethan’’

“Now for the first time thou hast giv'n me pain”
(A. von Chamisso)

English version by
Composed 1840
Dr. Th. Baker
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Capitulo V
C

Poema de Louis Aragon
Francis Poulenc
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Capitulo VI

Cuadro de Cuatro poemas de Francisco. A. de Icaza

Manuel M. Ponce
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TITULO COMPAS TEMPOS TEMA- ARGUMENTO
Las aspas del molino
Se mueven bajo la
[.- De oro 4/4, 6/8 | Lentamente Ly el sol de lIa
tarde
Al amanecer la
Allegreto mosso. sombra se extiende
II.- La sombra 4/4 A dg e Tant siguiendo los pasos
ndante, 1ento. | 4e 105 caminantes
Hay una persona la
cual nos dice que su
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expresar lo mas
intimo de si
V1VO, Ma NON |E| caminante habla
. troppo de sus penas y las
IV.- Camino 6/ 8 PpO; contrasta.
siiba Poco meno,

meno
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CUATRO POEMAS

(De la Vida Honda y de la Emocién Fugiliva)

Poesia de Francisco A, de Icaza.
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La sombra

Manuel M. Ponce
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Poesia de Francisco A, de [caza.

Versidn al inglés de Robertn A. Esteva M.

Verritn al francés de J. M. Gonzdlez de Mendoza

Il - La Sombra

(The Shadow — L'ombre)

(De la Vida Ilfonda y de la Emocién Fugiliva)
MANUEL M. PONCE

Allegretto mosso, un po’alla Marcia.
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Poesfa de Francisco A. de [caza
Versidn al inglés de Roberto A. Esteva M.
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(The Spring — La Scurce)
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Versitn al francés de J. M. Gonzdler de Mendoea ~ MaMUEL M. PONCE
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