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INTRODUCCION

Las obras que integran este programa comparten una caracteristica comun: el estilo francés.

Cuatro composiciones distintas entre si, que nos permiten hacer un viaje musical que comienza
en 1701 y se termina en 1918. Todo viaje musical nos permite ademads el gusto de detenernos a
imaginar las creaciones en otras disciplinas del arte y asomarnos al umbral de la Historia. Estas
obras de lenguajes, recursos y estilos diversos acompafiaron etapas decisivas en la vida de
Francia, de Europa y, tal vez no sea exagerado decir, dejaron una huella en el mundo entero.

J. S Bach, un compositor nacido en Eisenach, compuso seis obras que se consideran sefieras en la
escritura para violonchelo, sobre todo para violonchelo solo: las seis suites que en el catilogo
BWYV llevan los nimeros del 1007 al 1012. Las danzas que integran las suites llevan todas
nombres en francés.

El virtuoso Marin Marais se mantuvo fiel a la tradicién de componer diferencias sobre un tema
cuyos origenes se remontan a los finales del siglo XV, en algiin lugar de la Peninsula Ibérica,
quizé en Espafia, quizd en Portugal, para ofrecernos su version parisina de la Folia.

Después de un intermedio escucharemos sendas obras de dos que no se simpatizaban. El tener la
misma nacionalidad no garantiza nunca la amistad, ni siquiera el respeto entre colegas. A veces
el compartir los escenarios es oportunidad para espetar malos comentarios. Muy malos. Saint-
Saéns y Debussy tenian estilos muy diferentes. Las personalidades de estos dos musicos eran
entre si, al parecer, simplemente disonantes. Sin embargo, ambos manifestaron un profundo
amor por su Patria.

Al tocar el concierto para violoncello y orquesta en la menor opus 33 de Camille Saint-Saéns, he
tenido la oportunidad de cuestionar su pertenencia a la corriente musical del Romanticismo, a mi
misma me ha sorprendido la conclusion a la que he llegado.

Finalmente, la sonata de Debussy, una obra vital, exdtica, rebelde. Rebelde no s6lo con respecto
a las reglas de composicion en boga hasta entonces, sino con la Historia y con la propia suerte
del autor. Una obra escrita en tiempo de guerra en Europa y de la agonia del compositor.

He revivido en mi mente estas obras, que formaban parte de mi repertorio y que llegaron a él en
diversos momentos de mi trayectoria de estudiante. Ahora las agrupo para integrar mi examen
profesional para el disfrute de mis maestros, amigos y del publico general.



FRANCIA. SIGLOS XVII - XVIII

Comenzaré este relato de la Historia de la miusica de Francia situAndome a mi misma y a mis
lectores en el siglo XVIII, apodado “el Grande”, la época de la primera obra del programa.

LA MUSICA DEL GRAN SIGLO.
LULLY.

En esta época, los gustos de la corte y en especial los del rey determinaron el cardcter del arte
francés. También de la musica. El joven rey Luis XIV empleé como misico de su Corte a un
violinista florentino, también joven, que se llamaba Giambattista Lulli. El era un buen bailarin,
pero, ante todo, excelente musico. Compositor de ballets, comédies ballets (en co-autoria con
Moliére) y divertissements, en 1673 presentd su primera tragédie lirique, un nuevo especticulo
hecho de varios episodios, divertimenti y bailes. Como sefial de su naturalizacién en una nueva
tierra, Lulli afrancesé su nombre y apellido, atin ahora es conocido como Jean Baptiste Lully.

La Corte de Luis XIV también requirié musica religiosa. Entre los compositores que escribieron
obras para la Capilla de Versalles encontramos a Michel de la Lande, Marc-Antoine Charpentier
y Francgois Couperin.

LAS INFLUENCIAS IBAN y VENIAN.
ITALIA EN FRANCIA.

Entre 1660 y 1673 una compaiiia italiana visitd en gira artistica Francia y se presentd en el Palais
Royal. Las sonatas y los conciertos italianos, como los de Corelli se conocieron en Francia desde
la dltima década del siglo XVII. La influencia italiana se siente en la musica religiosa francesa de
entonces en los motetes de Du Mont con bajo continuo y en las Historias Sacras de Charpentier
escritas a la manera de los oratorios de Carissimi. Durante la infancia del rey Luis XIV, en la
Corte se representd la 6pera Orfeo de Luigi Rossi, lo cual prueba una constante presencia
italiana en el ambiente musical de Francia.

A su vez, en la corte del rey Carlos II de Inglaterra la madsica siguié el modelo francés copiado
por Pelham Humfrey, un enviado a Francia e Italia del mismo rey.



LAS CUATRO ESCUELAS DE LA MUSICA INSTRUMENTAL.

En contraste con la musica vocal, en la musica instrumental hubo cuatro escuelas que hicieron
aportaciones importantes al desarrollo de la misica no sélo en Francia.

1. La escuela francesa de clave (clavecin) cuyos representantes son D’Anglebert,
Chambonniéres, Couperin y Rameau.

2. Laescuela francesa de 6rgano, con su estilo concertante que aprovechaba los colores del
organo francés, representada por compositores como Titelouze, Nivers, de Grigny,
Marchand, Louis y Francgois Couperin.

3. Laescuela de ladd, cuyos representantes maximos fueron Gaultier y Mouton.

4. Laescuela de viola da gamba, cuyo maximo exponente fue Marin Marais.

La primera obra del Programa de hoy es el arreglo que hiciera de la Folia de Marin Marais el
violoncellista y pedagogo Paul Bazelaire. Gran parte de su vida Marin Marais trabajé en la corte
de Luis XIV. He aqui un relato breve sobre el reinado de este monarca.

VERSALLES. EL PALACIO ESTRATEGICO

Gracias a la obra de los grandes cardenales Richelieu y Mazarino, Luis XIV recibié un pais
perfectamente organizado, con un fuerte poder central. En su reinado, se consolida la nobleza
como grupo cortesano y se construye la ciudad de Versalles

Versalles fue un lugar clave en la estrategia politica de Luis XIV. La idea era retirar a la
aristocracia de sus lugares de origen para concentrarla en un lugar al que serfa “adicta”, un lugar
en el que fuera agradable, prestigioso vivir y dificil conspirar contra el monarca. Aprovechando
y fomentando la ociosidad de la aristocracia, se organizaban extravagantes fiestas,
representaciones teatrales y excursiones de caceria, ya que en la construccién del palacio y de las
elegantes viviendas alrededor de €1, se respetaron areas verdes de lo que fuera el pabellén de
caza preferido de Luis XIII. La distraccién y diversion de la nobleza garantizaban su fidelidad al
rey.

En mayo de 1682 al rey con toda la corte se traslad6 oficialmente a Versalles, una corte gustosa
de ocupar el palacio més suntuoso de la época. Aquellos que no tuvieron lugar en el propio
palacio, construyeron sus residencias en las inmediaciones del mismo. Era una técnica hébil,
inteligente y no cruenta de reducir el poder de la nobleza y controlarla.



La burguesia fue silenciada gracias a la politica mercantilista del ministro de Finanzas Jean-
Baptiste Colbert que, subviniéndolo, favorecié el comercio, establecié aranceles e impulsé los
mercados de las primeras colonias que Francia empezaba a conquistarse. Los primeros 23 afios
del reinado de Luis XIV se caracterizan por la gestiéon de Colbert.

Luis XIV goberné a través de los intendentes reales, una serie de consejos consultivos
dependientes de él. Los parlamentos provinciales perdieron el derecho al veto sobre los decretos
reales y los nobles ocupaban cargos puramente representativos.

LA FRANCESA: UNA SOCIEDAD DIVIDIDA

Eran profundas las divisiones entre las clases de la sociedad francesa de los siglos XVII y
XVIIL El historiador Juan Brom escribe en su libro “Esbozo de Historia Universal” que el
Estado noble y el Estado eclesidstico juntos formaban la clase privilegiada. La clase
privilegiada, a su vez se dividia en alto y bajo clero, en alta y baja nobleza. Por otro lado la
burguesia, el proletariado, los artesanos y los campesinos formaban una masa que este
historiador llama el Estado 1lano. El Estado llano estaba encabezado social y politicamente por
la burguesia, el conjunto de los comerciantes, banqueros e industriales.

Sobre el Estado llano pesaba una fuerte carga de deberes feudales y obligaciones fiscales. Los
impuestos eran elevados y estaban a merced de los derechos que, a través de injustas reformas
iban obteniendo los sefiores de la nobleza. Derechos, como el de caza, que permitia a los nobles
perseguir a sus presas pisando tierras de cultivo. Los campesinos estaban ademads obligados a
cumplir con trabajos personales y a pagar rentas. Su situacién habria de empeorar hacia la
segunda mitad del siglo XVIII, cuando los nobles ganaron el derecho de aduefiarse de la tercera
parte de las tierras de los campesinosl.

LUIS XIV'Y EL LUJO

En contraste con la vida dificil del Estado llano, Luis XIV vivia en un mundo de lujo y elegancia
cuyo centro era €l mismo. Amante de la etiqueta y el refinamiento, era un rey carismatico y
sagaz que logr6 tal simbiosis entre su persona y su reino, que sus cualidades personales acabaron
por convertirse en simbolo de la cultura francesa.

Se ha escrito mucho sobre la megalomania y la extravagancia de Luis XIV, que hizo de la corte
un escenario para exhibir su grandeza. Pero el culto a su persona no fue un capricho, sino una
estrategia, una inteligente maniobra publicitaria. Al convertir la corte de Versalles en la meca de
la sofisticacién, el Rey lanzaba un mensaje al mundo: “Francia es una superpotencia”. Un
espejismo que él mismo hizo realidad, puesto que al fomentar las artes y el sector de los articulos
de lujo, dio un fuerte impulso a la industria y la economia nacionales. Su excepcional sentido del
estilo, no sélo le catapulté a él como un inigualable icono de su tiempo, sino que ademads
consagréd su reino como fuente de toda normativa asociada a la elegancia. Cuando Luis XIV
ascendi6 al trono, Francia apenas tenfa nada que aportar al mundo en el &mbito de la moda, a su
muerte, cualquier francés que deambulara por el continente, tenia de antemano el crédito de ser

' Brom, Juan. Esbozo de Historia Universal. pp. 160 -162



un representante de la distincion. Todo se debia a haber convertido en cuestion de Estado la
estricta atencion a las artes y el disefio en sus mds infimos detalles.

Es la época de Luis XIV cuando nacié la moda. Los disefios de los vestidos, las joyas y
accesorios del rey, al ser tinicos, subrayaban su posicion en la cispide de la pirdmide social. Fue
la época de las largas pelucas rizadas, los bordados, los encajes y la peleteria. La época de
nuevas telas, como la impermeable, con la cual, en 1705 el fabricante de bolsos Jean Marius
disend el primer paraguas de la historia’.

El egocentrismo y megalomania de Luis XIV quedan retratados en el apodo de Rey Sol.

REY POR DERECHO DIVINO

Convencido de su condicion de gobernante por derecho divino, Luis XIV estaba decidido a
evitar toda disidencia que pusiera en riesgo su poder. Asi como ingenid estrategias para evitar
rebeliones de la nobleza, como la de la Fronda, una guerra civil que estallé durante la minoria de
edad de Luis XIV (1648-52 )en contra de su madre, Ana de Austria, asi era necesario encontrar
una manera de erradicar cualquier posibilidad de oposicion de los hugonotes (protestantes). Luis
XIV un rey francés y catdlico, decidié revocar en 1685 el edicto de Nantes que, aun con ciertas
limitaciones, autorizaba la libertad de culto. Mediante medidas violentas impuso una inflexible
politica de conversion de los protestantes al catolicismo. El intento por unificar por la via de la
religiéon a Francia la debilitd, porque decenas de miles de hugonotes que no aceptaron la
conversion la abandonaron, lo que significé una no pequefia pérdida de mano de obra habil.?

2 Daganzo, Gloria, “Luis XIV y la Grandeur” y Ana Echeverria, “La era de la sofisticacién”, Historia y Vida. No.
496 pp. 34 - 51
3 Brom, Juan. ibid. p. 146



MARIN MARAIS

Marin Marais fue un virtuoso de la viola da gamba que en su tiempo goz6 de gran fama y
prestigio. Naci6 en Paris el 31 de mayo de 1656, y muri6 en esa misma ciudad el 15 de agosto de
1728. Cuentan los libros de Historia de la Musica que fue hijo de un zapatero, que comenzé su
educacion musical a temprana edad, en el coro de nifios de Saint-Germain-1’ Auxerrois en Parfs,
donde fue condiscipulo de M.R. Lalande, un nifio que también habia nacido en 1656 y que llegd
a ser un gran compositor de musica sacra.

A los 16 afios, Marais se inici6é en el estudio de la viola da gamba. Su maestro fue Monsieur
Saint-Colombe, bajo cuya guia estudié seis meses, en tan breve tiempo logré un lugar en la
orquesta de la Académie, que dirigia Jean-Baptiste Lully, quien fuera mas tarde su maestro de
composicion.

Marais fue, ademds de intérprete virtuoso, un reconocido maestro. Varios de sus diecinueve
hijos se dedicaron a la musica con buen éxito, los més sobresalientes fueron dos: el mayor,
Vincent (1677-1737) quien lo sucedi6 en la Corte y Roland (;1685?-;17507) quien public6 dos
colecciones de pieces de viole.

Como creador, Marais escribid tres trageédies en musique, una de ellas, Alcyone, contiene una
escena en que los instrumentos bajos logran efectos innovadores para ilustrar una tormenta;

una coleccién de trios con violin, con movimientos de danzas y preludios de gran expresividad,
tombeaux dedicadas a sus maestros y a uno de sus hijos, varias pieces de caractere, etc.

Marais se considera en la actualidad el compositor més prolifico de obras para su instrumento:
su primer libro de pieces de viole se publicé en 1686; sus pieces en trio en 1692, eran una
coleccién de libros en partes independientes, que fue la primera de este tipo escrita por un
compositor francés.

En 1701 apareci6 el Segundo libro de piéces de viole en el que se incluyen los cuplets de folies
en los que se basa el arreglo de Paul Bazelaire.



FOLIA.

Todavia es incierto el origen de la folia, que es una danza quiza portuguesa, quizd espafiola,
tampoco se sabe su edad exacta, es antigua, posiblemente de finales del siglo XV, a juzgar por
los documentos de ese tiempo en que aparece ya con ese nombre en ambos paises de la Peninsula
Ibérica.

La folia consiste en un patrén armdénico caracteristico sobre el cual se establecen diferencias. De
acuerdo con la usanza de la época, se prefiere usar el término “diferencias” sobre el de
“variaciones” que puede leerse atin en fuentes de informacién formales, en busca de precision.
Detengdmonos un poco en acordar qué entenderemos por cada uno de estos vocablos. El
Diccionario Enciclopédico de la Musica nos explica de una manera muy concisa que: “las
variaciones son una forma musical en la que un tema completo se repite pero con algunas
modificaciones”; en cambio, en la folia, hay un patrén arménico que se repite a lo largo de la
obra y sobre €l se componen diversas melodias. (Fig. 1)

Fig. 1. Patrén arménico de la Folia.
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Entre los compositores que han escrito sobre la folia, encontramos a:

Frescobaldi (para teclado, 1630)

Corelli (para violin, 1700) C. P. E. Bach (para teclado, 1778)
Marais (para viola da gamba, 1701) Liszt (Rapsodie Espagnole, ca. 1863)
Vivaldi (para dos violines, 1737) Ponce (para guitarra, 1929)

En su Deuxiéme livre Pieces de Viole de 1701, Marin Marais escribi6 32 couplets (diferencias). De ellos,
el violoncellista francés Paul Bazelaire transcribi6 11 para violoncello con acompafiamiento de piano, una
combinacién de instrumentos tipica del Romanticismo, como el caracter del propio arreglo.

Recordamos ahora a Paul Bazelaire por haber sido el maestro de aquel a quien se llamaba “el aristocrata
del violoncello”, el inolvidable Pierre Fournier.

ANALISIS DE LA “FOLIA”

He aqui la Folia, con su patrén ritmico caracteristico. Ella se presenta llanamente, lo cual facilita
el ir de lo sencillo a lo complejo en un avance gradual. Su segundo periodo se presenta adornada
con acordes (Fig. 2)

Fig 2.
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La primera diferencia es un movimiento que debe tocarse apenas un poco mds rapidamente que
la presentaciéon del patréon armoénico, obedeciendo a la indicacién comparativa pitt mosso.
Propongo una articulacién con un impulso inicial del arco, aliviando el peso del arco sobre la
cerda y separando cada una de las notas que no quedan debajo de una ligadura, esta articulacién
da a la diferencia una sensacién de ligereza (Fig. 3)

Fig. 3
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La segunda diferencia, que lleva la indicacién risoluto, contrasta en cardcter con la primera. Es
una excelente oportunidad para practicar la manera detaché de conduccién del arco (Fig. 4).

Fig. 4
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La tercera diferencia regresa al caricter de cantilena, su patrén ritmico con puntillos nos
recuerda aquel caracteristico de las oberturas francesas (Fig. 5)

Fig. 5
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Es caracteristica de la cuarta diferencia la figura ritmica de tresillo. Desde el punto de vista
técnico, el intérprete se encuentra ahora con una dificultad, el salto de décima en el segundo
compds que puede sortear de dos maneras: tocando el do sostenido con el tercer dedo en la
tercera cuerda, lo cual implica el paso del arco sobre la segunda sin rozarla, lo que requiere de
cierta destreza para evitar interrupciones en la melodia intentando ademads hacerla ligera, para en
la medida de lo posible, reflejar la intencidn del arreglista, que ha escrito la indicacién grazioso;



0, mejor, tocar el do sostenido en la segunda cuerda con el pulgar o, como propone la maestra
Elzbieta Krengiel, con el segundo dedo (Fig. 6).

Fig. 6
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En la quinta diferencia conviven los arpegios de la presentacion del patrén armonico, y varias
figuras ritmicas, los octavos con caracter risoluto y los dieciseisavos que nos recuerdan la
segunda diferencia. Para lograr el caricter pesante de la indicacién al principio de esta
diferencia, se recomienda tocarla en el talon, para mi, el reto es lograr una conduccién de las
melodias ascendentes que de al oyente la sensaciéon de “arribo” a los acordes, hasta
“desembocar” en el mds importante del primer periodo, el de dominante, y, aunque en la segunda
parte no se presente en forma de acorde arpegiado, continuar con esa intencidn hasta la ténica
(Fig. 7).

Fig. 7
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La sexta diferencia es lenta, en ella el reto es hacer una cantilena expresiva. La segunda parte se
toca una octava mds alta con respecto de la primera, recurso de escritura sencillo, pero que
separa claramente ambas frases, logrando al mismo tiempo un efecto de gran emotividad (Fig.
8).
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La séptima diferencia acusa, mds claramente que las otras el cardcter romdntico de este arreglo.
Es una deferencia que se toca integramente en pizzicato. Es muy poco probable que en la versién
de Marais y, en general en el siglo XVII se hiciera sonar las cuerdas de la viola da gamba sin
usar la cinta del arco. (Fig. 9)

Fig. 9
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La octava diferencia explota la posibilidad de tocar intervalos de manera armoénica en el
violonchelo. Terceras que descienden paralelamente, intervalos disonantes como las segundas
que se resuelven en consonantes terceras, vacias quintas que sugieren triadas al completarse con
la tercera correspondiente hacia el final del compds (como en el octavo) notas que funcionan
como pedales y retardos... éstos son varios de los recursos que se pueden conseguir tocando
dobles cuerdas en los instrumentos de la familia del violin (Fig. 10).
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La uniformidad ritmica es una caracteristica de la novena diferencia. Mientras en otras
diferencias, como la quinta se mezclan varias figuras ritmicas, ésta se basa en un ostinato de un
octavo que se prolonga hasta el primero de los cuatro treintaidosavos, que son seguidos por
cuatro octavos. Este motivo se repite de principio a fin de la diferencia (Fig. 11).

Fig. 11
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La décima diferencia, fig. (12), por su figura ritmica me recuerda la manera de conduccion del
arco del estudio compuesto por el violoncellista Nelk, por eso toco intentando reproducir el
efecto de rebote de la cinta del arco sobre la cuerda.

(Fig. 12)
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La ultima diferencia de este ciclo de once es de caricter vigoroso, con intervalos melddicos que
corresponden a saltos relativamente grandes (décimas y undécimas) en el registro agudo del
violoncello, una diferencia que da el caracter “fogoso” al que se llega gradualmente y que es otra
caracteristica de la danza que da origen a las folias. (Fig. 13)

(Fig. 13)
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Este ciclo de diferencias se cierra con la repeticién de la segunda parte de la presentacién del
patrén armoénico y la vuelta a un tempo largo, por tltimo més lento que al principio, segin la
indicacion largo molto. (Fig. 14)

Fig. 14
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JOHANN SEBASTIAN BACH

Johann Sebastian Bach, el maximo genio del Barroco tardio, nacié en Eisenach el 21 de marzo
de 1685 en el seno de una familia turingia de gran tradiciéon musical. Ma4s de setenta miembros
de su familia trabajaron como intérpretes o compositores a lo largo de sus vidas. La familia Bach
es la que mas miembros dedicados a la musica ha tenido en la historia de la musica europea.

Johann Sebastian, quien quedd huérfano de padre y madre a los 10 afios de edad, fue enviado a
vivir junto con su hermano Johann Jacob, a casa del hermano mayor Johann Christoph,
organista, quien completo la sélida educacion de Johann Sebastian en técnica musical.

Se dice que Johann Sebastian aprendi6 el arte de la composiciéon de manera autodidacta, al
transcribir las obras de otros compositores. Pero su educacion no vino sélo de su familia,
también estudié en la Michaelisschiile de Liineburg (Luneburgo). De ser un estudiante becado
por esa institucion, pasé a ocupar puestos como organista en varios templos, yendo de uno a otro
segtn las condiciones.

Los estudiosos dividen la vida de Bach en periodos segtn sus lugares de residencia: Arnstadt y
Miihlhausen (los primeros afios, de 1703 a la primera mitad de 1708); Weimar (segunda mitad de
1708- primera mitad de 1717; Cothen (de agosto de 1717 a 1723) Leipzig, de abril de 1723 hasta
su muerte el 28 de julio de 1750.

El periodo de Bach en Leipzig coincide con la imagen quizd mds conocida para el publico de
hoy, aquélla del compositor que escribia apresurada y genialmente para no faltar al compromiso
de entregar a tiempo la musica para los servicios religiosos: Bach escribié doscientos veinticinco
cantatas sacras y cuarenta y siete profanas, de las cuales veintidos estdn perdidas y tres
inconclusas, ademds de las dos grandes Pasiones: la de San Juan (que data de 1724) y la de San
Mateo (de 1727) y su Magnificat (de 1723) y una gran cantidad de motetes y otras piezas sacras.

Después compondria otras obras puramente instrumentales muy famosas como la Ofrenda
Musical (1747), las Variaciones Goldberg (1741) y El Arte de la Fuga, una coleccién de fugas y
canones que es todo un compendio de técnica contrapuntistica y que la muerte no le dejo
terminar. ..



SUITE.

La segunda obra de este programa es la primera suite para violoncello solo de Johann Sebastian
Bach. Presento ahora algunas consideraciones sobre la palabra suite.

Suite. Palabra de origen francés que significa sucesion. En general, una suite es un juego de
piezas instrumentales que se suceden, que son relativamente congruentes entre si y conforman
una unidad. En el periodo barroco, la suite era un género que consistia en varios movimientos en
la misma tonalidad, muy frecuentemente basados en formas y estilos de danzas.

A aquellos pares de danzas que se consideran los primeros antepasados de la suite, se fueron
incorporando otras danzas y, para el siglo XVI, en algunos libros para ladd se agrupan las danzas
de tres en tres: pavana-saltarello-piva (J. A. Dalza en un libro impreso por Petrucci en 1508) o
passamezzo- gagliarda- padovana (Andrea Rotta, 1546). El Banchetto musicale de Johann
Schein de 1617 es un ejemplo de que en Alemania se acostumbraba agrupar las danzas por
cuatro o cinco.

Los integrantes de los grupos de danzas fueron cambiando con el tiempo: algunas danzas
cortesanas, como la allemande y la courante, fueron ganando en popularidad y desplazando a la
pavana y la gallarda. Se considera a J. J. Froberger (1616 — 1667) como el iniciador de la
secuencia normal de las danzas de la suite clasica: allemande, courante, sarabande y gigue. La
gigue se integrod a la suite aparentemente en varias ciudades europeas a la vez alrededor de 1650,
con compositores como el mismo Froberger, quien entonces se encontraba en Viena, Denis
Gaultier en Paris, Germain Plinel en Schwerin (actual capital de Mecklemburgo — Pomerania
Occidental) y en Inglaterra con las publicaciones de John Playford. Es posible que la idea de
incluir esta danza en la sucesién no haya nacido en Francia, pero se cree que los laudistas
franceses usaron ese nuevo esquema.

A la muerte de Froberger se introdujo el uso de abrir la suite con un preludio.

Algunos compositores alemanes posteriores a Froberger compusieron series de piezas para
teclado, pero las llamaron con nombres diversos, principalmente “sonata”. Otro aleman, el
compositor y tedrico musical Friederich Wilhelm Marpurg escribi6 en su Clavierstiike de 1762,
(segun el The New Grove Dictionary of Music and musicians): “una serie de tres o mas piezas
para teclado que se relacionan entre si y que no se tocan separadas sino en juego, se llama a
veces suite y a veces... sonata”.

A las sucesiones de danzas se las nombraba de diferentes maneras: en Espafia, obra; en Italia,
sonata, tocata, partita o ballo 'y en Francia ordre o suite.

La sonata da camera era también una sucesién de danzas con una introduccién lenta. Este
término, que era usual en Italia desde principios del siglo XVII, cay6 en desuso junto con el de
sonata da chiesa después de 1700. El término sonata da camera fue gradualmente reemplazado
por otros como partita, ordre 'y suite.



Segin el Diccionario Enciclopédico de la Miisica coordinado por Alison Latham, “fuera de
Alemania y Francia la suite del siglo XVII tuvo un desarrollo mds lento. Frescobaldi, el
compositor mds importante de musica para teclado en Italia en ese tiempo, compuso piezas para
clavecin, como sus Toccate de 1637, que eran grupos de dos y tres danzas, lo que sugiere el
principio de la adopcién de la forma, pero que los tedricos no consideran formalmente como
suites. En Inglaterra, sucedia mas o menos lo mismo: Blow y Purcell escribieron grupos de tres y
cuatro danzas que ellos mismos llamaron Lessons. Un buen ejemplo de esta tendencia es
Melothesia (1663) de Matthew Locke, antologia de musica para teclado suya y de otros
compositores de sucesiones relativamente simples que siguen el esquema allemande-courante-
sarabande.

En Francia en el siglo XVII, compositores como Francois Couperin, Chambonniers,
D’Anglebert y Lebegue conformaron suites de mayores dimensiones al agregar a las danzas
tradicionales otras, como rigaudon, loure, y musette y aun piezas sueltas como les Pélerines, Les
Laurentines, L Espagnoléte (Suite de Couperin). Handel, por su parte, sigue la secuencia
allemande-courante-sarabande-gigue y en algunas suites introduce una chacona, alguna fuga o
un tema con variaciones. “La Miisica Acudtica” y “La Miusica para los fuegos reales de
artificio” son las suites orquestales mas famosas de Handel.

Aun en Alemania durante la vida de Froberger se escribieron pocas suites, las sucesiones que
habia eran tres danzas con el esquema allemande-courante-gigue, como las de Kindermann.
Quiz4a como las de Italia e Inglaterra, estas sucesiones tampoco se consideran formalmente como
suites.

Conclusién: Hay sucesiones de danzas que no llevan el nombre de suites. El ejemplo por
excelencia son las seis Partitas para teclado, y las Sonatas y Partitas para violin de Bach. Lo que
define a una suite es el ser una serie de piezas que se interpretan una a continuacién de otra.

LAS SEIS SUITES PARA VIOLONCELLO SOLO.
Antecedentes

Ahora quiero hablar del tiempo en el que Bach vivié en Céthen. Alli llegd en 1717, contratado
como Maestro de Capilla de la Corte del principe Leopold de Anhalt-C6then, cuya fama se debe,
seglin algunos historiadores al gran impulso que le dio a la musica. Al principe Leopold se le
describe como un joven de veintitrés afios, apasionado de la misica, capaz de tocar el violin, el
bajo de la viola da gamba y el clavecin, que destinaba la cuarta parte de los egresos de su corte a
la musica. Estas condiciones, combinadas con el estricto calvinismo que profesaba el Principe no
dejaban que Bach compusiera musica religiosa demasiado elaborada. En cambio, de esta época
datan muchas muestras de la musica instrumental y de cimara de Bach, como los seis Conciertos
de Brandeburgo, la primera parte de El clave bien temperado, las Sonatas y Partitas para violin y
las seis suites para violoncello.



Las suites.

En comparacién con el tesoro de piezas para violin solo, en las primeras décadas del siglo XVIII,
el repertorio para violoncello solo era mds bien escaso, una novedad. Lo mds semejante en este
terreno era el relativamente pequefio legado de los compositores ingleses para la viola da gamba
sola. Para violoncello solo, como antecedentes mdas directos de las suites de Bach (quiza los
unicos o de los pocos que se conservan hasta ahora) encontramos las dos sonatas y los Ricercari
de 1689 del compositor y violoncellista, nacido y muerto en Bolonia, Domenico Gabrielli (1651-
1690), alumno del eminente intérprete Petronio Franceschini en esa misma ciudad y de
composicion de Legrenzi en Venecia. No es justo, estoy segura, subestimar el valor histérico de
estas obras que son de las primeras contribuciones importantes al repertorio de este instrumento.

El manuscrito original de las seis suites para violoncello solo de Bach esta perdido. Conocemos
las obras gracias a la copia que hiciera la segunda esposa de Bach, Anna Magdalena en Leipzig
(todas las fuentes posteriores de las suites se derivan de ésta) y a la copia de Johann Peter
Kellner.

Si en la corte del principe Leopold habia musicos virtuosos agrupados en una orquesta, es
posible que Bach haya escrito las suites pensando en alguno de los integrantes de estos
conjuntos. Hay historiadores que piensan que el famoso violagambista y violoncellista Christian
Ferdinand Abel fue el destinatario de las suites. Otros historiadores piensan que las suites
pudieron haber sido escritas para Abel o para otro virtuoso de la viola da gamba y del
violoncello: Bernhard Linigke.

Las Suites: su estructura

A diferencia de las obras para violin solo, todas las Suifes tienen una estructura similar. Cada
Suite se inicia con un preludio y contindia con tres danzas estilizadas de procedencia diversa, en
el orden establecido por tradicién para la suite. Allemande (de Alemania), Courante (de Italia),
Sarabande (de Espaiia). El quinto movimiento es un juego de dos “danzas de galanteria” (de
Francia), que pueden ser Menuets 1 y II (en el caso de las suites primera y segunda) Bourrées 1 y
IT (en el caso de las suites tercera y cuarta) y Gavottes I y II (en el caso de las suites quinta y
sexta). Cada Suite se termina con una Gigue (de Inglaterra).

Los colores de las Suites

Hay descripciones subjetivas que tienden a identificar con colores y emociones los estados de
dnimo que ellas dejan en el ejecutante y que, a su vez, él debe transmitir al oyente. Interpreto
ahora la opinién del gran violoncellista nacido en Bakud, Georgia, Mstislav Leopdldovich
Rostropovich (1927 — 2007) sobre los colores de las Suites’.

! Rostropovich, Mstislav. Cuadernillo de notas contenido en el album Cello Suiten. EMI, 1995 pp. 8 - 18



Primera. La Suite de colores claros. En la tonalidad de sol mayor. No es una suite dramatica
Segunda: La Suite de la tristeza e intensidad. Al comparar los motivos ritmicos de los preludios y
las allemandes de las suites 1 y 2, claramente son mas variados los de la segunda. De igual
manera en varias notas a las grabaciones de estas obras se hace notar el caricter oscuro y
melancdélico de la segunda.

Tercera: La Suite del brillo. Su magnifico preludio comienza con una escala descendente y el
arpegio que la termina con notas que sugieren toscas pinceladas y que contundentemente
establecen la tonalidad: do mayor. El momento mas emocionante del Preludio es el del pedal de
dominante que se prolonga por méds de ocho compases. Con una muy ingeniosa parada en re
menor en la sarabande.

Cuarta: La Suite de la majestuosidad y de los colores opacos. Su Preludio es también un continuo
fluir de corcheas. Es la otra vez la tonalidad, la que segin Rostropovich influye en mucho en el
caracter de la suite: mi bemol mayor.

Quinta: La suite de la obscuridad. Es caracteristica la forma de su preludio: como una obertura
francesa.

Sexta: La Suite de la luz del Sol. Re es una ténica que va bien con los instrumentos de la familia
del violin. La segunda suite Bach la escribié en re menor, y la sexta, en re mayor. Es notable
que, de entre los manuscritos de Anna Magdalena Bach de las Suifes, solo en ésta aparezcan
indicaciones de dindmica, piano y forte, dando un claro efecto de eco en el preludio. Por la
complejidad de su composicion, Rostropovich se refiere a la sexta Suite como “la sinfonia para
violoncello solo”.

La de Rostropovich es una vision romdntica del siglo XX de una obra barroca. Conviene tomar
en cuenta “la vision barroca”, ver las Suites de Bach desde una perspectiva retdrica.

Los afectos en la musica barroca.

La teoria de los afectos es un concepto ideado a comienzos del siglo XX por los music6logos
alemanes Hermann Kretzschmar y Arnold Schering para describir una teoria estética del Barroco
relacionada con la expresion musical. Los antiguos oradores griegos y latinos pensaban que el
uso de ciertos modos de retdrica influian en los sentimientos o emociones de los oyentes. Los
musicos tedricos del Barroco argumentaban que el afecto de un texto debia reflejarse en su
musicalizacién mediante la apropiada eleccion de la tonalidad y de las cualidades
meticulosamente elaboradas de la melodia. La teoria de los afectos fue muy importante para los
compositores barrocos, porque en ella encontraban las herramientas expresivas para despertar,
mover y controlar los afectos del ptiblico tal y como los oradores hacian con el discurso hablado.
Miguel de Salinas en su Retorica en lengua Castellana (1541) citado en el libro de Rubén Lépez
Cano Miisica y Retdrica en el Barroco, dice’:

“Afecto es un movimiento o perturbacién que mds propiamente decimos las pasiones del 4nima,
porque segin las mudanzas que se ofrecen, asi se inclinan al dolor, la alegria, la misericordia,
la crueldad , el amor, el odio, etc. Toda la victoria del bien decir ponen los retdricos

en saber mover estas afecciones en los oyentes segun la cualidad de la causa”.

2 Lépez Cano, Rubén. Miisica y retorica en el Barroco p. 45



Comparemos ahora los estados de &nimo que, segin Marc-Antoine Charpentier, Johann
Mattheson y Jean-Philippe Rameau provocan en el oyente las tonalidades de las seis Suifes para
violoncello solo de Johann Sebastiin Bach’.

Charpentier Mattheson Rameau
Primera Suite Sol mayor Dulce, Insinuacidn, Canciones
jovial persuasion, tiernas y
brillantez, alegres.
alegria.
Segunda suite Re menor Solemne, Calma, Dulzura,
devoto, religiosidad, tristeza.
(religioso) grandilocuencia,
alegria refinada.
Tercera Suite Do mayor Alegre, Colera, Avivado,
guerrero, enfado, regocijante.
impertinencia.
Cuarta Suite Mi bemol Cruel, Patetismo, Dulzura,
mayor duro. seriedad, tristeza.
reflexion,
lastimoso.
Quinta Suite Do menor Deprimido, Dulzura
triste. desbordante,
intensa
tristeza.
Sexta Suite Re mayor Gozo, Terquedad, Avivado,
enfado. agudeza, regocijante.
escandalo,
beligerancia,
animacion.

Entre los afectos que relacionan con las tonalidades los tedricos del siglo XVIII y los colores que
Rostropovich cree ver, hay ciertas coincidencias. Celebro la posibilidad de que cada oyente vea
sus propios colores y sienta sus propias emociones.

3 Lépez Cano, Rubén, ibid, p. 67 El autor nos ofrece una tabla con los afectos que causa cada una de las tonalidades
del circulo de quintas segiin Charpentier, Mattheson y Rameau. Aparecen aqui sélo las seis tonalidades de las suites
para violoncello solo BWV 1007 — 1012 de Johann Sebastian Bach



Los movimientos de esta Suite
Prélude

Cada suite para violoncello solo se inicia con un preludio. El preludio es un movimiento que
procede a otro o a un grupo de ellos a manera de predmbulo o introduccién. Es caracteristico de
la musica instrumental. En un el siglo XVII, el preludio fue un movimiento de improvisacién que
los organistas aprovechaban para establecer la tonalidad o el modo en que se entonarfan los
cantos de la liturgia, los intérpretes de instrumentos de teclado para reconocer la respuesta del
instrumento y laudistas para asegurarse de la correcta afinacion de las cuerdas, acto que Joan
Ambrosio Dalza llamé “Tastar de corde” en su Intabulatura de lauto libro quarto de 1508. El
preludio también servia estos misicos como preparacion fisica o calentamiento de los dedos
antes de tocar.

Los preludios breves en estilo improvisatorio siguieron escribiéndose durante el siglo XVII. En
el siglo XVII, el preludio unido sobre todo a una fuga llegé a ser una de las formas mads
importantes en la musica barroca alemana para teclado. Entre otros compositores, Dietrich
Buxtehude y Georg Bohm escribieron juegos preludio y fuga, combinacion en la que Johann
Sebastian Bach alcanz6 niveles estéticos insuperados.

Los preludios que anteceden suites de danzas son, en general mas ligeros que aquéllos que
anteceden a una fuga, con excepcion de los compuestos por Johann Sebastidan Bach, en algunos
de los cuales se pierde la impresion de ser musica improvisada, como en los preludios con
formas con ritornello de las Suites Inglesas segunda a la sexta; en cambio, en el preludio de la
primera, con sus pasajes floridos, su estructura libre y su brevedad se conserva el sentimiento de
improvisacion.

El Preludio de la primera Suite.

Este es un preludio de movimiento perpetuo. No hay, como hace notar Rostropovich, una
melodia: “Por més que se busque, nadie encontrard una melodia, porque no fue la intencién de
Bach componer una. En este preludio hay textura estructura y ritmo”. Y los colores claros que se
mencionaron en el parrafo anterior. Rostropovich recomienda no buscar una intencion, un pathos
para enfatizar una melodia que no existe, sino la claridad, siempre la claridad'...

Este Preludio es una sucesion ininterrumpida de semicorcheas que producen arpegios y escalas.
Este “movimiento perpetuo” crece en tension hasta desembocar en el acorde:

! Rostropovich, ibid, p. 9



Mi version.

Esta es mi versién de la primera suite para violoncello solo BWV 1007 de Johann Sebastian
Bach del afio 2011. A lo largo de mis estudios, quienes han sido mis maestros me han pedido
que toque segin la idea que les parece mds propia para las Suites y la musica en general. Por
ejemplo. De 2004 a 2009 la meta era hacer siempre frases largas haciendo en lo posible
imperceptible el cambio de direccion del arco. Evitando al méximo las cuerdas sueltas para que
todas, y especialmente algunas notas, llevaran vibrato para demarcar frases escogidas a un gusto.
Con grandes contrastes de matices para que, como dician algunos maestros, no resultara aburrido
escuchar mi interpretacién. También habria acelerado y frenado el tiempo a mi gusto, tratando de
no ser exagerada, o sea, dentro de los limites que a mis maestros parecian razonables. Algunos
criticos identificarfan esta manera con el estilo “romdntico” de tocar el violoncello.

Mi version de 2011 del Preludio, en cambio, se basa en “trazos” con el arco mas cortos, no voy a
tocar el preludio agrupando los dieciseisavos de ocho en ocho, sino en combinaciones como
3+1; 1+1+1+1/3+1;1+1+1+1 parael primer compas. Si la palabra “barroco” se
refiere al “capricho” e irregularidad de algunas perlas desfiguradas, creo que estas distribuciones
del arco sobre la cuerda no vienen mal. Al contrario, vienen mejor que la simetria del 8 X 8 de
20009.

Tomando en cuenta el caracter “bailable” de los movimientos de la Suite, entonces, ahora, en
2011, busco mantener la misma velocidad en cada danza. Un énfasis en algunas notas estd bien,
pero en general busco una mayor disciplina agdgica.

Las cuerdas sueltas y la primera posicién no son mds algo de lo que haya que evitarse. Es una
manera de probarme a mi misma que una frase no es mds continua porque ocurra todo su
discurso sobre una misma cuerda. Las cuerdas sueltas y la primera posicién permiten dar la
impresion de sencillez y espontaneidad. No se hace un alarde de mayor dominio técnico por
subir a las posiciones tercera o cuarta, no es ésta una oportunidad para practicar el libre transito
de la mano izquierda por el diapasén. Si mi redaccién ha sido afortunada y clara hasta este
momento, el lector estard de acuerdo conmigo en que la Suite no es un ejercicio técnico, sino
musical. Sencillez y espontaneidad. Busco un sonido mas libre, mas fuerte que en 2009. El
virtuosismo se lucird en el Concierto, en la Sonata y en algunos pasajes de la Folia.



Ahora vienen comentarios generales sobre las danzas que integran esta Suite.
Allemande.

Segtin el Diccionario Grove de la miusica y los miisicos, la allemande era una danza en compas
binario, de fempo moderado, sin sincopas; una de las danzas instrumentales mas populares (y por
eso de las mas estilizadas) en el periodo barroco, la allemande era una integrante estandar de las
suites, junto con la courante, la sarabande, y la gigue. Se originé a principios del siglo XVI,
cuando aparecia en Alemania bajo los nombres de “Teutschertanz” o “Dantz” y en Italia bajo los
de “bal todesco” o “tedesco” primero, y mas tarde los de alemana y allemanda. En francés se la
nombraba también allemand, almain, alman, almond, variantes que significan danza alemana.

Es posible que la allemande sea una variante alemana de la baja danza (se llamaba basse danse
en francés y bassadanza en italiano). La basse danse o bassadanza era la principal danza
cortesana del siglo XV y comienzos del XVI. Se bailaba por parejas con un movimiento de
deslizamiento majestuoso y mesurado y se hacia seguir de otra danza con saltos y movimientos
mds 4giles, como el tordion o recoupe o la tripla (de compds ternario).

De las primeras allemandes que aparecen en tratados de danza en Londres en 1521 o en Italia en
1480, a las Douze allemandes Op. 4 de Weber pasando por las Danzas alemanas K. 571 para
piano de Mozart, estas composiciones pasaron por un proceso evolutivo que las llevd de ser
musica para una danza popular de pareja hasta musica independiente de su cardcter acompafiante
del baile, como las allemandes para conjuntos o instrumentos solistas como laid, guitarra y
teclado.

Las contribuciones francesas a la allemande fueron la tendencia a la exploracién motivica y
armonica y, en el caso de la musica para laud y teclado, el uso idioméatico de arpegios en esos
instrumentos, como el estilo quebrado o style brisé y una mas amplia gama de tempi.

Estas aportaciones fueron asimiladas por compositores alemanes del periodo barroco tardio:
Johann Jacob Froberger y Johann Sebastian Bach mostraron un gran interés en la explotacion de
motivos y en la textura pseudo-polifénica, como la de la allemande de la suite BWV 1007, que
forma parte de este programa, una sucesion casi continua de dieciseisavos, a veces adornada por
acordes quebrados en dobles cuerdas que sugieren un didlogo de dos voces.



Courante

La Courante fue una danza popular en Francia e Italia desde principios del siglo XVII, y para
finales de ese siglo habia dos tipos: la corrente italiana y la courante francesa. Su nombre en
espafiol significa “corriente, que corre o fluye”.

La corrente italiana era una danza rdpida en compds ternario (3/4 o 3/8) de forma binaria de
textura homofdnica y clara estructura ritmica y armoénica.

La courante francesa era una danza majestuosa y grave (asi la describieron Jean-Jacques
Rousseau y Johann Joachim Quantz) en compds ternario, casi siempre 3/2, tuvo el tempo maés
lento de las danzas de la corte francesa, con ambigiiedades métricas y ritmicas, como la hemiola,
y textura contrapuntistica. Johann Mattheson agreg6 que los verdaderos espiritus de esta danza
eran la “dulce esperanza y el coraje”. La courante fue la danza més importante de los bailes de
la corte del rey Luis XIV. Se dice que el mismo rey Sol, un gran bailarin, danzaba la primera
courante de la noche.

Segtn el Diccionario Grove de la miisica y los miisicos, el gusto francés y el lenguaje idiomatico
de ciertos instrumentos pudo influir en la preferencia del interés armoénico y métrico en un tipo
de courante, ya que el gusto galo por las coreografias complicadas pudo haber alterado una
danza de cortejo con pequeifios saltos, en una danza graciosa y complicada, la courante. Este
gusto  pasé a los compositores alemanes cercanos a la corte francesa como Johann Jacob
Frobereger y Johann Caspar Ferdinand Fischer, mientras que los compositores alemanes
influidos por la tradicidn italiana, como Georg Muffat y George Frideric Handel prefirieron el
estilo sencillo y vivaz de la corrente.

A juzgar por su estilo y por el fempo en las grabaciones de esta suite enumeradas en la
discografia y las interpretaciones de mis maestros y la mia propia, la courante de la suite BWV
1007, coinciden con el estilo de la corrente a la italiana y no con el de la courante francesa, a
pesar de que el fempo sea mas bien moderado y no rdpido. Creo oportuno transcribir algunas
ideas sobre la corrente.

Corrente

La corrente italiana de principios del siglo XVII era una danza de cortejo que combinaba pasos
establecidos por la tradicion e improvisados. Se bailaba con un cierto aire de alegria pompa y
ostentacion (eso que en inglés se llama gayety o gaiety). Las correnti fueron comunes en todo el
periodo barroco, en algunas fuentes inglesas aparecen con nombres que son variaciones de
corrente, como corranto o coranto. Frescobaldi compuso correnti complicadas, como aquéllas
de las fuentes inglesas, mientras que compositores italianos como Michelangelo Rossi, Corelli,
Vivaldi y Pasquini compusieron correnti menos complicadas en compases ternarios como 3/4.



Esta corrente fue la que adoptaron los compositores alemanes como Scheidt en su Tabulatura
nova; Schein en su Banchetto Musicale y el propio Johann Sebastidan Bach en las partitas del
Clavier Ubung, como integrante estandar de la suite.

Hay que notar que Bach escribi6 correnti al estilo italiano en las partitas primera, tercera, quinta
y sexta, y en las Suites Francesas segunda, cuarta, quinta y sexta, en la primera y segunda partitas
para violin y en las seis suites para violoncello solo (con excepcidn de la quinta). Son correnti en
estilo italiano, aunque el titulo esté escrito courante, en francés.

Las courante de la Suite BWV 1007 es una linea melddica agil, sin dobles cuerdas con algunos
pasajes que requieren un cierto virtuosismo.

Sarabande

La sarabande fue también una integrante estandar de las suites del periodo barroco, junto a la
allemande, la courante y la gigue. Segun el Diccionario Grove de la miisica y los miisicos, las
primeras referencias a la zarabanda que se conservan son americanas, una se encontré en Panama
(un manuscrito de 1539) y otra en México, donde aparece el texto de una zarabanda de Pedro de
Trejo, y una referencia de Diego de Durdn a esta danza en la Historia de las Indias de Nueva-
Espafia en 1579. En el siglo XVI, la zarabanda era una danza cantada; llegé a Italia en el siglo
XVII como parte del repertorio para guitarra. Fue oficialmente prohibida en Espafa por
considerarse una danza extraordinariamente obscena, pero en la prictica se continud bailando
durante todo el siglo XVII, segtn fuentes literarias de autores tan importantes como Miguel de
Cervantes Saavedra y Lope de Vega.

En el siglo XVII la zarabanda en Italia, Inglaterra y Espafia se transformé en una danza para
guitarra o para algin instrumento solista y bajo continuo, como piezas de musica de cdmara.

En Francia, la zarabanda se conservd como una pieza para un instrumento solo o un
acompafiamiento orquestal para el baile. Ya con esta caracteristica se llaman sarabandes. Las
sarabandes francesas estdn divididas usualmente en dos secciones con un nimero variable de
compases cada una (la de la primera Suite para violoncello solo de Bach, estilizada, tiene una
estructura regular de dos partes de ocho compases cada una). Algunas sarabandes tenian una
petite reprise al final. La sarabande francesa acentia el segundo tiempo, caracteristica ritmica
que, junto con el modo menor, la emparenta con la chacona francesa, la passacaille, y la folia.

Parece ser que las sarabandes en Alemania de la primera mitad del siglo XVII (como las de
Hammerschmidt y Rosenmiiller) se interpretaban en un tempo rapido; en contraste, en la segunda
mitad del siglo XVII y la primera del XVIII, las sarabandes se tocaban en un tempo lento e
intencioén solemne. La sarabande alemana estuvo generalmente integrada en un grupo de danzas
como la suite.

Minuet



El minuet es una danza francesa de compds ternario en tempo moderado a lento. La més popular
de las danzas de la aristocracia francesa desde mediados del siglo XVII hasta el final del XVIII.
Los minuets fueron integrantes estdndar de composiciones con varios movimientos, como las
sonatas, los cuartetos de cuerdas, las sinfonias donde casi siempre aparecia en juego con un trio y
las suites.

El origen del minuet es incierto, es seguro que debe su fama a la corte de Luis XIV, donde se
consideraba una danza graciosa, relajada y sin afectaciones. Su nombre se deriva del francés
mend, que significa pequefo, en referencia a los pasos cortos y delicados de esta danza. Se
buscaba al bailar hacer parecer ficiles la ejecucion de pasos complicados y el desplazamiento
sincronizado de la pareja por el salén de baile, describiendo trayectorias que se pueden hoy ver
en los tratados de danza de la época en forma de letras como la Z o, después la S de Luis XIV, el
Rey Sol. Estos desplazamientos eran posibles gracias a que bailaba una pareja a la vez, mientras
las demds observaban desde el perimetro del salon.

La mads antigua coleccion de minuets se debe a Lully, quien compuso muchos de ellos para sus
obras teatrales, ballets, 6peras y oberturas que los inclufan como uno de sus movimientos, en
este caso ya no como musica para acompaiiar el baile. Los minuets dedicados al escenario se
bailaban con mayor virtuosismo, que los de salén.

Como otras de las danzas del siglo XVII, por ejemplo el bourrée y la gavotte, el minuet, se
incluyd en las suites para teclado y conjuntos de cimara de autores franceses.

Chambonnieres, Lebegue, Louis Marchand y Johann Sebastian Bach en su Cuaderno para Anna
Magdalena Bach compusieron minuets sueltos, como piezas independientes para teclado.

En Italia, el minuet era més rdpido que en el resto de Europa, casi siempre se escribia en
compases de 3/8 o 6/8. Su movimiento melédico era mas amplio, sus frases mas largas que en el
minuet de estilo francés y se usaban mds secuencias melddico-arménicas para dar un claro
sentido de direccidn. Alessandro Scarlatti y George Frideric Handel (en sus suites para teclado)
escribieron minuets a la italiana; algunos compositores franceses, como Frangois Couperin, Jean
Philippe Rameau, Joseph Bodin de Boismortier, Jacques Hotteterre y Jean-Marie Leclair
compusieron minuets en el estilo italiano, a pesar de tratarse de una danza de origen y gusto
francés.

Georg Philipp Telemann y Johann Sebastian Bach escribieron minuets de ambos tipos. Bach
siempre los escribia en 3/4, sin importar el tempo. Hay minuets en sus partitas y suites para
teclado, en su musica de cdmara, en sus cinco suifes orquestales, en el primero de los conciertos
de Brandeburgo y en sus composiciones para violin, flauta y violoncello solos.

Los minuets de la suite BWV 1007, con motivos que aparecieron en el Preludio, son de
construccion italiana, pero su tempo moderado coincide con la descripcion de los minuets
franceses.

Gigue



La gigue fue una danza muy popular en el periodo barroco como integrante estandar, junto con la
allemande, la courante y la sarabande de la suite. Es una danza instrumental originaria de las
Islas Britdnicas donde su nombre se escribia jig. Las primeras gigues que se conocen datan de
finales del siglo XVI. Casi todas las gigues son de forma binaria y de compds compuesto (con
subdivision ternaria de cada pulsacion). Hacia el final del siglo XVII habia dos estilos de gigue:
el italiano y el francés.

La gigue a la italiana era més rdpida que la francesa, la indicacién de fempo que llevaba era
presto en 12/8, y sus frases eran regulares de cuatro compases cada una y textura homofénica.

La gigue a la francesa era de tempo moderado o rapido, con compases de 6/4, 3/8 o 6/8 con
frases irregulares y textura imitativa en la que el primer motivo de la segunda parte era una
inversion del primer motivo de la gigue. A veces las gigues pueden tener cierta ambigiiedad
ritmica, al no articular la primera nota del segundo tiempo y conseguir una sincopa como hacen
algunos intérpretes de violoncello (no yo) en la animada gigue de la Suite BWV 1007, que
coincide con el estilo francés de la gigue.

Conclusion.

Todas las Suites para violoncello solo de Bach tienen mds o menos caracteristicas francesas,
comenzando por los titulos en francés de sus integrantes. La mayoria tiene més caracteristicas de
la impronta italiana que de la francesa. La mds francesa de estas Suites es la quinta, con su
courante a la francesa, sobre todo su Preludio con la forma de una obertura francesa en dos
partes: una introduccién solemne y una parte mds rdpida con elementos polifénicos que parece
una fuga, pero que, en sentido estricto, no lo es.



CAMILLE SAINT-SAENS

Nacido en Parfs el 9 de octubre de 1835, Camille Saint-Saéns fue un nifio prodigio. Ingresé en el
Conservatorio de Paris en 1848 donde estudi6 6rgano con Benoist, ganando en 1851 el primer
premio de ejecucién de este instrumento. En ese mismo afio se inici6 en el estudio de la
composicioén bajo la guia de los maestros Reber y Jacques Fromental Halévy. Dos veces (en
1852 y 54) participé en el Concurso de Composicion Prix de Rome y en ninguna resulté ganador.
Fue un notabilisimo improvisador, en varias iglesias se escucharon sus creaciones espontineas,
hasta que ocup6 definitivamente la plaza de organista del templo de la Madelaine de 1857 a
1876.

Camille Saint Saéns, a quien en 1864 Hector Berlioz se refiriera como a “un gran artista”,
escribid 5 sinfonias, tres conciertos para violin y cinco conciertos para piano, convirtiéndose asi,
en 1858, en el primer compositor francés en dedicar una obra a este instrumento; canciones y
mucha musica de cdmara, entre la que sobresale su exquisito trio en fa, compuesto en 1863.

Se considera que Saint-Saéns alcanz6 la cispide de su expresion artistica en las décadas de 1860
y 70 con obras como la Primera Sonata para violoncello y el Primer Concierto para violoncello y
orquesta Op. 33, del afio 1872, el Cuarto Concierto para Piano y orquesta, de 1875; el Tercer
concierto para violin y orquesta de 1880 y, sobre todo, con los primeros poemas sinfénicos
compuestos por un francés a la manera de Liszt: Le Rouet d’Omphale (1871), Phaéton (1873),
Danse Macabre (1874) y La Jeunesse d’Hercule (1877). En opiniéon de Roger Nichols en el
Diccionario Enciclopédico de la Misica “las melodias memorables, la sélida construccion
formal y la brillante orquestacion de todas estas obras orquestales sentaron un nuevo modelo de
musica francesa y sirvieron de inspiracion a muchos compositores jovenes como Maurice
Ravel”.

Saint-Saéns se convirtidé en un viajero incansable que buscaba siempre lugares nuevos y
exoticos, que se reflejaron en obras suyas como la Suite algérienne y la Jota aragonesa, obras de
1880; la Havanaise para violin y orquesta de 1887, una obra para piano y orquesta: Africa, de
1891.

Camille Saint-Saéns muri6 en Argel el 16 de diciembre de 1921.



Camille Saint-Saéns, escritor y astronomo.

Saint-Saéns fue un escritor prolifico. Escribié libros, obras de teatro, articulos, prefacios, cartas
y, en 1890, una coleccién de poemas. Su pluma era liicida y rigurosa. Saint-Saéns abordé varios
temas: el teatro romano y su decoracidn, los instrumentos que se representan en los murales de
Pompeya y Ndpoles, y problemas filoséficos, sobre los que discutia con algunos de los
pensadores mds reconocidos de su época. Era caracteristica suya la polémica al escribir sobre
musica. Saint-Saéns defendi6 enérgicamente sus opiniones musicales ante quienes no estaban de
acuerdo con él, en particular Vincent d’Indy.

Su curiosidad cientifica lo llevé a observar el cielo y el comportamiento del sonido. Saint-Saéns
publicé algunos articulos sobre astronomia y acustica. Fue miembro de la Sociedad Astronémica
Francesa. Se dice que era capaz de cancelar ensayos o posponer conciertos por no perder la
oportunidad de contemplar eventos de la naturaleza como la erupcién del volcdn Etna o un
eclipse de Sol.

Saint-Saéns y el Cisne.

El Cisne fue el tnico animal de la fantasia “El Carnaval de los Animales” que Saint-Saéns
permitié que se tocara durante su vida. El cuidaba mucho su reputacién y temfa que una obra que
€l habia compuesto como una broma durante unos dias de asueto la echara a perder. Saint-Saéns
no tenia motivos para temer. Ahora “El Carnaval de los Animales” es su obra mds famosa y
admirada por el publico conocedor de todas las edades, sin importar su nacionalidad. Quiz4 esto
hubiera enfadado —o por lo menos sorprendido- a nuestro enojén amigo el maestro Camille
Saint-Saéns.

El Cisne se hizo particularmente famoso por el solo de la gran bailarina Anna Pavlova. Esta
obra, ademds, nos revela una faceta muy poco conocida de Charles Camille Saint-Saéns como
defensor de los derechos de los animales.

Admiradores y detractores.

Sus admiradores se referian a él como a un segundo Mozart, quiza por el domino del piano y su
habilidad para componer e improvisar desde una muy temprana edad. Desde ese punto de vista,
es valida la comparacién, pero algunos musicélogos y criticos piensan que, desde el punto de
vista de la composicion, esta comparacion es exagerada; es muy posible, imaginan ellos, que el
mismo Saint-Saéns pensara en este cumplido como en una adulacion. En cambio sus detractores
lo llamaban “el compositor de la maldita miisica bien escrita”, “el musico de la tradicién”, por
su lenguaje mas bien conservador.

Su obra.
Saint-Saéns escribid en todos los géneros usuales en el siglo XIX, sus composiciones maés

famosas son las que estdn basadas en modelos de la escuela vienesa, como sinfonias, conciertos
y, dentro de la musica de cdmara, sonatas.



Bien educado dentro de la tradicién de Bach y Beethoven, Saint-Saéns fue influido en su
juventud por Mendelssohn y Schumann. Su formacién en la tradicién vienesa tomé los colores
de las tendencias francesas de su tiempo, en su catdlogo encontramos musica de salén, éperas y
musica para la escena y piezas de influencia espafiola y numerosas canciones.

Saint-Saéns fue el primer compositor reconocido en escribir musica para el cine. Su musica para
la pelicula L’assassinat du Duc tuvo mejor éxito en la sala de conciertos que en la de
proyecciones.

Ademds, su gran interés por lo antiguo lo animé a revivir formas de danza del siglo XVIII
francés como bourrées, gavottes, menuets. Ha sido por esto bueno incluir una composicién suya
en un programa de obras francesas de diferentes siglos y porque Saint-Saéns dejo constancia de
su sentimiento patridtico en varias marchas y coros que hablan de la fidelidad a la nacion.

Su estilo

Se considera que, en general, el lenguaje musical de Saint-Saéns es conservador; aunque algunas
de su lineas melddicas sean flexibles, otras muchas son rigidas y formales, con lo que se quiere
decir que estdn construidas sobre modelos definidos de tres o cuatro compases y a su vez, un
esquema de frases A-A - B-B. Segtn el Diccionario Grove de la miisica y los miisicos, el
aspecto mds distintivo de su miusica es la armonia, materia en la que fue influido por Gottfried
Weber. En su musica son comunes las modulaciones por terceras. Saint Saéns tendia a repetir
patrones ritmicos, era un buen orquestador, pero el sentido de color en sus obras viene mas que
de los efectos timbricos y orquestales de la armonia.

Saint-Saéns fue siempre un maestro del contrapunto, materia que aprendié del manual de Luigi
Cherubini en sus afios de estudiante del Conservatorio. Hay muestras de su dominio del
contrapunto en sus fugas, obviamente, pero también en la mayoria de sus obras y en el concierto
para violoncello Op. 33 (que es una obra en general homofdnica) en el segundo movimiento.

Saint-Saéns: ;un compositor del Romanticismo?

En las notas que acompafian al disco compacto donde €] toca la parte solista de este Concierto, el
violoncellista neerlandés Pieter Wiespelwey escribe: “Todavia encuentro asombroso el hecho de
que, al preguntarnos por un concierto para violoncello que sea tipicamente roméntico mucha
gente piense inmediatamente en los conciertos de Dvordk o aun en el de Elgar, obras compuestas
en 1895 y 1919 respectivamente, cuando los conciertos para violoncello auténticamente
roménticos son los de Schumann (1850), Saint-Saéns (1870)" y las Variaciones sobre un tema
rococ6 de Chaikovski (1876). Parece, entonces, que haya ciertos malos entendidos sobre la
naturaleza del Romanticismo del siglo XIX. En cualquier caso, las tres dltimas obras no nos
presentan al violoncello como un instrumento nostalgico, “otofal”, sino como un instrumento
que canta, expresivo, pero ademads 4gil y flexible”. Dejemos un poco esta observacion, para,
después de leer las ideas expuestas en el libro de Donald J. Grout y Claude V. Palisca A History
of Western Music, dar una nueva clasificaciéon de Camille Saint-Saéns y su Concierto para
violoncello y orquesta en la menor opus 33 dentro de la Historia de la Musica.

" En las notas al programa de este disco se dice que el concierto data de 1870, en cambio en The New Grove
Dictionary of Music and musicians se dice que data de 1872.



Si el concierto para violoncello y orquesta en la menor opus 33 de Saint Saéns data de 1870,
entonces coincide con el periodo que se inicia al final de la guerra entre Francia y Prusia que
algunos estudiosos llaman el Renacimiento de la miusica francesa. Es la época de la Sociedad
Nacional para la Musica Francesa.

Esta sociedad impulsaba a los compositores franceses organizando conciertos con sus obras. Asi
se logré aumentar la cantidad y mejorar la calidad de la misica de cimara. El Renacimiento tuvo
una clara motivacidén patritica a través de la recuperacidon de la excelencia de la mdusica
francesa. Se buscé inspiracién en las canciones folcléricas, si, pero sobre todo, en la musica del
pasado. Se tocaban y se editaban obras de Rameau, Gluck y los compositores del siglo XVI. A
Saint-Saéns se le considera un pionero en la cuidadisima preparacién de ediciones de musica
antigua. Fue la época de los profundos estudios musicoldgicos de la Schola Cantorum, fundada
en 1894. Este ambiente propicié el que Francia volviera a ser una potencia musical en el
continente europeo. Asi que, como otros movimientos nacionalistas en musica, el francés influy6
en el desarrollo de la musica en todo el mundo.

En este movimiento hubo tres vertientes:

a) la Cosmopolita, representada por César Franck y sus discipulos, principalmente d’Indy.

b) la de la Tradicion francesa, representada por Saint-Saéns y sus discipulos principalmente
Gabriel Fauré.

c) la de Debussy.

La vertiente cosmopolita.

César Franck compuso sinfonias, poemas sinfénicos, sonatas, temas con variaciones, musica de
camara; en sus obras, Franck desarrollaba los temas y las formas en la manera tradicional, usaba
la textura homofoénica y la enriquecia con elementos contrapuntisticos. Los musicélogos ven en
su obra un cierto idealismo religioso y un compromiso con la misién social del artista formal. Es
importante notar que la musica de Franck muestra una cierta l6gica contraria al Romanticismo:
se evitan los extremos en la expresion, en el terreno armodnico hay innovaciones en el uso del
cromatismo y en el de la forma se usan los ciclos.

La tradicion francesa

Segtn el libro A History of Western Music, “la vertiente de la tradicién esencialmente clasicista,
se basa en la idea de la misica como forma, en contraste con el Romanticismo, donde la musica
se entiende como expresiéon. Para la tradiciéon francesa el orden y la disciplina son
fundamentales. La emocidn se expresa en la musica de una manera lirica o bailable, siempre sin
complicaciones ni cardcter épico ni dramatico. La musica es mds bien econémica y no profusa,
simple y no compleja, reservada y no grandilocuente; sobre todo no busca reflejar las ideas ni el
estado de dnimo del compositor. El oyente debe estar mds bien atento al detalle, a la declaracién
en mdusica, a los matices. Asi componian dos compositores tan lejanos en el tiempo como
Couperin y Gounod. En cambio, Berlioz no escribié asi. Quiza por eso Berlioz no obtuvo buen
éxito en Francia”.



El Concierto para violoncello y orquesta, nimero 1, opus 33

Saint-Saéns terminé de escribir este concierto en 1872, cuando tenia 37 afios de edad, y se lo
dedic6 a Auguste Tolbecque. Estd escrito en tres secciones que forman o dan la impresion de ser
un solo movimiento, segin la apreciacion de algunos maestros, o consta de tres movimientos que
se suceden, se imbrican sin que haya un silencio entre ellos, segin la opinién de otros. La
orquesta que acompaiia al solista no es muy grande, otra caracteristica que acerca a esta obra mas
al Clasicismo que al Romanticismo. Un equilibrio entre el solista y la orquesta se conserva a lo
largo de la obra, hay momentos de lucimiento para ambos. Algunos compositores de esa época
compusieron conciertos para violoncello relativamente breves y con movimientos unidos, que
dan la idea de ser obras compactas. Entre éstos encontramos el opus 129 (también en la menor)
de Robert Schumann (1850).

Una particularidad del Concierto para violoncello y orquesta No. 1 de Saint-Saéns es que no se
inicia con una exposicion temadtica de la orquesta a manera de preludio o introduccién: un acorde
de ténica en la tesis del compds hace explotar el discurso sin cabeza sonora en la tesis del
violoncello solista. Una figura ritmica de gran fuerza. Con otra figura ritmica, sin bravura, pero
también sin exposicion orquestal se inicia el Concierto para violin en mi menor, opus 64, de
Félix Mendelssohn-Bartholdy (1864), un maestro de las formas del clasicismo.

La forma del Concierto para violoncello en la menor de Saint-Saéns se parece a la del Allegro
appassionato en si menor opus 43 (1875) del propio Saint-Sa&ns: un movimiento con tres
secciones: dos rdpidas, las extremas y una menos rdpida, la central. He aqui una caracteristica
propia del Concierto opus 33: La segunda parte no es de tempo lento, no es un adagio, es mas
bien un allegretto menos rdpido que los movimientos primero y tercero, tiene las caracteristicas
ritmicas de un minuet con anacrusa. Su tonalidad de si bemol mayor, la tonalidad “napolitana”
en cuanto a su relacién con la tonalidad original de la menor, es poco comun; no fue Saint-Saé&ns
el dnico en usar esta relacién de tonalidades entre movimientos: la usaron Haydn y Beethoven y
el mismo Saint-Saéns en su Sinfonia con 6rgano. Otra caracteristica comun entre la musica
clasica y la de Saint-Saéns.

La orquesta que acompafia al solista en el Concierto de Saint-Saéns no es muy grande, otra
caracteristica que acerca a esta obra mds al Clasicismo que al Romanticismo. Un equilibrio entre
el solista y la orquesta se conserva a lo largo de la obra, hay momentos de lucimiento para
ambos. El violoncello solista no hace alarde de virtuosismo, mas bien explota acertadamente las
posibilidades expresivas y técnicas del instrumento.

Una caracteristica del Romanticismo de este Concierto es el final de recapitulaciéon de los
motivos a la manera de Liszt.

Volviendo a su forma, he notado con cierta admiracién la simetria entre las partes primera y
tercera de este concierto. La primera en 2/2 consta de 205 compases; la tercera (también de 2/2)
consta de 206 al terminar la intervencién del solista. Después, la recapitulacion de la orquesta en
35 compases y una coda en la mayor de 43 compases. La segunda es, en comparacién con las
partes primera y tercera, breve, consta de 164 compases.



Conclusion

“En Camille Saint-Saéns se juntan la herencia de la tradicién francesa y su propio oficio de
compositor, ese dominio que tenia de las formas cldsicas y la habilidad que tenia para usar en su
misica ciertos efectos del Romanticismo™?.

Después de leer las susodichas ideas sobre Saint-Saéns creo que es mds sensato entender el
Concierto para violoncello y orquesta nimero 1, como una obra neo-cldsica atendiendo a las
caracteristicas de la obra y al estilo de Saint-Saéns y no al estilo vigente quiza en otros paises en
el afio de composicion de este concierto (1872), como se puede entender en el comentario de
Pieter Wiespelwey.

2 Grout, D. Palisca, Claude. A History of Western Music p. 790



Anexo
Digitaciones para la progresion del primer movimiento. Compases 92 - 102

Hay varias digitaciones para tocar esta progresion. Aqui escribo dos. Una hace uso del pulgar y
la otra no. Cada intérprete puede decidirse por la que le parezca mis comoda y le de mayor
sensacion de seguridad al tocar.

Simbologia de esta tabla: El pulgar se representa con la letra P.
El guién corto sencillo (-) significa una extension corta del cuarto dedo.
El guién doble (--) significa una extension larga.

La progresion se inicia en el segundo renglon de esta tabla: los dos primeros renglones
corresponden a los acordes alrededor del de cuarta y sexta (segunda inversioén) de sol mayor.

Animato
fa # 3 sol 4 lab -4 sol 4
si 3 si si si 3
re 1 re re 1 re 1
fa# 3 sol la --4 sol 4
si 3 si si si 3
re 1 re re 1 re 1
sol 4 la la 2 sib 1
do 4 do re 1 re P(0)
mi 3 fa fa # P sol P(0)
si 2 do do 2 re 1
mi 1 mi fa 1 fa P
sol # P la la P sib P
re do # 3
fa P fa mi 1
sib P

Y asi sucesivamente...

Esta tabla aparece en este trabajo por cortesia del maestro Serguei Pavlovich Goloschapov, quien
generosamente la ha compartido conmigo y con mis lectores.



Aprovechando la tabla propuesta por el maestro Goloschapov, transcribo ahora la digitacién que
propone la violoncellista de origen polaco Elzbieta Krengiel, que prescinde del uso del pulgar.

Animato
fa# 3 sol 4 lab -4 sol 4
si 3 si 3 si 3 si
re 1 I re 1 | re 1 | re 1 I
fa# 3 sol 4 la --4 sol 4
si 3 | si 3 | si | si |
re 1 re 1 re 1 re 1
sol 3 la 3 la 3 sib 3
do 2 do 2 re 2 re 2(0)
mi 1 fa 1 fa # 1 sol 1(0)
si 3 do 3 do 3 re 3
mi 2 mi 2 fa 2 fa 2
sol # 1 la 1 la 1 sib 1
re 3 do # 3
fa 2 fa 2 mi 2
sib 1

Ambeas digitaciones son vdlidas y en lo personal, me parece que ambas son cdmodas. SAlo hay
que decidirse por una de ellas y tocar siempre con la misma.



CLAUDE-ACHILLE DEBUSSY

Naci6 en Saint Germain-en-Laye el 22 de agosto de 1862. A los once afios de edad, Debussy
ingreso en el Conservatorio de Paris, donde estudié piano con Marmontel y armonia con Durand.
En 1880 Debussy decidié que su futuro seria la composicion, materia que estudié con Ernest
Giraud.

Ya en sus afios de estudiante, Debussy fue un innovador, un joven rebelde que no tomaba en
serio las reglas, sobre todo aquéllas de la armonia tradicional; se preguntaba: ;Por qué debo
seguir escribiendo como lo hacian otros compositores que ya han muerto? ;Por qué han de
resolverse siempre las disonancias?

Por su cantata “L’Enfant Prodigue” Debussy recibié en 1884 el Premio de Roma, ciudad a
donde se trasladé y donde vivié durante tres afios. Debussy no mostré interés en la musica
italiana, es mads, consideraba a la Villa Medici de la Ciudad Eterna como una prisiéon. La
Académie de Beaux-Arts correspondia quizd este sentimiento con una escasa aprobacién de las
composiciones de Debussy de aquellos afios: una obra perdida que compuso entre 1885 y 86 que
se llamaba “Zuleima”; “Printemps” de 1887 y la “Damoiselle élue” escrita entre 1887 y 88.

Se considera Pelléas et Mélisande una 6pera en la que trabajé de agosto de 1883 a agosto de
1885, su obra escénica mejor lograda, parece que la obra del simbolista Maeterlinck concordaba
en genio con las ideas musicales de Debussy.

En 1889 se inaugura en Paris la “Exposicion Universal”, en ella participaron varios paises que
enviaron muestras de sus culturas. La isla de Java fue representada por la reproduccién a escala
de una aldea javanesa, con sus vestidos, musica y bailes tipicos. A Debussy le impresioné el
sentido del ritmo de los musicos y los movimientos sutiles de los bailarines islefios. De la musica
javanesa adopta la escala de tonos enteros, que da un toque de exotismo a los oyentes europeos.
De hecho se considera que Debussy es uno de los compositores que mejor han aprovechado los
recursos expresivos de esta escala.

Obras importantes de Debussy son: Preludio a la siesta de un Fauno, Pan y Syrinx, Nocturnos,
El Rincon de los Ninos, El Mar...



Debussy: ;Misico Impresionista?

Siempre pensé que a Debussy se le consideraba un compositor impresionista. Eso es lo que
entendi de mis lecciones de Historia de la musica. Como si sus obras fueran el equivalente
sonoro de aquel famoso amanecer sobre un rio que se considera el "arranque" del Impresionismo
en pintura. (fig. 1)

No estaba yo tan equivocada. En algunos manuales aparece Debussy como "el misico
impresionista". Leo ahora un articulo del catedratico de la universidad de Liverpool Robert
Orledge sobre Debussy a este compositor, donde se dice que el estilo musical de Debussy
correspondia mas a la pincelada de J. M. W. Turner (fig. 2) que a la de Claude Monet (1840 -
1926) y, basandose en que Pelleas et Mélisande pareci6 ser un argumento ideal para componer
sobre €l una 6pera, entonces, al haber trabajado sobre un tema de Maetrelink... Dubussy podria
considerarse mds que impresionista, simbolista'. Para comprender mejor la obra de Debussy,
vale la pena detenerse a reflexionar un poco sobre esta controversia.

"' En Latham, Alison, coordinadora. Diccionario enciclopédico de la miisica. pp. 446 - 448



Desde los 9 afios de edad, Debussy recibi6 una esmerada educacién musical, pero nunca fue a la
escuela. Para Debussy infante, su profesora de piano, Mme. Mauté Fleurville, quien se
proclamaba alumna de Chopin, auguraba una brillante carrera como pianista virtuoso. Seguir el
camino de la composicion o de la interpretaciéon fue un decisién personal que el joven Debussy
tomo bien temprano, ya en sus aflos del Conservatorio.

La ambigiiedad simbolista.

El movimiento simbolista francés duré apenas un poco mds de doce afios, de 1885 a 1897
aproximadamente, e influy6 sobre todo en la poesia y en menor medida, el teatro. El simbolismo
se caracterizo por el rechazo al naturalismo, al realismo y a las formas con contornos claramente
definidos y al énfasis; por la indiferencia hacia el publico y el gusto por lo indefinido, lo
misterioso y adn lo esotérico. Las novelas de Joris Kart Huysmans ejercieron sobre los
simbolistas un impacto definitivo.

Dime con quién andas...

Es imposible transitar solo por el recorrido de la vida en general, de igual manera es imposible
atravesar solo por los caminos del arte, Claude Debussy tuvo un grupo de amigos poetas y
novelistas muy selecto: Paul Bourget, Henri de Régnier, André Gide y Paul Valéry. Con quien
tuvo una relacién maés estrecha fue con Pierre Louys.

Claude Debussy frecuentaba las veladas literarias de Mallarmé, consideradas uno de los centros
de la vida cultural parisina y el salén donde se llevaban a cabo el “Templo del simbolismo”.

En la libreria de de Edmond Bailley L Art Indépendant, Claude Debussy conoci6 a los ocultistas.
Wagner y el “Arte Total”

Nunca habian asistido tantos escritores y pintores a los conciertos Lamoreux. Los articulos que
describian el arte total en la Revue wagnerienne editada por Edouard Dujardin, interesaban a los
simbolistas. Al principio, Debussy se sumergié en esta corriente. De esos afios datan
composiciones como La damoiselle élue y Cing poemes de Baudelaire.

No sélo con simbolistas... no sélo con poetas

Claude Debussy compartié gustos con los simbolistas. Pero se permitia tener sus tendencias
personales y leer poemas de otros autores, como Jules Laforge, quien fue una gran influencia
cuando el mismo Debussy escribi6 los poemas de Proses lyriques.



La idea de musicalizar la poesia era caracteristica de Rene Gil, Paul Verlaine y, sobre todo de
Stephan Mallarmé y del pintor Odilon Redon, quien se llamaba musiciste y llevo su arte a “El
ambiguo mundo de lo indeterminado”. Su obra “Flores” nos da una idea de la pincelada de
Odilon Redon. (fig. 3)

Debussy y la pintura

Las relaciones con las artes visuales fueron decisivas en el arte de Debussy. Durante su estancia
en Roma, €l escribié: “Ya he tenido suficiente de musica, de este mismo paisaje. Quiero ver un
cuadro de Manet o escuchar algo de Offenbach”. Su primer bidgrafo francés, Louis Laloy,
declara que Debussy obtuvo las lecciones mds provechosas de poetas y pintores, no de musicos.

El mismo Debussy dijo a Varese en 1911: “Amo los paisajes casi tanto como la musica”.

Entre los amigos pintores de Debussy estaban Tolousse-Lautrec, Odilon Redon, Maurice Denis,
quien disefid la escenografia para La damoiselle élue y James Whistler, de quien tomé el nombre
de Nocturnos. Es posible que también haya conocido a Gauguin, quien tenia “una mania de
relacionar la pintura con la mdsica” y asociar, comparar los colores con timbres orquestalesz.

Debussy vio en Londres en 1903 las pinturas de Turner. Lo maravillaron tanto, le confesé a
Ricardo Viifies que Masques 'y La isle joyeuse deben algo a su influencia y se referia a este pintor
inglés como “el creador de misterio en el arte”.

Otros amigos pintores de Debussy fueron: Henri Lerolle, Alfred Stevens Henry de Groux, y la
escultora, alumna de Rodin, Camille Claudel, con quien compartia una grande admiracién por
Degas, por los artistas japoneses, especialmente por Hokusai (una de cuyas obras sirve de
portada para El Mar) y una indiferencia o escepticismo acerca de la obra de algunos
impresionistas.

? SADIE, Stanley editor. The New GROVE Dictionary of music and musicians.
Versién virtual en www.grovemusic.com



“;Por qué me dediqué a la miisica y no a la pintura?” Dice Mademoiselle Worms que Debussy se
hacia esta pregunta a veces. Si es asi, la pregunta nos da una idea de qué tan importantes eran las
artes visuales para él.

Debussy decidié dedicar tres de sus obras a artistas plasticos: una de las Imdgenes para piano a
Alexandre Charpentier, una de las Proses lyriques a Henri Lerolle y Estampas a Jacques-Emile
Blanche.

Debussy se subscribié a la revista Pan, donde veia reproducciones de pinturas de Khnopff,
Vallotton, Crane, y Munch, sentia que tenia mds que aprender de los artistas visuales que de
musicos “mds comprometidos con el espectdculo que con el arte sincero”. “Ustedes no van a
ninguna parte, les dird Mr. Croche, porque no saben mdas que de musica y obedecen leyes
barbaras”.

Mr. Croche, el sefior Corchea, era un personaje a través del cual Debussy exponia sus ideas
sobre musica y arte en general.

Debussy hablaba sobre musica usando palabras de pintura. Usaba mucho la palabra arabesque
sin un significado claro. Ya los titulos de varias de sus obras muestran la cercania de Debussy
con las artes visuales: Arabesques, Nocturnes, Images, Estampes.

Verso libre y estilizacion.

La época de la que hablo es la época de la desaparicion del modelo en la pintura, de la valoracién
de la estilizacién como en las impresiones japonesas y de los bosquejos rapidos, como los que
trazaba Camille Claudel, y del desarrollo del verso libre en poesia. Es quiz4 esta libertad la que
haya llevado a Debussy a reflexionar sobre la forma musical. De la era simbolista, Debussy
conservo la tendencia a crear en misica un mundo de suefios que a veces se acercaba a la
angustia, como las obras de Munch y los relatos de Edgar Alan Poe y otros literatos simbolistas.

“Impresionista: un término inadecuado’: Debussy

La primera vez que se llamo6 impresionista a la musica de Debussy fue en 1887, cuando los
miembros del Instituto de Francia se refirieron a Printemps como una obra impresionista.
Printemps fue el segundo envio de Debussy desde Roma. Ha sido un malentendido que se ha ido
arraigando en el tiempo hasta hincarse en las paginas de algunos manuales de Historia de la
Musica. El mismo Debussy permitié que se usara ese término en las notas al programa de El
Mar, que sobre los Bosquejos sinfénicos decian: “Se trata, en una palabra, de un Impresionismo
musical que sigue modelos estéticos refinados y exoticos, una férmula exclusiva del
compositor”.

Asi que escribi6 en una carta a su editor en 1908: “Estoy buscando algo “diferente”, algo de
verdad, eso que los ineptos llaman impresionismo, justamente el término menos apropiado para
mis obras”.



Alumno de Monet y la vuelta al clasicismo.

Pelléas puede ser considerada como lo obra maestra del simbolismo francés. Debussy no debe
ser clasificado s6lo como un representante musical del simbolismo. Sus obras de juventud
tuvieron caracteristicas simbolistas y saberlo nos ayuda a comprender como se formé su lenguaje
musical. Es importante es retirarle la etiqueta de impresionista, que se le sigue pegando todavia.
Las caracteristicas que ayudan a justificar esta clasificacion son: el dominio del color en la
orquestacion y lineas melddicas que parece que estdn detrds de un velo y la declaracién que
hiciera el mismo Debussy a Emile Vuillermoz en 1916: “Es para mi un honor que usted me
llame “alumno de Claude Monet”.

Una vez famoso, Debussy, como algunos escritores, volvio al camino de los clasicos, lo que lo
llevé a rescatar los valores de la tradiciéon nacional francesa representados por Rameau,
escogiendo para sus nuevas obras poemas de Charles d Orleans y Tristan Lhermite.

Fue entre Pelléas y La Mer, que Debussy decidié no referirse mds a los poetas o los artistas
visuales en su musica. Atin se negd a dejarse influir por las composiciones de otros musicos. En
1914 escribi6: “Hay momentos en la vida en los que uno quiere concentrarse, y ahora he tomado
la decision de escuchar la menor cantidad posible de masica”.

La influencia de Wagner

Las caracteristicas francesas que encontraremos en la misica de Debussy (sobre todo a partir de
1914) contradicen las caracteristicas alemanas de la mudsica de Wagner. Asi pues, creo necesario
hacer un comentario, aunque sea breve, sobre las ideas del genio nacido en Leipzig. Las ideas de
Wagner influyeron en poetas y escritores franceses antes que en los musicos. Los compositores
que se inclinaban por escribir a la manera de Wagner agrandaban su seccion de alientos de metal
y usaban el motivo conductor (leitmotiv) durante la obra. No sélo estas dos caracteristicas
definen el estilo de Wagner. De hecho, un grupo de intelectuales franceses, entre quienes se
encontraba Mallarmé, estudiaba a Wagner como poeta, pensador y creador de una nueva forma
de arte. En musica, el objetivo de los franceses seguidores de Wagner (entre ellos Emmanuel
Chabrier, Ernest Chausson, d’Indy, Duparc y César Franck) era “elevar el concepto de la musica
en Francia de un entretenimiento a un arte formal, reemplazar por la formalidad y sélido oficio
alemanes la frivolidad y trivialidad de la artesania musical que se habia hecho tradicional en los
circulos franceses.



La sonata de Debussy:
El elemento francés

Al llegar la Primera Guerra Mundial a Francia, Debussy tenia cincuenta y dos afios de edad.
Estaba enfermo y profundamente turbado por este conflicto bélico. Debussy, un musico que
parecia distante, reservado y ocupado siempre en sus ideas musicales, habia dado ya muchas
muestras de su vision de Francia, de su gusto por lo propio y su desagrado por el arte alemén,
cargado de exuberancia y sobrado de énfasis. Como testimonio de su rechazo a la estética
alemana, Debussy dejé varios articulos publicados en la revista Revue S. 1. M.

En varias fuentes se cita que Debussy, en sus ultimas obras, hacia el final de su vida, quiso
recordar y reivindicar a los grandes compositores franceses de la época barroca. En sus obras, €l
encontraba la esencia de la estética musical de su pais, lo que define el caracter nacional de la
musica francesa.

Dejemos que sea el propio Debussy quien con sus preguntas y sus pensamientos nos guie en la
biisqueda de El estilo francés en musica.

“;Doénde se encuentra la Musica Francesa? ;Qué ha sido de nuestros viejos clavecinistas,
quienes generosamente nos dejaron su musica genuina? Ellos sabian el secreto del encanto de la
emocion sin epilepsia, que, como hijos malagradecidos hemos olvidado... con amable
negligencia hemos sucumbido al poderoso dominio de nuestros pensamientos y nuestras formas.
Este es un error grave e imperdonable. Y dificil de corregir porque estd en nuestro sistema, como
sangre insana”.

Y emplazaba a los musicos que padecian de esa enfermedad ‘““a volver a la libertad y a nuestras
formas; ya que nosotros hemos establecido esas formas, es correcto y nuestro legitimo derecho
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preservarlas”, “a estar en guardia en contra de aquéllos que nos acusan de frivolidad”.

Debussy habia expresado éstas y otras ideas en la primavera de 1915 en un articulo intitulado
“Enfin seuls”.

Debussy lamentaba que los musicos hubieran “dejado de cultivar el propio jardin”, pero
mantenia la esperanza de que fuera entendida “la elocuente voz de las armas” en ese momento
en que “todas las virtudes de nuestra raza se afirman a si mismas y la victoria haria comprender a
nuestros artistas la nobleza de la sangre francesa”.

Al comenzar la Guerra, Debussy dejo de tocar el piano; componer le parecia una actividad
contraria a los tiempos de angustia. No quiso que sus obras se escucharan dentro ni fuera de su
pais, como €l mismo escribié en una carta a un editor de musica “mientras la suerte de Francia
no estuviera decidida, mientras sus soldados enfrentaban heroicamente la muerte”.

En una carta fechada el 9 de octubre de 1914, Debussy confes6: “Si tuviera el coraje o, mejor, si
no temiera el natural e inevitable quejido de ese tipo de composicidén, me gustaria escribir una
“Marche Héroique”, mas debo decir que me parece impropio consentir el heroismo con tan poca
prudencia, estando yo a salvo, fuera del alcance de las balas”.



En noviembre de 1914, Debussy escribié su “Berceuse Héroique” como un homenaje al rey
Alberto I de Bélgica y sus soldados, primero en su versidn para piano y luego en su version para
orquesta. Este arrullo incluye una cita de la Brabanconne, el Himno Nacional belga. Con
excepcion de esta obra, Debussy se abstuvo de componer durante todo ese afio de 1914.

Miuisica de camara.

Debussy escribid, en comparacion con su obra orquestal y para piano, poca musica de cdmara.
Su cuarteto de cuerdas de 1893 fue una prometedora entrada en el mundo de la musica de
camara. Durante varios afios de silencio en este terreno, aparecié solamente su Premiere
rapsodie para clarinete y piano para después, hacia el final de su vida, escribir tres excelentes
sonatas: la primera, para violoncello y piano; la segunda, para violin y piano; y la tercera, para la
poco comtin combinacién de flauta, viola y arpa).

En el verano de 1915, Debussy decidi6 componer musica de cdmara en formas tradicionales.
Algunos de sus bidgrafos, como Léon Vallas, ven en esta intencién un neo-clasicismo que se
explica por dos razones: una tendencia nacionalista y la “necesidad instintiva” que le habia
venido antes de que estallara la guerra de volver a los procesos de composicién que antes habia
condenado.

En el manuscrito de la tercera sonata, Debussy anuncid la dotacién de la que seria su cuarta
sonata: para oboe, corno y clave. Esta dotacién tan poco comiin (como la de la segunda sonata)
habria dificultado un poco la reunién de los tres instrumentistas, pero en cambio, hubiera dado al
repertorio una nueva obra para el clave, un instrumento poco favorecido por los compositores del
siglo XIX y comienzos del XX. Poco después se compondrian para este instrumento las obras de
Manuel de Falla “Retablo de Maese Pedro” y Concierto para clave y orquesta; y el Concert
Champétre de Francis Poulenc.

Impulsado por un sentimiento nacionalista y por el deseo de conectarse con los viejos
compositores franceses, de quienes se proclamaba descendiente y heredero, Debussy buscé
inspiracion en las viejas formas francesas que habian caido en desuso y no en las formas que, a
partir de modelos alemanes, varios de sus colegas habian adoptado y puesto de moda en Francia.
Debussy decidié imitar la sobriedad de sus compatriotas del pasado, esa discrecidon que a él
siempre le habia parecido una virtud. Decidi6é no “sobrecargar” las composiciones de disefno
clasico con la redundancia del Romanticismo, esa que se escucha, segin su ejemplo, en las
Sonatas de Beethoven.

Para dar énfasis a esta idea, firmé la obra solamente con su nombre de la tradicion cristiana y su
apellido, y a continuacién dos palabras que €l usé como si fueran un titulo nobiliario: Claude
Debussy, musicien frangais.

Este titulo, que él hubiera querido enmarcar con hermosos ornamentos a la manera antigua
francesa, le pertenecia legitimamente. En su juventud, Debussy sintié un vivo interés por las
culturas de otros paises, este interés acompaiié a Debussy siempre.



Sin embargo, Debussy luché todo el tiempo contra las “profundamente arraigadas influencias
extranjeras” que segtn €él, estorbaban o aplastaban el arte y el auténtico genio franceses.

En sus canciones y en las partes cantadas de su Opera, Debussy busca una conjuncién entre la
melodia y las palabras; en los recitativos busca adaptar la musica a las “curvas” de la lengua
francesa. Aln su musica instrumental parece imitar las sinuosidades y gentilezas de su lengua
natal.

Las composiciones de Debussy se distinguieron en todo momento por su claridad y concision,
por esa discrecion que, junto con el recato y la circunspeccidn, se considera, segin Léo Vallas,
una caracteristica del arte francés.

Debussy se mantuvo siempre cerca de las tradiciones de su pais y hay muchos articulos y criticas
de su pluma que dan testimonio de su firme y constante lealtad a Francia.

Todas las composiciones que Debussy escribié durante estos tragicos afios son su secreto pero
sincero tributo a la juventud de Francia, segada por la guadafa de la Guerra.

Si después de un afio de silencio Debussy decidié volver a la disciplina de la composicidon,
asumiéndola con renovado entusiasmo, lo hizo “no por su propia fama, sino para demostrar, en
la medida de sus posibilidades, que no bastaban treinta millones de “cabezas cuadradas” para
destruir el pensamiento francés, aunque hubieran intentado degradarlo antes de aniquilarlo”. Este
instintivo y legitimo patriotismo y su conciencia nacionalista se expresan con ardiente elocuencia
en su correspondencia personal y en las piginas para publicacion.

LA SONATA PARA VIOLONCELLO Y PIANO.

En la primera pagina de esta Sonata se lee la siguiente dedicatoria:

Les Six Sonates pour divers instruments
sont offertes en hommage a
Emma - Claude Debussy (p. m.)

Son mari
Claude Debussy

Data de 1915, o sea que es contempordnea de los 12 Estudios a la memoria de Chopin y de En
blanc et noir, esa obra a la que se referia Camille Saint-Saéns en su agrio comentario a Gabriel
Fauré: “Es vital cerrarle las puertas del Institut a un individuo capaz de escribir atrocidades como
ésta”.



Parece ser, que la sonata para violoncello y piano fue escrita sin esfuerzo. La alegria que la llena
la sienten los que la escuchan y los que la tocan. Fue escrita en los tltimos dias de julio y los
primeros de agosto. Al mismo Debussy le gustaron su forma y sus proporciones. Su forma era
casi clasica en el estricto sentido de la palabra. Su constante deseo de transformar y mejorar su
arte llevé a Debussy a una inspiracion afortunada, aunque su lenguaje musical fue pensado para
molestar a los musicos conservadores, quienes pensaban que la sonata debia desarrollarse en una
atmosfera de solemnidad. Adin mds desconcertante que su estilo, fue el cardcter irénico y atin
sarcdstico de esta sonata. Se dice que Debussy pensé en titularla “Pierrot faché avec la lune”,
para evocar los personajes de la commedia dell’arte italiana.

En la noche del estreno de la sonata, el propio Debussy tocé el piano con el violoncellista del
cuarteto Hayot, Joseph Salmon (1863 — 1943). En esta composicion, Debussy de hecho recupera
las formas francesas de antafio y reestablece la unidn con la tradicién nacional. Contradice las
formas que hubiera usado Beethoven en una composicién similar. Se parece a las sonatas de los
siglos XVII y XVIII. Es su continuacién, después de una larga interrupcion, de la manera, del
uso de las formas de Jean-Marie Leclair y sus predecesores. El musicien francais del siglo XX
logra, ademds, dar a su obra un gracioso encanto, un entusiasmo irresistible. Esto se nota en el
Prologue, con su vivo tema, que recuerda algunas bellas melodias de Couperin; en los otros
movimientos recurre al estilo ciclico, como en su cuarteto de cuerdas, pero con la delicadeza de
sus mas recientes obras: esto se oye en las sucesiones mezcladas con acordes paralelos y la
indicacion sur la touche, y en la  burlona y patética serenata, con sus insistentes pizzicati,
durante la cual el violoncello parece golpear una pandereta con cascabeles o que sus cuerdas son
las de una guitarra, o imitar el sonido de una flauta. El Finale, con su ritmo jovial y alegre da
idea de un movimiento que fluye con una afectuosa morbidezza (indicacién de Debussy en la
particella).

Entre el sonido més grave y el mds agudo que tocan ambos instrumentos en esta sonata hay una
extension considerable. Esta distancia tan amplia que va, en el violoncello, del do indice 3, al la
indice 7; y en el piano del do indice 2 al re indice 8 y los experimentos con nuevas sonoridades
en las regiones extremas, dan una importancia especial a esta obra. La Sonata para violoncello y
piano y muy especialmente su primer movimiento, prologue, nos recuerda como ninguna otra de
Debussy, a Pelléas, la Cathédrale Engloutie y los Caprichos “En blanc et noir’; el tercer
movimiento nos recuerda en cambio a “Fantoches”, escrita treinta y cinco afios atras. Estructura
del primer movimiento. Prologue.

Analisis de la forma del primer movimiento, Prologue
Como ejemplo de las formas de esta Sonata incluyo el anélisis del primer movimiento:

El primer movimiento de esta sonata se inicia con una introduccién del piano solo que dura siete
compases.

De los compases 8 al 15 encontramos el tema A, escrito en modo dorico, el modo menor con el
sexto grado ascendido y subténica en lugar de sensible, o sea que su patrén intervalico coincide
con las teclas blancas del piano empezando en re.

De los compases 16 al 20 hay un pasaje de transicion.

Se considera un episodio el fragmento que va de los compases 21 al 29. Este episodio se
caracteriza por el pedal figurado del violoncello, un motivo que se repite mientras el piano toca
varios motivos que podemos agrupar segin sus caracteristicasen 4 + 2 + 2 + 2.

De los compases 39 al 46 encontramos el tema y la introduccién en un ritornello al espejo.

De los compases 47 al 51 hay una coda con material de la introduccién.



Comentario sobre la armonia

Una de las dificultades del estudiante al querer clasificar los acordes de Debussy, es que él no los
ordena por terceras. Una caracteristica de la musica de Debussy es que las disonancias no se
resuelven en consonancias; era la intencién de este compositor derrumbar el principio de “la
existencia de la disonancia en funcién de la consonancia” para erigir otro principio: “la
disonancia vale por si misma”. La disonancia se libera, gana su independencia ahora su
importancia radica en el “color” que ella imprime al trozo musical donde se encuentra.

Segiin Léon Vallas en su libro Claude Debussy: life and works, esta Sonata muestra la
versatilidad de la imaginacién del artista, cuya evolucion fue continua. El proceso de maduracién
del artista se nota en el ritmo, en la armonia y en la melodia. La melodia es un elemento por el
que Debussy estuvo siempre preocupado; como modelo y fuente de inspiracion se fijaba en las
melodias de las canciones folcldricas francesas, que utilizaba con delicada discrecion; imitaba el
movimiento del canto de las Vocalises gregorianas y de algunas canciones de los troveros. Todo
el material melédico de esta sonata se escapa del sistema de tonalidades mayor y menor: se
inspira en los modos de la musica medieval’.

“Debussy: el menos francés de los miisicos”. Gray
El musicdlogo inglés Cecil Gray escribi6 sobre Debussy lo siguiente:

“Debussy es el menos francés de los misicos... Su mejor obra es aquella que es mds exotica y
menos francesa; su mds grande cualidad, su tnica cualidad, reside en la totalmente personal y
enteramente original naturaleza de su arte, debiendo muy poco y dando nada a nadie... [Diversas]
genealogias han sido elaboradamente construidas con el objeto de mostrar que [Debussy]
desciende de Rameau y Couperin. Estos son obvios inventos. En tanto que es francés, su
ascendencia es muy diferente, y de ninguna manera tan distinguida. L'Enfant Prodigue y La
Damoiselle Elue son el fruto de las relaciones pecaminosas con Manon Lescaut y Marie
Magdaléne de Jules Massenet. La influencia de Jules Massenet es el tinico elemento francés en
la musica de Debussy... Es aparente atn en Le Martyre de Saint-Sébastien.”

Conclusion

Francés o no francés. Después de leer un extracto de la opinion de Cecil Gray y las palabras de
Debussy, yo me quedo con las de este dltimo. La Sonata para violoncello y piano es un reflejo de
su personal manera de sentir y de sufrir la historia de la Francia de su tiempo. No s6lo es valida,
sino verdadera. Si Debussy “debia muy poco”, eso es una virtud y no un defecto. Y creo que a
cambio, a quienes tenemos el gusto de escuchar y tocar sus obras, nos ha dejado su rica
imaginacién musical, sus ideas y el recuerdo en musica de su genialidad. Son sus palabras y su
musica lo que me hace considerarlo un compositor francés, asi como a su Sonata una obra
sefiera en el repertorio del siglo XX para este instrumento. Con esta Unica Sonata Debussy
contribuye, de manera concisa y elegante, a integrar eso que —con mis lectores y mi publico- he
encontrado hacia el final de este recorrido: la impronta francesa en la musica para violoncello.

4 Vallas, Léon, Claude Debussy: Life and Works, p. 261



CONCLUSION

Este programa ha sido enriquecedor de mi experiencia como violoncellista por su variedad de
estilos: cada obra me exige una situacion en un contexto histérico-musical diferente, con
diversas maneras de tocar el violoncello.

La musica francesa, segtin he aprendido de las lecturas en las que se basa mi opcidn de tesis, ha
sabido aprovechar las influencias de otros paises, mostrando un claro gusto por lo exdtico, lo
venido de otras tierras y originado en tiempos pasados, como en el caso de la Folia de Marais, el
neoclasicismo de Saint-Saéns y el uso de modos antiguos de Debussy.

Ademads he disfrutado mucho del ejercicio de organizacion de ideas en los procesos de redaccion
de la opcidn de tesis y, en el caso de las notas al programa, el de seleccion y sintesis de la
informacion que habrd de llegar al piblico en el dia del examen profesional.
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NOTAS AL PROGRAMA

LA IMPRONTA FRANCESA EN LA MUSICA PARA VIOLONCELLO

Marip Marais (Paris 1655 — Paris 1728)
FOLIA

La folia es una danza espafiola o portuguesa antigua, posiblemente de finales del siglo XV, que
consiste en un patrén ritmico-armoénico sobre el cual se establecen diferencias, es decir, que se
suceden varias melodias sobre una secuencia armoénica que permanece sin ningin cambio a
través de la obra. Cada melodia parece “salir” de la otra con nuevo encanto y caracteristicas
propias, permaneciendo todas ellas siempre fieles al patron arménico que les sirvié como punto
de partida.

Marin Marais escribi6 esta Folia para viola da gamba y bajo continuo. La viola da gamba fue
conocida por el gran publico de nustros dias a partir de la aparicién de la pelicula Todas las
maiianas del mundo, dirigida por Alain Corneau (Francia 1991) con guién de Pascal Quignard,
musica interpretada por Jordi Savall y otros reconocidos musicos y la actuaciéon de Gérard
Depardieu como Marin Marais.

(Cudantas diferencias pueden venir a la mente de un compositor virtuoso de su propio
instrumento, como era este violagambista francés, sobre la folia? En su Deuxiéme livre Pieces de
Viole de 1701, Marin Marais escribié 32 couplets (diferencias). De ellos, el ejecutante y maestro del
violoncello francés Paul Bazelaire transcribié 11 para su instrumento con acompaflamiento de piano, una
combinacioén de tipica del Romanticismo, como el caracter del propio arreglo.

Johann Sebastian Bach (Eisenach 1685 — Leipzig 1750)
SUITE PARA VIOLONCELLO SOLO EN SOL MAYOR BWYV 1007

Las suites para violoncello solo datan del periodo en que el compositor vivié en Cothen, entre 1717 y
1723, una época en la que Bach escribié poca musica religiosa y, en cambio, mucha instrumental y de
cdmara, como la primera parte de El clave bien temperado, las Sonatas y Partitas para violin solo, los
Conciertos de Brandeburgo.

En comparacién con el tesoro de piezas para violin solo en las primeras décadas del siglo XVIII, el
repertorio para violoncello solo era mas bien escaso, una novedad.

Los movimientos de la suite para violoncello solo llevan los nombres de las danzas en las que se inspiran
en francés, como la misma palabra francesa “suite” que las agrupa, que significa serie, sucesion,
secuencia.

Las danzas se nos presentan “estilizadas”, en una versién “de concierto”. Ellas son de procedencias
diversas: la Allemande de Alemania; la Courante de Italia y el Minuet de Francia; la Sarabande de
Espafia; la Gigue de Inglaterra. Ello nos permitird hacer un viaje musical por la Europa del siglo XVIII.
(Me acompaiian?



Camille Saint-Saéns (Paris 1835 — Argel 1921)
CONCIERTO PARA VIOLONCELLO Y ORQUESTA EN LA MENOR OP. 33

Camille Saint-Saéns, pianista virtuoso y compositor, se interesaba también por otros campos del
saber como la Astronomia, el teatro romano y su decoracidn, la Acustica y los instrumentos
musicales representados en los murales de Pompeya y Ndpoles. Lefa en latin y lamentaba no
hablar griego.

Su concierto para violoncello y orquesta no. 1 en la menor Op. 33 data de 1872, una época en
que, después de la derrota de Francia por los prusianos en 1870, nacié una nueva conciencia
nacional, que se manifestd en un renacimiento de la musica instrumental francesa con
compositores como Franck, d’Indy, Chausson y el propio Saint-Saéns.

Este concierto estd escrito en tres secciones que forman o dan la impresion de ser un solo
movimiento, segin la apreciaciéon de algunos maestros, o consta de tres movimientos que se
suceden, se imbrican sin que haya un silencio entre ellos segtin la opinién de otros.

Una particularidad del concierto para violoncello y orquesta 1 de Saint-Saéns es que no se inicia
con una exposicion temética de la orquesta a manera de preludio o introduccién: un acorde de
ténica al principio del primer compds hace explotar el discurso sin cabeza melddica en la
presentacion del violoncello solista.

Otra particularidad de este Concierto es su segundo movimiento, que no es de fempo lento como
un adagio, sino un allegretto menos rapido que los movimientos primero y tercero y tiene las
caracteristicas ritmicas de un minuet con anacrusa.

Se ha dicho que uno de los rasgos de la musica de Camille Saint-Saéns es la repeticion de temas.
Es asombrosa la manera en que en este Concierto €l da hasta tres finales diferentes a una misma
frase. Saint-Saéns dibuja imdgenes sonoras que no se diluyen en la mente del oyente por las
veces que se le han presentado y por la gracia con que siguen por trayectorias diferentes, como
en un la bifurcacién de un camino.

Claude-Achille Debussy (Saint Germain-en-Laye 1862 — Paris 1918)
SONATA PARA VIOLONCELLO Y PIANO

Esta Sonata es la primera de tres que Debussy escribi6 para diversos instrumentos: la segunda es
para violin y piano y la tercera para la inusual combinacién de flauta, viola y arpa.

Data de 1915, una época en la que hubo un gran interés por la sonata a dio. Consta de tres
movimientos, sin pausa entre los dos tltimos, que estdn unidos entre si por la indicacién attacca.

Esta Sonata es breve, con un lenguaje musical nuevo, que explota recursos modernos del
violoncello como el pizzicato con la mano izquierda, los arménicos artificiales, los portamenti y
el sonido flautato; y de la composiciéon como escalas modales, pentafonas y de tonos enteros. En
su forma Debussy quiso rendir un homenaje a los maestros franceses de los teclados, como Jean-
Philippe Rameau y Francois Couperin. Enfermo, en los afios en que corria la Primera Guerra
Mundial, Debussy se opuso a las formas de los compositores alemanes y firmé esta obra
solamente con su nombre de la tradicidn cristiana y su apellido, y a continuacidon dos palabras
que €l uso como si fueran un titulo nobiliario: Claude Debussy, musicien frangais.



He revivido en mi mente estas obras, que formaban parte de mi repertorio y que llegaron a él en
diversos momentos de mi trayectoria de estudiante. Ahora las agrupo para integrar mi examen
profesional para el disfrute de mis maestros, amigos y del publico general.



	Portada
	Índice
	Introducción
	Francia. Siglos XVII - XVIII
	Marin Marais
	Johann Sebastian Bach
	Camille Saint-Saëns
	Claude Achille Debussy
	Conclusión
	Bibliografía
	Notas al Programa 

