UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA
DE MEXICO

ESCUELA NACIONAL DE MUSICA

OPCION DE TESIS
“NOTAS AL PROGRAMA”

QUE PARA OBTENER EL TITULO DE LICENCIADO
INSTRUMENTISTA EN VIOLONCELLO

PRESENTA

CLAUDIA PACHECO CHAVEZ

ASESOR:

Dr. José Antonio Guzméan Bravo

MEXICO, D.F. FEBRERO, 2012



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



Dedicatorias

A mi admirable maestro de violonchelo, Ignhacio Mariscal, por su incondicional apoyo en la

culminacion de esta etapa académica.

A mi preciado doctor José Antonio Guzman, quien me brindd las herramientas para obtener los
mejores resultados en mi investigacion, y me ha orientado en la estructura y presentacion de estas

notas al programa.

A mis queridos maestros, Luz Maria Frenk, Elias Morales y Leonardo Mortera, por su participacion

y compromiso en este esfuerzo académico.

A mi entrafiable maestra, Lioudmila Beglarian, quien me acogioé y me brindé todo el apoyo moral y

académico durante mi estancia en la Orquesta Sinfénica Juvenil Carlos Chavez.

A los catedraticos Gabriela Villa, Gustavo Martin y Esther Escobar, por la importancia de sus

contribuciones a mi formacion.

Al maestro Arturo Valenzuela, quien amablemente compuso una obra para ser presentada en mi

examen, y quien revis6é en todo momento la elaboracion de este trabajo.

A mi madre y su hermosa voz; a mi hermano y colega, quien siempre me ha llenado de orgullo, y a
mi amado esposo, por su amor, dedicacion y compromiso. A ellos, por ser los responsables de los

mejores momentos de mi vida.

A mis mejores amigos, Cecilia Rivera, Oscar Gonzéalez, Diana Roldan y Diana Contreras.

Compafieros en la aventura que depara la hermosa vida.



INDICE

Pagina
Introduccién [
Programa iv
1. Contexto historico 1
1.1 Periodos Barroco, Clasico y Romantico 3
1.2 Periodo Contemporaneo 10
2. Decisiones técnicas e interpretativas
adoptadas para la ejecucién de este programa 15
2.1 Eleccion del instrumento 17
2.2 Afinacién empleada 20
2.3 Estética del sonido 23
2.4 Eleccién de la partitura 26
2.5 Articulaciones en Bach y Haydn 29
2.6 Uso de la retérica en las obras tratadas 35
2.7 Vibrato 37
3. Aspectos biograficos y analisis de las obras 41
3.1 Suite n° 1 en sol mayor para violonchelo solo, BWV 1007, 43
de Johann Sebastian Bach
3.1.1 Aspectos biograficos 45
3.1.2 Andlisis de la obra 47
3.1.2.1 Prélude 56
3.1.2.2 Allemande 57
3.1.2.3 Courante 58
3.1.2.4 Sarabande 59
3.1.2.5 Minuet Iy Il 60

3.1.2.6 Gigue 62



3.2 Concierto en do mayor para violonchelo y orquesta, Hob. VIIb/1,

de Franz Joseph Haydn 63
3.2.1 Aspectos biograficos 65

3.2.2 Andlisis de la obra 67

3.2.2.1 Moderato 71

3.2.2.2 Adagio 73

3.2.2.3 Finale. Allegro molto 73

3.3. Sonata en mi menor para piano y violonchelo, opus 38, 81

de Johannes Brahms

3.3.1 Aspectos biograficos 83
3.3.2 Andlisis de la obra 84
3.3.2.1 Allegro non troppo 88
3.3.2.2 Allegretto quasi Menuetto 98
3.3.2.3 Allegro 104
3.4 Cuatro miniaturas modales para violonchelo y piano, opus 16, 117

de Miguel Arturo Valenzuela Remolina

3.4.1 Aspectos biograficos 119
3.4.2 Andlisis de la obra 121
3.4.2.1 Dérico 123
3.4.2.2 Lidio 124
3.4.2.3 Frigio 125
3.4.2.4 Mixolidio 126

4. Reflexiones finales 129



Bibliografia

Anexos

Apéndice

2.1

2.2

Iméagenes relativas al capitulo dos

Elementos melddicos del segundo movimiento
del Concierto en do mayor para violonchelo y orquesta
de J. Haydn, segun la propuesta de Niel Furse

Elementos melddicos del tercer movimiento
del Concierto en do mayor para violonchelo y orquesta
de J. Haydn, segun la propuesta de Niel Furse

Notas al programa

Partituras de las obras estudiadas

Partitura fragmentada del primer movimiento del
Concierto en do mayor para violonchelo y orquesta
de J. Haydn, segun la propuesta de Niel Furse

Elaborada por Claudia Pacheco Chavez

(se ubica dentro de un sobre en el lado
interno de la contraportada)

133

141

143

151

153

155

161



INTRODUCCION

Notas al programa.

Obras de Bach, Haydn, Brahms y Valenzuela.

El presente trabajo muestra el estudio y analisis musical de algunas de las obras que considero
representativas, por sus épocas y estilos, en la carrera de un instrumentista en violonchelo; su
seleccion como repertorio de mi examen de titulaciéon —realizada bajo las sugerencias y con el
apoyo de mi profesor de violonchelo, el maestro Ignacio Mariscal— responde a tres factores: mi
nivel de solvencia técnica e interpretativa; la presencia de algunas de estas obras en los
escenarios internacionales, en donde son ejecutadas por solistas reconocidos que han establecido
un estandar en su interpretacion, y el mas importante: el gusto y placer por interpretar tan

importantes obras.

Se trata del resultado de una investigacion sobre temas concretos de los autores seleccionados,
que responde a la normatividad establecida para la opcion de titulacion mediante “Notas al
programa” por las autoridades académicas de la Escuela Nacional de Mdusica. En esta légica, se
contemplan aspectos como el contexto histérico y los datos biogréficos de los autores, el analisis

de las obras elegidas y mis decisiones técnicas e interpretativas acerca de las mismas.

La informacién recabada en estas notas al programa esta basada en fuentes autorizadas de los
temas consultados, mismas que van desde ediciones especializadas —a cargo de casas editoras
musicales de gran prestigio, a saber: Béarenreiter, G. Henle Verlag, C. F. Peters, International
Music Company y Wiener Urtext—, hasta la consulta de The New Grove Dictionary of Music and
Musicians directamente en su sitio en Internet, lo que garantiza que la informacién obtenida sea la
més actualizada. Cabe sefialar que varias de estas fuentes se encuentran en inglés, por lo que la

traduccion de la informacion corrioé bajo mi responsabilidad.

Respecto a la estructura de este trabajo, la informacion referente al contexto historico (capitulo
uno) abarca el lapso que va del nacimiento de Johann Sebastian Bach (1685), pasando por los
afios de servicio de Franz Joseph Haydn con los Esterhazy (1765, afio de composicion del
Concierto en do mayor para violonchelo y orquesta), a la muerte de Johannes Brahms (1897); es
decir, alrededor de dos siglos de historia de la regién alemana. Por su parte, el contexto histérico

de Miguel Arturo Valenzuela se encuentra en el mismo apartado, y se limita al periodo que va del



nacimiento del autor, en1962, a mayo de 2011, fecha en que comienza la elaboracién de estas

notas al programa.

En el capitulo dos de este trabajo, se encuentra la informacion referente a las decisiones técnicas
e interpretativas adoptadas por mi en todas las obras a ejecutarse en este programa. Cabe
mencionar que en el caso del compositor Arturo Valenzuela, se conté con su asesoria,
indicaciones y sugerencias directas para el tratamiento de su obra. Considero que este capitulo es
el mas valioso de este trabajo, pues cada uno de los aspectos tratados en él es el resultado de una
conciente toma de decisiones técnicas y estilisticas que sustentan mi interpretacion de manera

responsable e informada.

El capitulo tres contiene cuatro apartados. Cada uno corresponde a los datos biogréaficos de un
autor y al analisis de su obra. A este respecto, para cada obra apliqué un método diferente de
analisis, con la idea de explorar diversas metodologias que conoci durante mis estudios

profesionales.

El apartado 3.1 se dedica a la Suite para violonchelo solo de J. S. Bach, y su andlisis consistié en
dos puntos fundamentales: la revision de los aspectos retéricos que Bach empled en esta obra, y
las caracteristicas definitorias de cada una de las danzas que la componen. Con respecto a los
aspectos retéricos, la identificacion de los afectos de cada danza, asi como la descripcion de las
figuras retéricas contenidas en la obra, fueron obtenidas a partir de los tratados tedricos mas

importantes y vigentes en la época barroca: Mattheson, Charpentier y Rameau.

El apartado 3.2 trata acerca del Concierto en do mayor para violonchelo y orquesta de F. J. Haydn.
Debido a que este concierto incluye una gran cantidad de temas, el formato de presentacion del
analisis de tipo partitura fragmentada (exploded score) resulta idéneo para entender su distribucion
entre partes de solo y ritornello, asi como para mostrar la manera en que se van afiadiendo nuevos
temas en el discurso musical. A este respecto, considero que la realizacion de la partitura
fragmentada del primer movimiento (vid. apéndice), es una aportacion importante en estas notas al
programa. Por otra parte, y debido a que muchos tedricos mantuvieron su influencia en el
pensamiento musical de la época clasica (Mattheson, Charpentier, Rameau y Quantz), realicé
descripciones de cada uno de los afectos que distinguen los elementos teméticos que componen

el primer movimiento del concierto.

El apartado 3.3 concierne a la Sonata para piano y violonchelo en mi menor de J. Brahms. El
analisis empleado para esta sonata debia demostrar el proceso de variacion progresiva de los

temas y/o motivos empleados en la obra, por esta razén, un andlisis tematico resultd ser el mas



apropiado para demostrar con claridad el desarrollo de sus nucleos motivicos. Asimismo, el
analisis expone la influencia del contrapunto de Bach en la musica de Brahms, lo que lo sefala
como el mas consistente y exitoso compaositor en integrar las técnicas de composicién del pasado
y de su tiempo. Finalmente, al término del analisis de cada movimiento, se encontrara un esquema

armonico.

En el apartado final del capitulo tres (3.4), se encuentra el analisis de la obra de A. Valenzuela. Se
trata de un analisis tradicional asesorado y supervisado por el propio compositor, lo que permite

mostrar la mayor cantidad de elementos melddicos y modales que componen su obra.

El capitulo cuatro contiene las reflexiones finales surgidas a raiz del proceso de investigacion y
ejecucién de las obras. Posteriormente aparece la bibliografia, que incluye tanto las obras
consultadas, como las direcciones electrénicas revisadas para la elaboracién de estas notas al

programa.

Finalmente, se incluyen cuatro anexos y un apéndice. Los primeros consisten en: imagenes
relativas al capitulo dos (anexo uno); tablas de andlisis tematico del segundo y tercer movimiento
del Concierto en do mayor para violonchelo y orquesta Hob. VIIb/1 de Haydn (anexos 2.1y 2.2);
notas al programa en version de programa de mano (anexo 3), y copias de las partituras de las
obras estudiadas (anexo cuatro). En la parte interna de la contraportada de la tesis —dentro de un
sobre— aparece el apéndice, consistente en la partitura fragmentada del primer movimiento del

concierto de Haydn previamente mencionado.



PROGRAMA

Cuatro miniaturas modales para violonchelo y piano, opus 16 Arturo Valenzuela
(1962)
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INTERMEDIO
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Allegro non troppo
Allegretto quasi Menuetto

Allegro
Concierto en do mayor para violonchelo y orquesta, Hob. VIib/1 Franz Joseph Haydn
(1732 - 1809)
Moderato
Adagio

Finale. Allegro Molto

Arturo Valenzuela

piano



1. CONTEXTO HISTORICO



1.1 Periodo Barroco, Clasico y Romantico.

Las fechas que limitan la existencia de Johann Sebastian Bach evocan dos nombres de soberanos
prestigiosos: 1685: Luis XIV, y 1750: Federico Il. En 1685 el rey de Francia se encuentra en el
pinaculo de la gloria y vive en la incomparable opulencia de Versalles. En 1750, al promediar el
siglo de las luces, Federico Il representa el éxito de una nueva forma de gobierno, mas razonable,
mas abierta al progreso: el despotismo ilustrado. Por otra parte, las victorias obtenidas durante la

Guerra de Sucesion de Austria consagran la ascension de Prusia y preparan la unidad alemana.

El territorio del Sacro Imperio Romano Germanico se habia dividido en un nimero considerable de
estados (méas de 300), de muy variable extensién y de regimenes diversos.! La libertad religiosa
estaba garantizada, y las tres confesiones cristianas entre las que se dividia la poblacion alemana
(catdlica, luterana y evangélica) estaban reconocidas. Sin embargo, esa libertad se referia a los
principes, no a los subditos; cada principe tenia el derecho de practicar la religion de su eleccion,
imponiéndola a sus gobernados (Cuius regio, eius religio, frase latina que significa que la confesion
religiosa del principe se aplica a todos los ciudadanos del territorio), y de él dependia acordar o no

la tolerancia a otros cultos.

En el siglo XVII, en todos los paises europeos los musicos ejercian su arte como una profesién
gremial honorablemente retribuida; abiertamente, nadie —salvo casos excepcionales, como el de
Lully en la Francia de Luis XIV— buscaba en ella la fortuna y el enriquecimiento. No era una
carrera lucrativa, pero si una profesibn honrosa que situaba a quienes la ejercian en un buen

rango dentro de la burguesia.

La Alemania posterior a los tratados de Westfalia,”® igual que la del siglo precedente, ofrecia

buenas condiciones a multitud de mdsicos, gracias al gran nimero de pequefios principes

! Brion, Marcel et al., Juan Sebastian Bach, Le6bn Mames (trad.), Fabril Editora, S.A., Buenos Aires, 1964, p. 90.
Principados laicos, ducados, condados, obispados, ciudades libres; cada jefe de esos estados poseia el
derecho de concertar tratados de alianza con otros principes alemanes o con una potencia extranjera, siempre
que no estuvieran dirigidos contra el Imperio ni contra el emperador.

2 Kinder, Helmann y Hilgemann, Werner, Atlas Histérico Mundial. De los origenes a la Revolucion Francesa, Martin
Alvarez Carlos y Dieterich Arenas Antén (trad.), decimosexta edicion, ediciones ISTMO, coleccién Fundamentos
1, Madrid 1992, p. 271. El tratado de Paz de Westafalia se realizé en 1648; firmado primero en Munster, con
Francia, y en Osnabriick, con Suecia, tuvo como consecuencias: el comienzo de la era del Estado secularizado,
que reconoce el principio de tolerancia religiosa; la desaparicion de la hegemonia de los Habsburgo; el
surgimiento de nuevas potencias: Francia, Suecia, Paises Bajos, todos ellos reciprocamente limitados por el
principio de equilibrio, y la conclusién definitiva de la hegemonia espafiola. En Alemania prevalece la “Libertad
de los Principes” frente al poder central imperial, el Sacro Imperio Romano Germanico se fracciona en una
confederacién de estados independientes y Austria se separa por primera vez del Imperio.
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soberanos, cada uno de los cuales poseia su capilla. En los paises luteranos, en los que el érgano
y el coral tenian un papel esencial, era aln una situacion envidiada la de estar a cargo de los
drganos de una parroquia como Kapellmeister. Los honorarios variaban mucho segun los recursos
del empleador y la calidad del empleo, pero consistian casi siempre en una cierta suma de dinero
e ingresos en especie, lo que aseguraba una vida digna. El musico establecia, con quien lo
tomaba a sueldo, un contrato generalmente puntilloso como todos los de la época, cuyas clausulas
debian ser observadas por ambas partes con exactitud, bajo pena de ruptura. Al mismo tiempo, al
musico le quedaban momentos disponibles para perfeccionarse en su arte y, a menudo, disponia

de una biblioteca gracias a la cual podia conocer obras extranjeras.

En 1740 se inicié el reinado de Federico I, quien pertenecia a los ambientes innovadores y
filoséficos y habia sufrido durante largo tiempo una oposicién de caracter y de ideas con su padre,
el Rey-Sargento, amo brutal y despoético, quien no obstante habia hecho mucho por la grandeza y
la fuerza militar de Prusia.® Principe heredero, Federico Il no parecia preocupado méas que por
asuntos intelectuales, como la ciencia y el arte. Mucho mas que un simple aficionado, poseia una
inteligencia superior, voluntad y coraje.* Llegé en la hora en que se afirmaban, en toda Europa y
particularmente en Alemania, las condiciones de una era de progreso, caracterizada por el
mejoramiento del estado demografico; el retroceso de las epidemias que se esparcian desde el
Oriente; la renovacion de los métodos en la agricultura; la llegada de ciertos articulos alimenticios
reservados hasta entonces a la mesa de los més ricos (Bach celebro, por ejemplo, el éxito del
café), y una prosperidad jamas alcanzada hasta entonces en los puertos del Atlantico. De ahi el
papel que incumbia a los principes de preocuparse ante todo del bienestar razonable de sus

sUbditos.®

En la primavera de 1747, Bach tocé ante Federico 11°, e improvisé en seguida con base en un tema

8 Brion, Marcel et al., op. cit., p. 90.

* Ibidem, p. 92.

® |bidem, p. 542. El movimiento intelectual mas importante del siglo XVIII fue la llustracion. Gracias a los avances
cientificos del siglo anterior, la humanidad supuso que podia solucionar sus problemas practicos y sociales
mediante el razonamiento, a partir de la experiencia y la observacién cuidadosa. Esta filosofia era aplicada al
estudio de las emociones, de las relaciones sociales y de la politica. La creencia en la ley natural condujo a la
opinién de que los individuos tenian derechos, y que el papel del Estado consistia en mejorar la condicion
humana. Los partidarios de la llustracion valoraban la fe individual y la moralidad practica por encima de la
Iglesia, preferian lo natural a lo artificial, y promovian la educacién universal y una igualdad social cada vez
mayor.

® Ibidem, p. 91. Federico Il, a quien su contemporaneo Voltaire colocé por encima de los demés principes, fue
seguramente el fundador de un orden nuevo, pues con la Prusia moderna preparé lo que fue Alemania en el
siglo XIX y principios del XX. Bach, quien era en esa fecha de 1747 (tres afios antes de su muerte) se atrajo el
reproche de ser el representante de una manera de composicién obsoleta, escap6 a las nuevas influencias
musicales. Sin embargo, su obra permanece actual, y forma parte de los tesoros musicales de la humanidad.



que el rey habia compuesto para la flauta.’

En términos generales, el movimiento ilustrado se interesé por promover el bienestar de la
humanidad.® Los gobernantes no sélo patrocinaron las artes y las letras, sino que también
fomentaron la reforma social. Los déspotas ilustrados del siglo, incluido Federico Il de Prusia,
Catalina la Grande de Rusia y el sacro emperador romano José Il, extendieron la educacién y la
atencion médica a los pobres.® Por otra parte, los ideales humanitarios y el deseo de una
hermandad universal fueron fundamentales en un movimiento popular conocido como la
francmasoneria, fundada en Londres en la primera mitad del siglo XVIIl. Las ensefianzas de esta
orden fraterna y secreta de los masones se propag6 rapidamente por toda Europa y Norteamérica,
y conté entre sus adeptos a reyes (Federico el Grande y José Il), estadistas (Washington), poetas

(Goethe) y compositores (Haydn y Mozart).*

El propésito de aprender y el amor por el arte y la masica se extendieron més, en particular entre
una clase media en expansion. Este creciente interés origind nuevas demandas a los escritores y
artistas, que afectaron tanto la materia de los contenidos como su manera de presentarlos. La
filosofia, la ciencia y las bellas artes se dirigieron a un publico general, que abarcaba tanto a

mecenas como a expertos o entendidos.

Desde el siglo XVII, las posibilidades profesionales para los compositores tuvieron una nueva
apertura. La 6épera dejo de estar restringida a los escenarios que permanecian en manos de la

realeza y la aristocracia. Las interpretaciones musicales en los hogares burgueses podian lograrse

7 Burkholder, J. Peter, Grout, Donald J., Palisca, Claude V., Historia de la Musica Universal, Gabriel Menéndez Torrellas
(trad.), séptima Edicion, Alianza Editorial, S.A. Madrid, 2008, p. 515. La ofrenda musical (en aleman Das
Musikalische Opfer), BWV 1079, es una coleccion de céanones, fugas y otras piezas compuesta por Johann
Sebastian Bach, a partir de un tema musical propuesto por Federico Il de Prusia (Federico el Grande), a quien
Bach dedic6 la obra. Bach improvis6 sobre este tema durante su visita al rey en Postdam en 1747 en la
residencia real de Sanssouci, en Potsdam, donde el hijo mayor de Bach, Carl Philipp Emanuel, estaba
empleado en la corte real como clavecinista. Federico quiso mostrar a Bach, como una novedad, unos
pianofortes fabricados por Silbermann, un constructor de instrumentos de teclado. El pianoforte era entonces
todavia un instrumento casi experimental, habiendo sido inventado sélo unos afios antes, por lo que pudo ser la
primera ocasion en la que Bach prob6 uno. Dos semanas después de este primer encuentro, Bach publicé un
conjunto de piezas basadas en el Thema Regium. Bach escribi6 en la partitura la leyenda "Regis lussu Cantio
Et Reliqua Canonica Arte Resoluta" (el tema proporcionado por el rey, con adiciones, resuelto en estilo
canonico), las primeras letras de cada palabra de la leyenda resultaron en la palabra “RICERCAR”
(denominacion que recibia antiguamente una forma parecida a la fuga).

8 Delius, Peter, ed., Historia Visual del Mundo. Un viaje fascinante a través de la Historia, Raquel Valle et al., (trad.),
Equipo de Edicién S.L., Barcelona, p. 275.

% Idem.

1% Burkholder, et al., op cit., p. 543.



gracias a las sociedades musicales independientes, mismas que organizaban conciertos y se

apoyaban en el floreciente mercado editorial de partituras para lograr su realizacién.™

Estos procesos continuaron desarrollandose y consolidandose a lo largo del siglo XVIII. Los
autores y ejecutantes, hasta entonces dependientes en su mayoria de mecenas nobiliarios,
eclesiasticos o0 municipales, encontraron nuevas opciones laborales, aunque seria hasta la
centuria romantica, y especificamente con Beethoven, que la independencia laboral fuera la
norma. Sin embargo, todavia en el siglo XVIII, la mejor garantia de un artista para combatir la
precariedad seguia siendo la proteccién de un principe, un prelado o una corporacion solvente. De

todas las opciones a las que se podia aspirar, la de Kapellmeister era la mas privilegiada.

Bajo el cargo de Kapellmeister, Johann Sebastian Bach poseia funciones que iban desde la
provision de las obras con las que se habria de solazar al principe y su corte, hasta la vigilancia
moral de los efectivos a su cargo®?. También Franz Joseph Haydn desempefié éstas y otras
funciones durante tres décadas para los poderosos Esterhazy de Galanta, para los que trabajo de
1761 a 1790.

Antes de ser empleado por el principe Paul Anton Esterhazy, Haydn habia probado suerte como
artista independiente. Sin obtener grandes beneficios, encontré6 oportuno entrar al servicio de un
patrén en 1758: el conde Ferdinand Maximilian von Morzin, un melémano que necesitaba un

director para su agrupacion de Lukavec.

En 1761, Morzin cayo6 en un endeudamiento tal, que tuvo que prescindir de su orquesta, con lo que
Haydn perdi6 el empleo. Por fortuna, Paul Anton Esterhazy, principe del Imperio desde 1724,
escuchd la musica de Haydn mientras éste trabajaba con Morzin. Haydn fue llamado por este
potentado para que secundara a su Kapellmeister. El acuerdo que convino con él, en 1761, duraba
tres afos, pero fue siendo renovado hasta cubrir las tres décadas citadas. Esterhdzy era un sefor
exigente: Haydn debia vestir el uniforme de la casa, puesto que su jerarquia era ligeramente
superior a la de un mayordomo; sin embargo, el principe dispensaba al maestro un trato especial,
lo que se atribuye a que era un hombre instruido que no podia sino admirar un talento artistico tan

evidente como el de Haydn.

11 Elliot, Julidn. Al servicio de los Esterh&zy, Tres décadas cruciales en la vida de Haydn, en Amadeus, 4/2004, nim.126,
p. 18.
12 Burkholder et al., op cit., p. 600.

6



Lo que mas aprecié Haydn en esta etapa de su vida era la posibilidad de experimentar con los
muisicos a su disposicion.’* Habia una orquesta integrada por cuatro violines, una viola, un
violonchelo, un contrabajo, un fagot, dos oboes, dos cornos y timbales. En palabras de Haydn, él
mismo “[...] podia observar qué producia un efecto y qué lo debilitaba, y asi estaba en posicién de
aumentar, alterar, afladir o quitar, y de ser tan arrojado como quisiera”. Un comentario qgue marca
su particular estilo: “Estaba forzado a ser original”, explica la evolucion de sus sinfonias o sus

cuartetos de cuerda.'*

El principe Paul Anton fallecié en marzo de 1762. Su hermano y sucesor Miklés, o Nikolaus, sentia
por la masica una pasion igual a la de su antecesor. Tocaba la viola di bordone, adoraba la 6pera y
requeria grandes cantidades de partituras para alegrar sus fiestas y nutrir las reuniones musicales
gue celebraba dos veces por semana. Ademas, no en balde apodado el Magnifico, Nikolaus

pagaba generosamente a sus empleados.

Si Haydn habia prodigado a Paul Anton sinfonias como las 6, 7 Y 8, respectivamente La mafiana,
El mediodia y La noche, para Nikolaus compuso éperas (Alcide, por ejemplo, en 1763), nuevas
sinfonias, cuartetos (algunos cruciales como los Op. 20 y 33), divertimentos y no pocos
conciertos. Los conciertos para violonchelo Hob. VIIb/1 y Hob. VIIb/2 no fueron sino dos de los

numerosos frutos del compositor a lo largo de este prolongado periodo de servicio.

En 1766, la orquesta fue ampliada de quince a veintidés musicos. También fue levantada una
importante prohibicidon que pesaba sobre las composiciones de Haydn: consideradas propiedad de
su sefior, no podian ser copiadas ni difundidas.'® La mayor libertad en este sentido hizo que pronto
las sesiones musicales del principe Nikolaus fueran conocidas en toda Europa. Ademas, el
creciente prestigio de la corte de Esterhdzy conté desde 1766 con una plataforma sin parangon:
inspirado por un viaje a Versalles, el principe decidié construir en Hungria un palacio semejante.
Debido a su envergadura, el proyecto, planeado como residencia estival, tardé6 afios en
completarse. Esterhaza pudo ser ocupado en 1766, pero la Casa de Mdsica, donde vivirian Haydn,

otros colegas y sus familias, se termin6 en 1768.

Entre 1766 y 1768, Haydn y sus pares se desplazaron entre Eisenstadt y Esterhadza hasta la

terminacion de la Casa de Musica. En adelante, el compositor estuvo comodamente alojado en

ij Trias, Eugenio, El canto de las Sirenas, Argumentos musicales, Galaxia Gutemberg, 32 Edicién, Espafia, 2007, p. 126.
Ibidem, p. 127.
15 Schonberg, Harold C., Los grandes compositores, Anibal Leal (trad.), Javier Vergara Editor S.A. Argentina, 1991,
p. 87.
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cuatro habitaciones para su uso privado, en medio de todo un paraiso de las artes, con un teatro
con capacidad para cuatrocientos espectadores y lo Ultimo en mecanismos escenograficos, y una

biblioteca que albergaba unos 75.000 volimenes.®

El traslado de Haydn a Esterhaza coincidié con el periodo en que se hizo eco del Sturm und
Drang, el movimiento que en los paises germanicos preludioé el romanticismo. Las Sinfonias nums.
26, 39, 44, 45 Y 49 se inscriben en esta etapa. La nueva residencia de Nikolaus Esterhazy también
motivé al maestro para elaborar cuartetos de cuerda (los op. 9, 17 y 20, entre 1771 y 1772) tras
una inactividad de diez afios en este género. La muerte del Kapellmeister Wemer en 1766 que se
reservaba para si la composicion de musica sacra, permitié a Haydn cultivar dicho campo, en el

gue ya habia dado una primicia en 1766, con la Misa de Santa Cecilia.

La década de 1780 era la ultima que Haydn pasaria llevando el uniforme de los Esterhazy. Hacia
tiempo que su fama se habia extendido a Austria, Alemania, Italia, Francia e Inglaterra. De hecho,
de 1764 a 1780 se publicaron en Paris, Amsterdam y Londres 43 sinfonias y 51 obras de cdmara
en ediciones no autorizadas. Si bien el oratorio Il ritorno di Tobia (1775), creado para una sociedad
musical vienesa, le habia traido a Haydn problemas con el principe Nikolaus, por aquello de que
su musica era propiedad del magnate, la ténica desde 1779 fue que el compositor podia escribir

libremente para escenarios distintos de Esterhaza.'’

En 1784, la sociedad musical Les Concerts de la Loge Olympique le encargé seis sinfonias. El
resultado, la célebre serie apodada "Paris". En 1785, desde Cadiz se le pidi6 una obra, Die Sieben
letzten Worte unseres Erlésers am Kreuze (Las siete Ultimas palabras de nuestro Salvador en la
cruz), cuya primera version concluy6 ese afio. También le surgieron comisiones desde Lisboa y
Napoles. Y los britdnicos no estaban menos interesados en él. Editores como William Forster, en

1781, o John Bland, en 1789, se dirigieron al artista para solicitarle diversas paginas.

El 2 de enero de 1791 el genio de Rohrau desembarc6 en Londres a instancias de Johann Peter
Salomon, violinista, compositor y empresario aleman radicado en Inglaterra. Con este acto se
cerraban tres présperas décadas de servicio a los Esterhazy. El principe Nikolaus habia fallecido
en septiembre de 1790, y el hijo de éste, Anton, desmantel6 sin demora la capilla financiada por su

padre y antafio por su tio. Haydn fue licenciado con goce de sueldo y la posibilidad para moverse

'® Elliot, Julian, op cit., p. 19.
" Schonberg, Harold C., op. cit., p. 87.
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por el mundo con entera libertad. Mas tarde volveria a trabajar para los Esterhazy, pero ya

esporadicamente.

En otro orden de ideas, la transformacién que produjo la revolucion industrial influyé en la
economia europea del siglo XIX. La poblacién se desplazé de los campos a las ciudades y se creé
una sociedad basada en la produccién y distribucién en serie. Como consecuencia, la crecida
clase media obtuvo mayor influencia en la vida musical.'® El accesible precio de los pianos y la
posibilidad de adquirir musica impresa promovieron su practica en los hogares burgueses.
Asimismo, aumentd el publico musical, tanto de las compafiias de 6pera, como de las orquestas

profesionales.

En 1850, todos los conciertos, se enfocaron en un repertorio de clasicos musicales, aunque la
proporcion de la interpretacion de obras antiguas también aumentd. A la par del nacimiento de un
repertorio clasico, se intensificé el interés por la muasica del pasado. La musicologia se cre6 con el
fin de estudiar y clasificar la musica de las generaciones anteriores. La publicacién de la musica de
Bach, Handel, Palestrina, Mozart, Schitz y Lasso, asi como de los maestros de la primera mitad
del siglo XIX, como Beethoven, Mendelssohn, Chopin, Schumann y Schubert contribuyeron a
formar un canon de compositores cuya musica configuraba el centro del repertorio y la corriente
dominante de la historia de la musica. La mayoria de estos compositores eran alemanes, y sus
ediciones se publicaron por estudiosos y editores alemanes, que vincularon con el nacionalismo el

resurgir de la musica del pasado.*®

De este modo, intérpretes y publico tenian a su disposicién no sélo la musica reciente y las obras
del repertorio estdndar, sino una generosa dotacion de masica mas antigua que, paraddjicamente,
satisfacia el deseo de algunos de escuchar nuevas piezas junto a otras conocidas, por lo que “[...]
nada aproximado a tal variedad de estilos habia estado antes presente simultaneamente en la

tradicion interpretativa”.?

La presencia de masica mas antigua plante6 problemas a los compositores vivos, lo que los obligé
a responder de distintos modos para atraer a la audiencia. Brahms, por ejemplo, compitié con los
maestros clasicos en su propio terreno, escribiendo sinfonias y obras de camara dignas de
situarse junto a las de Beethoven, y canciones y piezas para piano que podian rivalizar con las de

Schubert, Schumann y Chopin. Otros, como Wagner y Liszt, vieron el legado de Beethoven como

'8 Burkholder et al., op. cit., p. 675.
19 |bidem, p. 802.
20 |dem.



un punto de partida en una direccion diferente, hacia géneros nuevos como el drama musical y los
poemas sinfénicos. En los paises de lengua alemana, la disputa se polariz6é en torno a Brahms y a
Wagner, y a las dicotomias entre musica absoluta y musica programatica, entre tradicién e
innovacion, y entre los géneros y formas clasicos y los géneros nuevos. Los partidarios de ambos
bandos compartian el objetivo comun de establecer un nexo con Beethoven, atraer a publicos que

conocian las obras maestras clasicas y asegurar un lugar para su propia musica.?!

El nacionalismo era una fuerza tan poderosa en la musica instrumental, la cancién y la musica
coral, como lo era en la 6pera. El sabor nacional se valoraba en gran medida como evidencia de la
autenticidad y la distincién de un compositor. La bisqueda de un pasado musical era en parte un
sintoma nacionalista. Los compositores alemanes y franceses lo encontraron en sus tradiciones
escritas, asi como en el folclore; por ejemplo, Brahms extrajo su inspiracién de Schiitz, Bach,
Beethoven y otros precursores alemanes. Los europeos del este y del norte encontraron un
pasado utilizable, en primer lugar, en la incorporacién de aspectos de la tradicion no escrita de
musica folclorica de sus propios paises. El nacionalismo no fue un intento de romper totalmente
con la tradicion occidental, sino un modo de asumirla ofreciendo un gusto distintivo que pudiera
aceptarse como parte del repertorio internacional. Los compositores de todas partes tenian la

elecciéon de hacer hincapié en su nacionalidad y de hacerlo hasta un grado determinado.

Resulta interesante mencionar que, mientras Brahms y Bruckner escribian sus sinfonias en Viena,
Johann Strauss hijo, conocido como “El rey del vals”, componia cientos de valses, galopas y otras
danzas en la misma ciudad, para su interpretacion en grandes bailes y conciertos, como el
concierto al aire libre. Los estilos clasicos y populares se separaron gradualmente, hasta que en
las primeras décadas del siglo XX habia mucho menos en comudn entre una sinfonia y una cancion

popular que en los dias de Mozart.*

1.1.2 Periodo contemporaneo

A finales de los afios sesenta y setenta del siglo XX, se produjo una serie de eventos politicos,
sociales, tecnoldgicos y econdmicos en las naciones occidentales. Las protestas estudiantiles

simbolizaron una brecha creciente entre la generacion joven y la adulta. En México, por ejempilo,

L |bidem, p. 804.
2 1dem.
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las manifestaciones estudiantiles de 1968 llevaron al régimen gobernante a la represiéon en la plaza
de Tlatelolco. En los Estados Unidos, los disturbios urbanos, el desacuerdo cada vez mayor acerca
de la Guerra de Vietnam y los asesinatos de Martin Luther King y Robert F. Kennedy marcaron un
aumento de los conflictos sociales.?® La Organizacién de Paises Exportadores de Petrleo recort6
la produccién de crudo en 1973 para forzar el alza de los precios, lo que condujo en la década
siguiente a trastornos econdmicos y a la inflacién; mientras tanto, las tensiones de la Guerra Fria
empezaron a disminuir durante los afios setenta.” Bajo la politica de distension, los Estados
Unidos y la Unidn Soviética buscaron contactos culturales mas intensos y firmaron tratados para
reducir las armas nucleares. En el aspecto tecnoldgico, el hito mas importante fue la carrera
espacial entre Estados Unidos y la Unién Soviética, que culminé con la llegada del hombre a la

luna, en 1969.%

El incremento de los contactos con Occidente y la eleccion de un papa polaco —el primero de un
pais comunista—2° contribuy6 a inspirar movimientos por el cambio en Europa oriental. Partiendo
de la huelga de 1980 del movimiento Solidaridad, en Polonia, y culminando con la caida del Muro
de Berlin en 1989 y la unién de las Alemanias oriental y occidental al afio siguiente, los pueblos de
Europa central y del este se liberaron de la dominacion soviética. En la propia Unidn Soviética, la
politica de la Glasnost (Apertura) y la Perestroika (Reestructuracién) de Mijail Gorbachov
estimularon una expresién mas libre y una economia mas empresarial. Aunque se busco reformar

a la Unién Soviética, el resultado final fue su disoluciéon en 1991.

El desmoronamiento de la Unidn Soviética puso fin a la Guerra Fria que habia caracterizado el
mundo de la posguerra, pero no acall6 los temores a un ataque nuclear, puesto que el
conocimiento y la tecnologia de fabricacion de armas atémicas se propagd.”’ En la época
postsoviética, los conflictos regionales —de Oriente Medio a la peninsula de Corea— se
agravaron, y las guerras civiles se extendieron, de los Balcanes y Africa hasta las Filipinas. Los
grupos extremistas eligieron cada vez mas el terrorismo como tactica, como fue el ataque de
Al Qaeda contra el World Trade Center de Nueva York y contra el Pentagono de Washington, D.C.

en septiembre de 2001.

% Delius, op. cit., p. 638

* |bidem, p. 532.

25 Van Loon, Hendrik W., La Historia de la Humanidad, Laura Escorihuela (trad.), RBA Libros, Barcelona, 2004, p. 397. El
alunizaje en julio de 1969 marcé un hito en el triunfo de la creatividad humana; paraddjicamente, su mal uso
continta siendo un peligro para el planeta tierra y sus habitantes.

% |bidem, p. 418. Por primera vez en 455 afios, los cardenales habian elegido a un papa que no era italiano; el cardenal
Karol Wojtyla, natural de Cracovia, Polonia, seria el nuevo papa Juan Pablo 1.

" |bidem, p. 412.
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En el ambito econdémico, el final de la Guerra Fria estimulé una tendencia a la integracién por
encima de las fronteras nacionales. En América del Norte se firmo el Tratado de Libre Comercio de
América del Norte (TLCAN) entre Canada, E.U. y México. La Union Europea admiti6 a nuevos
miembros de Europa oriental y foment6 un sistema econdmico europeo unificado, simbolizado por
el euro, nueva moneda internacional introducida en 2002. Los paises asiaticos disfrutaron de un
rapido crecimiento, sostenido por el comercio creciente con el resto del mundo.”® La reduccién de
las barreras comerciales y el desarrollo de nuevas tecnologias condujeron al aumento de la
productividad en las democracias occidentales, lo que ocasion6 un crecimiento econémico en los
afios noventa. Para entonces, casi todos los paises formaban parte de una red de economia

globalizada.

En el afo 2000 México vive por primera vez, tras 71 afios de gobiernos emanados del Partido
Revolucionario Institucional (PRI), la alternancia politica, cuando una alianza de los partidos Accién
Nacional y Verde Ecologista de México derroté al PRI en las elecciones presidenciales. Vicente
Fox, proveniente de un partido de derecha, es elegido presidente de la Nacién en mitad de un
movimiento de éxodo de la poblacién hacia Estados Unidos,?® debido a la crisis econémica y la

falta de empleo.

En 2006, tras las elecciones generales del 2 de julio, Felipe Calder6n Hinojosa es electo
presidente de México. El ciudadano Andrés Manuel Lopez Obrador, candidato por la izquierda a la
presidencia de la Nacidn, desconoce los resultados electorales anunciados por el Instituto Federal
Electoral y acusa de fraude al presidente Vicente Fox, lo que ocasiona una division social entre los
partidarios de Lépez Obrador y sus detractores. Finalmente, en la Declaratoria Oficial de
Presidente Electo por el Tribunal Electoral de la Federacion se confirma al ciudadano Felipe de
Jesus Calderon Hinojosa presidente electo de los Estados Unidos Mexicanos para el periodo del 1

de diciembre del afio 2006 al 30 de noviembre del afio 2012.

En los primeros dias de su gobierno, Felipe Calder6n cumple su promesa de mano dura e inicia
una serie de acciones en contra del llamado crimen organizado y el narcotrafico, en las que se
moviliza a un numero considerable de elementos militares, provocando controversias y

desacuerdos por la tactica ejercida y por el extremo costo de vidas civiles involucradas en los

8 |bidem, p. 416.
* |bidem, p. 436.
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dafios colaterales de la guerra contra el narcotrafico.

En el ambiente cultural mexicano, tiene lugar en 1946 la fundacion del Instituto Nacional de Bellas
Artes (INBA) —institucion descentralizada de la Secretaria de Educacion Publica (SEP)— como
uno de los primeros intentos para crear un organismo estatal dedicado a atender las cuestiones
culturales. El 7 de diciembre de 1988, es creado del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
(CONACULTA) como un érgano administrativo desconcentrado de la SEP, cuya funcion es
coordinar todas las unidades administrativas e instituciones publicas encargadas de promover y
difundir la cultura y las artes en el pais. Desde entonces, el CONACULTA sigue impulsando
estrategias que permiten continuar con el fomento, la preservacion y desarrollo de todas las areas

culturales de la Nacion Mexicana.*

Las noticias, el entretenimiento y las artes se globalizaron también. La difusion de los satélites de
comunicaciones y de la televisién por cable, y la llegada en los afios ochenta y noventa de las
computadoras personales, los aparatos de fax, los teléfonos moviles e Internet, puso a los pueblos
de todo el mundo en contacto inmediato unos con otros.*! Numerosos asuntos, desde el medio
ambiente hasta el comercio de drogas y el terrorismo, atravesaron las fronteras nacionales y
requirieron la cooperacién entre los paises. Con la facilidad de los viajes, enfermedades como la
gripe o el sida se propagaron a gran velocidad por el planeta, y suscitaron como respuesta la
colaboracién internacional. Otro aspecto de gran trascendencia es el papel de las redes sociales
de comunicacion por Internet y su impacto en las poblaciones; tal es el caso de las revoluciones y
protestas en el mundo arabe de 2010 y 2011, denominadas por distintos medios como la
Revolucion Democratica Arabe o la Primavera Arabe. Se trata de una serie de alzamientos
populares, principalmente en el norte de Africa, calificados como revolucién por la prensa
internacional, y que comenzaron con la revolucion tunecina (desarrollada tras la inmolacion del
joven de 26 afios Mohamed Bouazizi). Representan un tipo de revuelta sin precedentes en el
mundo arabe, ya que si bien en su historia ha habido numerosas revoluciones laicas y
republicanas, hasta ahora éstas se habian caracterizado por nacer a partir de golpes de estado
militares y dar paso a gobiernos en cierta medida autoritarios, con o sin apoyo popular, en tanto
que los acontecimientos actuales se caracterizan por un reclamo democratico y de una mejora

sustancial de las condiciones de vida.

30 “CONACULTA". en Conaculta.gob.mx, http://www.conaculta.gob.mx/ (consultada el 31 de mayo de 2011).
3L van Loon, op.cit., p. 442.
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La mejora de las comunicaciones y de los medios de transporte ha fomentado también un mercado
global para las artes. Muchas formas de entretenimiento llegan hoy a los publicos de todo el
mundo. Algunos mausicos asiaticos se han convertido en musicos prominentes de la tradicion
clasica occidental, mientras que algunos musicos norteamericanos y europeos han adquirido fama
como excelentes interpretes de musica de India, Java y otros paises asiaticos. La musica de todo
el mundo es hoy accesible gracias a las grabaciones, a Internet y a las interpretaciones en vivo. La
diversidad de la muasica mundial ha promovido una conciencia cada vez mayor en Europa y

América de que la obra de cada musico no es sino una hebra dentro de un tapiz universal.*

%2 Burkholder, op cit., p. 1043.
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2. DECISIONES TECNICAS E INTERPRETATIVAS
ADOPTADAS PARA LA EJECUCION
DE ESTE PROGRAMA



2.1 ELECCION DEL INSTRUMENTO.

La ENM ofrece una licenciatura en violonchelo, no en violonchelo barroco. Este ultimo demanda
otra técnica, y su estudio y dominio quedan fuera de la propuesta curricular de la carrera a la cual
pertenezco. Mi interés por la musica antigua me llevé a recibir clases extracurriculares de viola da
gamba con la maestra Gabriela Villa Walls; sin embargo, ese ha sido mi Unico acercamiento formal

hacia los instrumentos antiguos.*

Con el fin de obtener una aproximacién a las intenciones estéticas de la época de cada una de las
obras, he realizado una serie de busquedas que me ha dado la oportunidad de adaptar la
sonoridad y sacar el mejor provecho del instrumento que poseo, puesto que en ninglin momento
supuse que su eleccion habria de prohibirme la ejecucién de ciertos repertorios. Con el paso del
tiempo, confirmé esta idea, pero me hice consciente de la necesidad de informarme para que mi
interpretacion tuviera los fundamentos estéticos, histéricos y técnicos propios del contexto de cada
autor. Por lo anterior, en todas las obras de este programa, utilizo un violonchelo y arco modernos,
lo cual no obsta para que realice ajustes en la ejecucién de cada obra con base en la informacién

histérica que recabé.

Otro aspecto que tiene que ver con la eleccién del instrumento, es el uso de un puntal o espiga®
como un elemento permanente en la ejecucién del violonchelo.*® Existen evidencias iconogréaficas
de los siglos XVII, XVIIl y XIX que muestran violonchelistas de pie o sentados utilizando una
espiga u otro tipo de dispositivo que servia para elevar y retener el instrumento:*® sin embargo, su
uso siempre ha sido un elemento variable en la ejecucién, debido a que tocar el violonchelo con
espiga o no hacerlo produce una serie de cambios, tanto en el sonido del instrumento, como en su

técnica, estilo y gestos de ejecucion.

Hasta finales del siglo XIX, los métodos de técnica ensefiaban una sola posicién para tocar el
violonchelo: con el instrumento entre las piernas y apoyado principalmente en la pantorrilla
izquierda. Sin embargo, a partir del siglo XVII, numerosos documentos iconograficos (por

% No considero que acudir a las clases maestras (generalmente de una sola intervencién por parte del alumno) tengan
como resultado una verdadera influencia, sobre todo porque no existe un seguimiento formal de lo ensefiado.

34 Una vara de madera, metal, o fibra de carbono, fijada en el fondo de un violonchelo o contrabajo, para ayudar a
levantar el instrumento del suelo y mantenerlo entre las piernas de forma segura.

By que no fue establecida como tal sino hasta principios del siglo XX.

3%Tilden A. Russell. "Endpin", en Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/08788 (pagina consultada el 21 de septiembre
de 2011).
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ejemplo, en Theatrum instrumentorum de M. Praetorius, 1620, [vid. anexo 1, imagen 1la])
muestran violonchelos sostenidos por diversas plataformas: cajas, barriles, el pie del ejecutante
e incluso una combinacién de varias de éstas formas. J.S. Petri (Anleitung zur praktischen
Musik) reporté que el uso de la espiga fue mas frecuente entre ripienistas,37 especialmente
entre aquellos que prefieren tocar de pie.38

Esto puede explicar por qué en los métodos existentes, dirigidos principalmente a los solistas, se

ignoré el uso de la espiga.*

El uso de la espiga no conté con la aceptacion universal e inmediata de todos los ejecutantes,
puesto que violonchelistas destacados, como Gritzmacher, Piatti y Hausmann (a quien Brahms
dedic6é su segunda sonata y el doble concierto, vid. anexo 1, imagen 2), mantuvieron la técnica

anterior, es decir, aquella que no hacia uso de la espiga.*’

Los beneficios que trajo el uso de la espiga fueron: una posicién mas relajada, especialmente para
las piernas; una mayor estabilidad para cambiar rapidamente de posiciones; un mejor acceso del
arco a las cuerdas (sin obstaculos por las rodillas) de los extremos (la y do); permitir la transmision
del sonido en el piso* al no aprisionar el instrumento entre las piernas. Entre las desventajas
percibidas en la reintroduccion de la espiga en el siglo XIX, estan la postura perezosa y la libertad

de utilizar movimientos extravagantes por parte del ejecutante.

En un principio, la medida de la espiga era fija, pero a finales de 1890, se introdujo una ajustable.

En cuanto a su angulo, la modificacion mas reciente es la llamada espiga Tortelier, que posiciona

|,42

al violonchelo de una forma casi vertical,” a una posiciéon mucho més horizontal.

¥""Ripieno”, En Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/23501 (consultada el 23 de septiembre de
2011). Ripienista es el término para designar a un ejecutante de orquesta que no es un lider o solista.

% Tilden A. Russell. op., cit.

% |dem. Hasta principios del siglo XX, lo métodos sobre la técnica del violonchelo siguieron haciendo caso omiso de la
espiga, sin embargo, y debido quizés a lo ancho de su violonchelo, A. F. Servais (1807-1866) si utilizaba una, y
por esta razon se le atribuye errbneamente su invencion. Cuando los métodos comenzaron a abogar por el uso
de la espiga o puntal, alrededor de 1880, esto fue considerado, errGneamente, como una nueva invencion.

O 1dem. Al parecer, las mujeres violonchelistas adoptaron el uso de la espiga debido a la generalizada desaprobacion de
sostener el violonchelo entre las piernas —un prejuicio que persistié hasta bien entrado el siglo XX—, por lo que
el uso de la espiga en el violonchelo permiti6 que éste se ejecutara en posiciones consideradas, en el 1900,
mucho més decorosas: con las piernas hacia la izquierda, en el estilo de una silla de montar, o con las piernas
dobladas en &ngulo recto con las rodillas detras del violonchelo, una posiciéon en la que Beatrice Harrison, la
famosa violonchelista inglesa(1892 - 1965), fue fotografiada (vid. anexo 1, imagen 1b).

“ Siempre se ha debatido acerca de qué material es mejor transmisor de las vibraciones. Aunque el metal es el material
méas comun en la elaboracidn de espigas, también ha proliferado el gusto por las espigas realizadas con fibra de
carbono, que son més ligeras, resistentes y no menos conductoras de las ondas sonoras.

“2 Como sucede con la espiga ordinaria.
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Los intérpretes con instrumentos de época tienden a evitar la espiga que, como se ha mencionado,
era omitida en las indicaciones de los métodos; sin embargo, esta omisién con respecto a la
evidencia iconografica conduce a una dudosa autenticidad, sobre todo si el principio de omitir el

uso de la espiga se aplica de manera uniforme, especialmente en la musica del siglo XVI11.*3

Las bondades antes descritas que provey0 el uso de la espiga me han permitido contar con una
serie de recursos técnicos muy apreciables a la hora de la ejecucién, y que se han ido
perfeccionado a lo largo de mi formacién. Mi técnica ha venido estableciéndose siempre a partir de
su uso, por lo que voy a utilizarla como soporte y elevacién de mi instrumento en la presentacion

de este programa.

3 Tilden A. Russell, op. cit.
19



2.2 AFINACION EMPLEADA

Hasta la ultima parte del siglo XX, no existia mucho interés por conocer los valores absolutos de
los tonos historicos (en hercios). El aumento de las interpretaciones con instrumentos de época dio
lugar a la posibilidad de utilizar tonos de referencia diferentes a la norma moderna (440 Hz.) y
tomar conciencia de que las sonoridades y las técnicas de interpretaciéon de los instrumentos
antiguos dependian de esas otras frecuencias. Por lo tanto, considero necesario conocer qué tono
de referencia fue el que Bach contempl6 en el violonchelo cuando compuso la suite que ahora nos

compete.**

Los instrumentos que producen los datos histéricos mas fiables respecto a los tonos de referencia,
son aquellos que son mas dificiles de modificar: campanas, cornetas, flautas y érganos. Otros
instrumentos, como los de cuerda, son demasiado flexibles para ser usados como evidencia
directa, excepto como corroboracion de otros tipos de pruebas (las descripciones escritas, la
notacidon musical, los registros de los musicos ambulantes, etc.). Algunos de los primeros silbatos
de tono y diapasones sobreviven, pero es dificil saber cuando y cémo fueron utilizados.*®
Afortunadamente se cuenta con las frecuencias originales de al menos 36 6rganos alemanes, cuyo

tono estandar también fue identificado por su nombre:*°

Hay trece ejemplos de Cornet-Ton*’ en un rango estrecho y especifico, con un promedio del
a’' = 463. Este tono coincide con el de cornetas que sobrevivieron.

Hay once ejemplos de Chorton,* tan alto como a’ = 487 y tan bajo como a’' = 437 [es decir,

44Haynes, Bruce, y Cooke, Peter. "Pitch", en Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/40883 (consultada el 28 de agosto de 2011).
Cabe mencionar que el problema de una afinacion unificada surgié cuando el 6rgano dejé de ser el Unico
instrumento dentro de la iglesia, a mediados del siglo XVI, y fueron introducidos instrumentos como el violin y el

corneto.
* |dem
* |dem
47Haynes, Bruce, "Cornet-Ton", en Grove Music Online. Oxford Music Online,

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/06523 (consultada el 30 de agosto de 2011).
(En alemén: “tono de corneto”). Tono de la mayoria de los instrumentos en el siglo XVII (a’= 465). Durante el
siglo XVIII, fue el tono de los instrumentos antiguos o tradicionales de Alemania, tales como trompetas, 6rganos
y dulcians. El nombre deriva del tono estdndar de los cornetos, usados comdnmente como una referencia de
altura en lItalia, Alemania y los territorios de los Habsburgo. Todos los 6rganos que Bach solia tocar estaban
afinados en Cornet-Ton.

48Haynes, Bruce, "Chorton", en Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/05683 (consultada el 30 de agosto de 2011).
(En alemén: "tono de coro”) Un término que se aplica en Alemania y en los territorios de los Habsburgo, para
describir un tono (altura) utilizado en la ejecucién de musica eclesiastica. El Chor-Ton ha sido asociado con muy
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partiendo de que el tono estandar actual es a = 440, esta afinacion se ubicaria
aproximadamente desde un a' = 440, hasta un tono mas alto]. Hacen un promedio, sin
embargo, de a’ = 467.

Hay dos ejemplos de Chormass de a’ = 489, y a’ = 466. (Chormass es un término frecuente en
el siglo XVIl y menos en el XVIIl, aunque se considera sinébnimo de Chorton).

Los Cammerton® (diez ejemplos) también tienen una afinacion similar entre ellos y la media de
su afinacion es un a' = 416. Este nivel se compara bien con el tono de instrumentos de viento
madera entre 1680 y 1770.

De esta manera, se puede inferir sobre la afinacion que Bach empled durante su estancia en
Cothen, y como consecuencia, la afinacidon contemplada en las Seis suites para violonchelo solo.
Presumiblemente todos los instrumentos estaban en el mismo tono, y existen razones para
suponer que el tono de referencia predominante en Céthen era una forma de tief-Cammerton®
(tono de cdmara bajo), que estaba aproximadamente un tono y medio mas bajo que el la = 440, e
incluso dos tonos debajo de esa frecuencia (j!). Los rangos de voz de cantatas escritas en esa
época son inusualmente altos, y cuando Bach utilizé material de Cothen mas tarde en Leipzig, lo

realizé en tief-Cammerthon.*!

El tono en la Europa del siglo XVIII se vio reforzado por el dinamismo de la llamada Klassik
Wiener. Cerca del segundo tercio del siglo, las actuaciones en Viena eran por lo general en un
tono de la = 430-435.°> Ese tono se mantuvo en la musica instrumental, la musica de iglesia y el
drama hasta finales del siglo XVIII. Praga y otras ciudades del Imperio de los Habsburgo
probablemente usaban el mismo tono, ya que los musicos de las cortes viajaban con frecuencia de
una ciudad a otra. La ultima parte del siglo vio muchas idas y venidas de musicos de aliento.

Algunos provenian de Viena y otros lugares, lo que sugiere un acuerdo general en el tono, puesto

diversos tonos. En el Imperio de los Habsburgo y en el sur de Alemania, hasta fines del siglo XVIII, denota una
altura un tono entero debajo del Cornet-Ton (que era a'= c. 465); es decir, a'= 413.

49Haynes, Bruce, "Cammerton", en Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/04666 (consultada el 30 de agosto de 2011).
Es un tono general estandar en Alemania. A pesar de que en el uso moderno Kammertonn implica un tono de
a'= 440, esta frecuencia ha variado a través de la historia. Los organistas del siglo XVIII tendieron naturalmente
a identificar el Cammerton con relacion al tono de afinacion de los érganos en los cuales tocaban, que eran
afinados frecuentemente mucho mas alto (es decir, en Chorton o Cornetton). Unos cuantos 6rganos en
afinacibn Cammerton fueron construidos en la primera mitad del siglo XVIII con tonos todos cercanos al
a'= 416, lo cual concuerda bien con el tono de instrumentos contemporaneos de tono relativamente inamovible,
tales como flautas de pico y flautas traversas.

%9 |dem.

L |dem. Esto podria explicar lo dificil que se ha convertido la parte de la trompeta del segundo Concierto de
Brandenburgo. Tal vez seria mas facil si los instrumentos se afinaran con un tono de cémara bajo (tief-
Cammerton) entre tono y medio y dos tonos abajo del la 440, en vez de un simple la 415.

*2 Bruce, Haynes y Cooke, Peter, op, cit.
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que se infiere que los solistas no cambiaban de instrumento al llegar a cada nueva residencia.>®

A partir del siglo XIX, los instrumentos de la orquesta sélo han tenido pequefias adaptaciones, en
lugar de revolucionarios disefios nuevos. Como resultado, las fluctuaciones del tono han sido
relativamente menores. El tono medio en Europa fue promulgado en Francia en 1858, cuatro afios
antes de que Brahms compusiera su primera Sonata en mi menor, y se acerca a un la = 446.
Gracias a esta informacion, descubro que la afinacién de la = 440 que posee mi violonchelo no

resulta tan alejado de la afinacién empleada en tiempos de Haydn, ni en los de Brahms.

El estandar universal la = 440, establecido en 1939,> no resulta menos artificial y arbitrario que los

canones anteriores.>®

Esta informacién me ha provisto de una nueva imagen respecto a qué sonoridad pudo haber
contemplado cada uno de los compositores en su obra. A pesar de ello, la posibilidad de ajustar la
afinacion de mi violonchelo para alcanzar siquiera una afinacién de la = 415, se ve complicada
debido a que, tanto la estructura interna de la caja como la inclinacién del diapasén y las cuerdas
de metal, no estan disefladas para que el instrumento se ajuste a afinaciones diferentes en
cuestion de minutos.”® Por este motivo, he trabajado el programa con el color que la afinacién de

440 Hz. le da a mi instrumento.®’

*3 Bruce, Haynes y Cooke, Peter, op, cit.

> |dem.

En el portal de Internet Dolmetsch online, en la seccion de teoria musical, leccién 27, se puede consultar una tabla que
recoge muy diversos tonos de afinacion, asociando frecuencias, lugares y fechas de utilizacion.

% En mi experiencia, cada vez que realizo un cambio de cuerdas deben pasar varias horas para que la afinacién se
ajuste y permanezca estable, ademéas de que estos ajustes en la afinacion pueden provocar una fisura en
cualquiera de las tapas del instrumento al quitar y aumentar presiéon sobre ellas de manera constante.

*" Aclaro que la posibilidad de interpretar cada una de las Suites para violonchelo solo en un instrumento barroco y con
una afinacion adecuada a ese instrumento, se mantiene como uno de mis mayores deseos; sin embargo, por el
momento, no es mi prioridad.
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2.3 ESTETICA DEL SONIDO

Entre las caracteristicas observables en la escritura pianistica brahmsiana se encuentran:

La predileccion por un entramado denso y rico en bajos; la continua superposiciéon de lineas;
el importante desempefio de la mano izquierda —que a menudo se encarga de los pasajes mas
problematicos—, y algunas férmulas de escritura, como las octavas dirigidas a potencializar la
sonoridad, y las notas dobles, sélidas y expresivas.58

Esta escritura pudo haber obtenido un resultado sonoro menos potente con respecto a un piano
moderno, pues aunque el instrumento que posiblemente usé Brahms para la masica de camara
era grande y robusto, con una extensién, un calado y una dimension de la tecla cercanos al de un
instrumento moderno,*® a nivel constructivo se parecia mas a un antiguo instrumento vienés® que
a un piano de hoy. En ese sentido, el piano Streicher de 1866 que acompafié a Brahms hasta su
muerte —y que lamentablemente fue destruido en la Segunda Guerra Mundial— seguia siendo un
instrumento intermedio entre un fortepiano y un piano moderno®. Este es un dato importante, ya
gue Brahms alcanz6 un enorme prestigio y una posicién econémica muy sélida, lo que le hubiera
permitido adquirir otro instrumento, es decir, uno del tipo de construccion inglesa, que se

caracterizaba por ser mas potente en su sonido.

58 Chiantore, Luca, Historia de la técnica pianistica, segunda reimpresion, Alianza Musica, Madrid, 2002, p. 392.

59Rinpin, Edwin M., et al. "Pianoforte", en Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/21631 (consultada el 30 de septiembre de
2011). Investigaciones indican que Beethoven, Schumann y Brahms no vacilaron en su lealtad al piano vienés,
sin embargo, a medida que avanzaba el siglo XIX, las exigencias del gusto musical predominante de la época
provocé, por ejemplo, que José Fischhof, un miembro del jurado en la Exposicion Universal de Londres
(dedicada a los avances industriales) de 1851, se quejara en su Versuch einer Geschichte des Clavierbaues
(1853) de la importancia que le daban otros jueces al aspecto del volumen de los pianos, lo que discriminaba a
la escasa representacién de los pianos vieneses, que solo parecian satisfacer el gusto austriaco por su
capacidad expresiva.

60 Chiantore, Luca, op. cit., p. 27. A partir de 1780, existieron dos escuelas de construccion de pianos diferentes: la
vienesa (desarrollada por Stein, Schanz y Walther), y la inglesa, segun el ejemplo de Cristofori y de Silbermann.
Algunas de las diferencias entre ambas escuelas afectaban Ganicamente al tipo de sonoridad sin condicionar los
asuntos técnicos, pero otras, como los aspectos de la resistencia de la tecla y la profundidad del calado, eran
decisivas para la técnica de ejecucién. La mayor “pesadez” de un teclado inglés, aunque menor a la de un
moderno Steinway de cola, llegaba a doblar los 10 — 15 gr. de un instrumento vienés, ademas de superar la
resistencia de los claves de la época. Los herederos de la tradicion vienesa, como los pianos Streicher
—usados por Brahms— y Graf, se vieron obligados a incorporar los criterios constructivos ingleses,
abandonando la suavidad de sus teclados a favor de una mayor solidez y una ampliacion de contrastes
dindmicos.

% Ibid. El camino que condujo hasta el moderno piano de concierto es una progresiva afirmacién de la mecéanica inglesa,
enriquecida por el mecanismo de la doble repeticion de Sebastien Erad: el doble escape, que permitia al macillo
volver a percutir la cuerda antes de que hubiese vuelto a su posiciéon de reposo. Con el piano de doble escape
se ganan decibelios y también recursos timbricos, pero se renuncia a una transparencia y a una serie de
finisimos matices que el antiguo instrumento permitia obtener, y que ahora, en el piano moderno, es producto
de la maestria de los virtuosos.
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Brahms se orientaba hacia instrumentos diferentes al momento de colocar el piano dentro de una
sonoridad orquestal —a diferencia del tipo de pianos que empleaba en una sonoridad de musica
de camara—, para lo cual preferia los pianos Bechstein y Steinway. Se sabe que incluso lleg6 a

cargar con los gastos de alquiler de estos instrumentos, con tal de contar con su sonoridad.®

Después de que ejecuté la Sonata en mi menor, me llamé la atencion que existen momentos en
que el violonchelo es opacado por la sonoridad del piano® (vid. primer movimiento: Allegro non
troppo, comp. 114 a 133 del anexo 4). Esta desventaja sonora del violonchelo podria explicarse
por el hecho de que el piano que conocié Brahms no poseia la sonoridad de un piano moderno; sin
embargo, a pesar de esta inferencia, el dilema del balance entre ambos instrumentos no fue un
elemento desconocido por el compositor, a tal grado que existe una anécdota sobre la obra en

cuestion:

En cierta ocasién en que Brahms ensayaba con Josef Gansbacher antes de un recital privado
(Géansbacher era profesor de canto y violonchelista amateur a quien el compositor dedicé la
Sonata en mi menor), Brahms tocaba con demasiada “presencia” el piano; Gansbacher se
quej6é de que no podia escuchar en absoluto su propio violonchelo, a lo %ue Brahms contesté:
“por suerte para usted también”, tras lo cual sigui6 tocando igual de fuerte. 4

Existen testimonios que indican que Brahms era un intérprete preocupado Unicamente por la
sustancia de lo que estaba comunicando, méas que por la pulcritud de la ejecucién,® por lo que, de
alguna manera, se explica porqué decidié no modificar su partitura. Por lo anterior, infiero que en el
caso de la Sonata en mi menor, Brahms confiaba en el color que el violonchelo aportaria al
ensamble, y confié a los intérpretes la solucién del problema del equilibrio (o la aceptacion del

mismo).

La sonoridad exigida por Brahms se revela llena de color y dramatismo; aun cuando la ejecucién
hubiera sido en instrumentos menos sonoros, Nno es una escritura facil para lograr un adecuado

balance entre ambos instrumentos:

%2 Chiantore, Luca, op. cit., p. 392. Se trata de pianos todavia no muy parecidos a los modernos, puesto que el estreno
del concierto en re menor, el 24 de marzo de 1859, se realiz6 con un instrumento sin doble escape: un
Baumgartner & Heins.

% Este predicamento ha acompafiado a varios ejecutantes que han buscado opciones “alternativas” a la escritura de
Brahms para resolver el problema de la sonoridad, las cuales se explicardn en el apartado concerniente a la
eleccion de la partitura.

64 Drinker, Henry S., The Chamber Music of Johannes Brahms, Philadelphia: Elkan-Vogel Co., 1932, p. 81.

65 Chiantore, Luca, op. cit., p. 394. En 1885, Liszt hablé del pianismo de Brahms. Sus palabras, con evidente respeto, se
concentraron en el aspecto compositivo, porque como intérprete parecia “un poco descuidado”.
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Figura 1. Fragmento del primer movimiento de la Sonata para
piano y violonchelo en mi menor de Brahms. Aunque el primer
movimiento se mantiene en una tension sonora muy
considerable, sélo hasta el compéas 114 aparece una indicacién
ff , y su duracién se limita a 20 compases. Esta indicacién no
vuelve a repetirse en todo el primer movimiento.

Mi tarea para lograr mantener la exigencia que Brahms plantea en esta obra no se limité a
identificar los momentos de climax en los cuales hay que hacer uso de gran cantidad de energia,
sino que también busqué aquellos donde el papel del violonchelo no es preponderante, para
tenerlos presentes como momentos de “descanso”. Lo anterior es importante porque no sélo se
trata de una obra demandante técnicamente —aspecto que debe estar previamente resuelto, para
evitar frustracidbn—, sino también porque se trata de una obra con gran carga emotiva. De esta
forma, tanto la concentracidn, el conocimiento de la obra y una buena comunicacion con nuestro

compafero al piano, son elementos necesarios para el disfrute de tan extraordinaria obra.
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2.4 ELECCION DE LA PARTITURA

Durante la busqueda de nuevas opciones interpretativas, revisé un variado nimero de ediciones,

tras lo cual tomé las siguientes decisiones:

En el caso de J. S. Bach, cabe mencionar que el manuscrito autdgrafo de las seis suites esta
perdido; a pesar de ello, la edicién Barenreiter Urtext cuenta con cinco fuentes de las Seis Suites
para violonchelo solo de J. S. Bach: 1) una copia redactada por su segunda esposa, Anna
Magdalena Bach, que se ubica entre 1727 y 1731; 2) otro manuscrito fechado en 1726 por Johann
Peter Kellner, quien era cantor y organista de Turingia y el copista mas importante de Bach; 3) una
copia andénima de la segunda mitad del siglo XVIII; 4) otra copia an6nima. Los estudios realizados
al papel y a la grafia permiten concluir que fue escrita hacia el final del siglo XVIIl y que proviene

del norte o el centro de Alemania; 5) la primera edicion parisina de 1824.

Estas partituras enriquecieron mi vision sobre las ideas y el fraseo propuesto por estas fuentes; sin
embargo, la edicion que decidi utilizar para el estudio de esta obra fue: Johann Sebastian Bach. 6
Suites BWV 1007 1012 for Cello, Barenreiter Verlag Edition, editada por el violonchelista Augusto
Wenzinger, un pionero de la Ejecucion Histéricamente Informada. Lo anterior, por resultar
compatible con mi técnica de ejecuciéon. Realicé en ella cambios que no alteraron
significativamente el fraseo y la articulacién, los cuales se limitaron a agrandar las ligaduras un par
de notas mas, o cortar aquellas que no me permitian realizar los tiempos fuertes del compés con el
arco hacia abajo (lo cual brinda mayor control). Una vez que adapté las arcadas a mis necesidades
técnicas y musicales, obtuve un mejor control sobre lo que deseaba transmitir y una mejora en la

emisiéon del sonido.

Por otro lado, la edicién que utilicé para el estudio del concierto fue: Joseph Haydn, Concerto in C
major, Hob. VII, n.l1, International Music Company, editada por Milos Sadlo y Mstislav
Rostropovich. En ella encontré una serie de indicaciones referentes a la digitacién y dinamica que
resultaron adecuadas a mis necesidades musicales sobre el fraseo de las lineas melédicas.
Asimismo, el maestro Ignacio Mariscal comparti6 conmigo una serie de digitaciones que me
resultaron mas adecuadas y seguras (como evitar, en la medida de lo posible, los cambios de
posicién). Debido a su experiencia, no sélo como maestro, sino como solista activo, me recalcé
que las digitaciones utilizadas debian ser siempre las mas seguras, aunque eso eliminara (al

menos visualmente) el virtuosismo en la ejecucion.
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Por otra parte, aunque esta edicién me sirvié de soporte para gran parte de mi ejecuciéon, encontré
en ella otros aspectos musicales que, de acuerdo a mi investigacién, no correspondian a la
estética del clasicismo, por ejemplo, las ligaduras que provocan la extension de las frases. Por
este motivo, la partitura que me sirvio de referencia en cuanto a las intencién de las ideas
musicales fue: Joseph Haydn, Violoncello Konzert C-dur Hob. Vllb:1, G. Henle Verlag, editada por
Sonja Gerlach, con digitaciones y arcadas de Reiner Ginzel. Mediante esta combinacion de
ediciones, mi interpretacion cuenta con una serie de recursos que no resultan ajenos a mi técnica
de ejecucién, pero que también poseen articulaciones que infiero —por la informacién obtenida—
se aplican al estilo de ejecucién descrito por Leopold Mozart y Quantz (vid. Apartado 2.5 de estas

notas al programa).

En el caso de la obra de J. Brahms, utilicé: Johannes Brahms, Sonate fir Klavier und Violoncello e-
Moll op. 38, Wiener Urtext Edition. Se trata de una partitura que parte de la edicion original
realizada por Hans-Christian Miller, en la cual Boettcher edit6 la parte de violonchelo y Kraus la
del piano. En esta edicién, Boettcher incluye un pasaje alternativo a uno de los momentos mas
exigentes y sonoros del primer movimiento de la sonata, mismo que fue propuesto otrora por Hugo
Becker, violonchelista que tocé al lado de Brahms:®®

Figura 2. Fragmento del primer movimiento de la Sonata para
piano y violonchelo en mi menor de Brahms. Escritura del
compositor; el arco pasa por todas las cuerdas en una sola
arcada.

La escritura de Brahms exige un buen contacto de las cerdas del arco sobre la cuerda y el mismo
peso del arco tanto en la punta como en el taléon. Las notas intermedias se ven sacrificadas en
sonoridad, puesto que como resultado de la escritura, las notas en los extremos resultan mas

destacadas. En cambio:

66 Brahms, Johannes, Sonate fur klavier und Violoncello e-Moll op. 38, Wiener Urtext Edition, Hans Christian Miller (ed.),
Schott/Universal Edition, Wien, 1973, p. VII.
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Figura 3. Fragmento del primer movimiento de la Sonata para
piano y violonchelo en mi menor de Brahms. Propuesta de Hugo
Becker. Las notas de los tiempos uno y tres del compas se
aprecian con mayor claridad.

Esta escritura alternativa dada por Becker, aligera ciertamente la tensién provocada en la mano
izquierda al pisar las cuatro cuerdas del violonchelo, e incluso es la mejor opcién para lograr que
se escuchen con claridad las cuatro notas con mayor potencia. La primera nota se toca con todo el
arco, lo que le brinda mayor sonoridad. Como consecuencia, el impulso de haber llegado al tal6n
permite que la nota mas grave y las siguientes se ejecuten con comodidad. La distribucion
uniforme del arco en esta segunda arcada garantiza un color uniforme y sin sobresaltos en el

volumen.

Este ejercicio de ejecutar una opcion alternativa al pasaje de Brahms, me demuestra que el
respeto a las intenciones del compositor es un aspecto fundamental en la ejecucién del discurso
musical. Aunque se trata de las mismas notas, el contenido emocional de la escritura de Brahms
es mucho mas artistica; no se trata de la méas facil —quiza tampoco de la mas sonora—, pero si de

la méas expresiva.

En el caso de Cuatro Miniaturas Modales, de Arturo Valenzuela, la partitura fue una edicion
personal del compositor. Esta edicion tuvo la aprobacion del autor para las arcadas que yo misma
sugeri. Por otra parte, conté con su constante supervision para cumplir rigurosamente los aspectos

concernientes a la dinamica y la articulacion.
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2.5 ARTICULACIONES EN BACH Y HAYDN

Articulacion se entiende como la forma en que las notas consecutivas se encuentran relacionadas
entre si, en una gama que va del legato al staccato. El uso de diferentes articulaciones brinda al

ejecutante la oportunidad de modificar y dar forma a la musica.

Uno de los inconvenientes en el caso de las suites de Bach, es que no existen tratados
pedagdgicos anteriores al siglo XVIII dedicados especificamente al violonchelo, y los que existen,
aunque traten de otro instrumento, resultan poco descriptivos en cuanto a la técnica en la
ejecucion.®” No es sino hasta mediados del siglo XVIII cuando aparecen manuales que describen
aspectos de expresion, dindmica, articulacion y problemas técnicos especificos para el instrumento
estudiado. El primer libro de este tipo es de Francesco Geminiani: Art of Playing the Violin, que
aparecié en Londres en 1751; al afio siguiente, Johann Joachim Quantz publicé su Versuch einer
Anweisung die Flote traversiere zu spielen (Berlin, 1752); poco después, Leopold Mozart publicé
Versuch einer grindlichen Violinschule (Augsburgo, 1756), tal vez el método de violin mas

importante del siglo.®®

De acuerdo con las fechas, estos métodos fueron publicados entre 1751 y 1756, por lo que no
puede asegurarse que las practicas descritas en él fueran habituales en el momento en que Bach
escribio las suites (alrededor de 1720). A pesar de esta condicion, las indicaciones para la
articulacién y dinamica se tomaran de acuerdo a los tratados arriba mencionados, puesto que son
las fuentes que explican técnicas de ejecucion e interpretaciébn mas cercanas en tiempo y contexto

al estilo barroco.

Con respecto a la interpretacion de la Suite | de J. S. Bach, muchos principios de la interpretacion
musical debieron haber sido tan evidentes para los instrumentistas del siglo XVIII, que su notacién
habria resultado innecesaria. Los compositores presuponian que los ejecutantes poseian
suficiente experiencia para profundizar en la obra sin que el compositor dejara sus intenciones
marcadas en el texto. Para los muasicos de nuestra época se convierte en una condicion obligada

el conocimiento de esos convenios estilisticos para sustentar la interpretacion.

67 Schwemer, Bettina y Woodfull-Harris, Douglas, ed., J. S. Bach, Quellenkritische Ausgabe firr die Praxis Ausgabe, 6
o Suites a Violoncello Solo senza Basso BWV 1007-1012, Text volume, Béarenreiter, Germany, 2004, p. 11.
Idem.

29



Leopold Mozart, por ejemplo, sugiere la siguiente respuesta a la pregunta de si agregar ligaduras
y como:

Ambos dependen de la cantilena de la pieza y del buen gusto y buen juicio del intérprete, sobre
todo si el compositor se ha olvidado de marcar las ligaduras, o no se entiende como hacerlo. 69

L. Mozart también hace hincapié en que la eleccion de la arcada debe ser adecuada a la expresion

de la melodia en cuestion:

Asi como el ligar y el separar, el forte y el piano, deben ser observados de la manera mas
exacta de acuerdo con las demandas de la expresion, uno no debe tocar continuamente de una
manera dura y pesada, sino acomodarse uno mismo al estado de animo predominante de cada
pasaje. Los pasajes alegres y juguetones deben ser tocados con golpes ligeros, cortos, y
levantando el arco, alegre y rapidamente, tal y como en piezas lentas y tristes, uno las ejecuta
con arcadas largas, de manera simple y tierna.”

C. P. E. Bach coincide:

En general, la vivacidad de los alegros se expresa en notas separadas, y la ternura de los
adagios en notas ligadas, arrastrando las palabras

A este respecto, el ejecutante debe abstenerse de realizar cambios en la articulacion; Leopold

Mozart confirma esta opinion:

Todas las figuras pueden variar mucho por medio de arcadas, incluso si se trata de las que
tienen pocas notas. Estas variaciones son indicadas normalmente por un_compositor
consciente, y deben ser observadas con exactitud en la interpretacién de una pieza. &

Del mismo modo, Quantz insta a los ejecutantes a observar minuciosamente la articulacion

prescrita por el compositor:

Hay que evitar ligar las notas que deben ser articuladas, y articular las que deberian ser ligadas.
[...] en los instrumentos de arco, la arcada debe utilizarse siempre en conformidad con los
ObjetIVOS del compositor, de acuerdo con sus indicaciones de ligaduras y golpes [de arco],

[.1.7

Schwemer Bettina y Woodfull-Harris, Douglas, op. cit., p. 20.
Idem
! ldem.
= - Ibidem, p. 21.
% Idem.
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En el caso de la Suite n° 1, faltan indicaciones sobre la articulacion en la segunda parte de cada
danza; al respecto, Leopold Mozart sefiala:
Muchos compositores ponen indicaciones comunes solamente hasta la primera barra. Cuando

siguen figuras similares, uno debe seguir con esas indicaciones hasta que un cambio esté
. . 4
indicado.

Quantz agrega:

[...] si no es asi, el efecto deseado no se producira, y nunca se lograra una perfecta uniformidad
en la expresién.75

A pesar de estas indicaciones, se debe tener en cuenta que el arco de violin (y el de violonchelo)
cambi6é notablemente entre 1600 y la segunda mitad del siglo XVIII; sin embargo, hay dos
caracteristicas comunes a todos los arcos de este periodo, las cuales tienen un impacto directo
sobre la forma en que se usan, y por lo tanto, en los sonidos y la articulacion que producen. En
primer lugar, la distancia entre las cerdas y la vara del arco es menor en la punta que en el taldn,
de lo cual se desprende que la punta sea mas ligera y que el punto de equilibrio esté mas cerca de
la mano del ejecutante’. La consecuencia de esta caracteristica es que los arcos hacia arriba son
mas ligeros que los arco hacia abajo (los cuales resultan mucho mas marcados) a diferencia de un
arco moderno, en donde es relativamente sencillo evitar la diferencia de ataque y volumen entre
los arcos hacia cualquier direccién. En segundo lugar, los arcos barrocos no tienen anillo, es decir,
la banda de metal —generalmente de plata— que sujeta las cerdas afuera de la nuez y que evita
gue se enreden y les confiere forma de un listén. La consecuencia de la ausencia del anillo es que,
cerca del talén, las cerdas no cuenten con la suficiente resistencia, lo cual provoca que el inicio de
la arcada sea suave, a diferencia del arco moderno en donde golpes de arco como el martelé”’

pueden realizarse al talén (vid. anexo 1, imagenes 3ay 3b).

I Schwemer, Bettina y Woodfull-Harris, Douglas, op. cit., p. 21.

> |dem.

® |dem.

77Werner, Bachmann, et al. "Bow", en Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/03753 (consultada el 13 de agosto de 2011).
El significado literal de “Martelé” es martillado. Se refiere a un ataque percutivo y en la cuerda, tras el
movimiento producido por una subita liberacion del arco después de una fuerte presion inicial («pellizco») en la
cuerda, y una parada posterior del brazo (y el sonido) antes del proximo 'pellizco'. El resultado es un agudo
sforzando, de ataque mordaz y un descanso entre cada arcada. El arco antiguo, con sus ataques relativamente
suaves, no puede producir este golpe con eficacia. Martelé se puede tocar en cualquier regién del arco, pero lo
mejor es entre la zona media y el talén. Sin embargo, no se puede ejecutar mas que una velocidad determinada
por la necesaria colocacion de cada movimiento. Martelé puede ser indicado por puntos o por los cufias sobre
las notas.
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Respecto a esto, Leopold Mozart dice:

Cada nota, incluso con el ataque mas fuerte, tiene un comienzo suave, aunque a veces sea casi
imperceptible; de otro modo no seria un sonido sino un ruido desagradable e incomprensible. La
misma suavidad debe ser escuchada también al final de cada arcada.”

La arcada descrita por Mozart consiste en un comienzo suave, un crescendo hacia la mitad, y un
diminuendo hacia el final. Infiero que esta caracteristica de los arcos antiguos justifica que las

notas se ejecuten con una articulacion claramente separada.

Tras recabar esta informacion, a continuacion indicaré cuales son los elementos histéricos y
técnicos que emplearé en mi interpretacion, contrastandolos con los utilizados en algunas

grabaciones que exploré.

Las grabaciones que escuché obedecen a una estética barroca: articulaciones cortas, uso
restringido de vibrato y especial interés por respetar la jerarquia de los tiempos. De ellas me
importaba especialmente el tratamiento que cada una le daba al preludio de la Suite no. 1 para

violonchelo de J. S. Bach.

Pude notar que la mayoria de los intérpretes (barrocos y modernos), utilizan el manuscrito de

Johann Peter Kellner, en donde se observa la siguiente articulacion:

Figura 4. Fragmento del preludio de la Suite no. 1 en sol mayor
para violonchelo solo de J. S. Bach. Copia de J. P. Kellner.

El violonchelista Yo-Yo Ma, quien ejecuta las suites con un arco moderno,” sigue las

articulaciones anteriores. Resuelve la dificultad técnica de esta arcada al sostener su arco

8 Schwemer, Bettina y Woodfull-Harris, Douglas, op. cit., p. 21.
¥ Sony Music Entertainment, 1997.
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moderno —mas pesado— lejos de la nuez, como si sostuviera un arco barroco. Yo, sin embargo,
no he encontrado que esta técnica me permita emitir un sonido bello con esta articulacién, por lo

gue opté por la siguiente:

Figura 5. Inicio del preludio de la Suite no. 1 en sol mayor para
violonchelo solo de J. S. Bach. Las ligaduras a mano sefialan la
articulacién que empleo en mi ejecucion.

Estas arcadas fueron las que Mischa Maisky utilizé en la grabacién de las seis suites de Bach en la
Villa Caldongo, Italia, en 1986.%° Asimismo, también las emple6 Ignacio Mariscal para la grabacién
de las mismas en el afio 2000.8' Mi maestro toc6 en repetidas ocasiones este preludio frente a mi,
y cada vez encontré fascinante el reto de conseguir una sonoridad plena y robusta. Aunque esta
influencia fue muy marcada, el resultado que yo he obtenido es de una sonoridad mas ligera. No
se trata de la mas potente en sonoridad; pero si la mas cercana a la imagen que me he formado

de esta pieza.

Después de escuchar diferentes versiones de la misma suite n° 1, en las cuales se empleaba arco
y violonchelo barroco, tuve la confusidon de no saber exactamente a dénde querian llegar con su
interpretacion; algunas son extraordinarias, pero incluso esas versiones —que tanto disfruté—
contienen excentricidades inexplicables para mi; por ejemplo, articulaciones tan separadas, que en
mi opinion resultan excesivamente disociadas en el discurso. En el uso de mis arcadas, la razén
siempre estuvo clara: destacar la jerarquia de los tiempos fuertes, permitir la resonancia de las
cuerdas, y distribuir el peso del arco con mayor dominio, para conseguir, de acuerdo con la
necesidad de la musica, mayor o menor uso de dindmicas. De la misma forma, aunque las notas

sean ejecutadas en un mismo arco, busqué que la arcada resultara ligera. Por lo anterior, estoy

80 Bach, Johann Sebastian, 6 Suites for Solo Cello BWV 1007-1012 Mischa Maisky, Horant H. Hohlfeld, Humphrey
Burton, directores, DVD-VIDEO NTSC 073 4337 |G|H|, UNITEL, Munich.
81 Johann Sebastian Bach. Las seis suites para violonchelo solo, Ignacio Mariscal, Quindecim, México, D.F., 1999.
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convencida de que esta articulacion (ligar ocho octavos en un mismo arco) es la mejor opcion en

este momento de mi interpretacion.

Con respecto a las danzas siguientes, no sigo rigidamente la sugerencia de no realizar cambios en
las indicaciones de la partitura, tal como advierten Quantz y Mozart, aunque si respeto la idea de

gue las frases iguales se mantengan con la misma articulacion.

En el caso del Concierto en do mayor para violonchelo de Haydn, la segunda edicion que utilicé
(HAYDN, Franz Joseph, Concerto for Violoncello and Orchestra C major Hob. Vllb: 1, G. Henle
Verlag Music) me permitid realizar algunos cambios en la ejecucion. Los cambios no soélo
aportaron mayor comodidad, sino que permitieron una articulacion menos pesada, mas controlada

y mas cercana —en mi opinibn— al estilo de la obra.

En ese sentido, encontré que una de las formas para conseguir una emision clara de una escala,
asi como de la nota que sigue a una ligadura, es cortar la duracion de la nota anterior, reponer el
arco y colocarlo en la zona que se encuentra entre la mitad y el talon. Esto permite que la nota se

escuche con claridad, ademés de brindarme un mayor dominio del arco:

Figura 6. Fragmento del tercer movimiento
del Concierto en do mayor para violonchelo
de Haydn. La recomendacion de acortar la
nota ligada (v.gr., compés 45), o la nota
anterior a una escala (v.gr., compas 48), se
aplica sistematicamente a todo el tercer
movimiento. Aunque se decida no cambiar la
direccion del arco, colocarlo en la zona
intermedia entre la mitad y la nuez, garantiza
un buen contacto de las cerdas con la
cuerda desde la primera nota. Gracias a la
velocidad del movimiento, esta omisién o
corte de la Ultima nota pasa desapercibida.

Finalmente, considero que debido a la nueva construccién, nuevos matices y articulaciones se
agregaron a la lista de recursos con los que cuenta un arco moderno, por lo que saber cuales eran
las caracteristicas sonoras deseables durante la época puede ayudar a discernir y decidir cuales

seran los recursos esenciales a utilizar durante la interpretacion.
34



2.6 USO DE LA RETORICA EN LA OBRAS TRATADAS.

A lo largo del siglo XVIII existié una gran circulaciéon de obras que trataban principios elementales,
tanto para la ejecucién de un instrumento, como para lograr conmover al oyente. Durante los
periodos Barroco y Clasico, los principales tratados sobre la interpretacién® mantienen un
paralelismo entre la muasica y la oratoria, y valoran especialmente la habilidad de los musicos para

conmover al publico.®

El tratado de Leopold Mozart, Versuch einer griindlichen Violinschule (Augsburgo, 1756), pone
especial interés en la técnica del violin; sin embargo, al igual que Quantz y C. P. E. Bach, coincide

en que:

Valiéndose de su instrumento, [el ejecutante] tenia que convencer al publico a través de su
vivaz proyeccion de los estados del corazén, y debia apelar a su publico respetando una serie
de convenciones (es decir, con buen gusto). Asimismo como creador debia evitar cualquier
caracter abstruso, tanto en materia de técnica como en las maneras, ser sencillo y accesible (es
decir, natural).84

Cabe aclarar que la retérica es la disciplina que tiene por objeto de estudio la produccién y analisis
de los discursos desde la perspectiva de la elocuencia y la persuasion. En el campo de la masica,
los tratados escritos entre 1535 y 1792 fueron denominados por sus propios autores como musica
poetica; en ellos se compilaron los principios, mecanismos y objetivos de la ret6rica musical. La
retérica en la musica constituye en si misma un complejo estudio que excede las exigencias de
estas notas al programa, por lo que su uso y tratamiento estuvo limitado al contexto de las

composiciones aqui expuestas.

Bajo estas advertencias, el analisis de las figuras retéricas, tanto de la Suite no. 1 en sol mayor
para violonchelo solo de J. S. Bach, como del Concierto en do mayor para violonchelo de Haydn,
estuvo basado en varias pesquisas; sin embargo, el libro Musica y Retérica en el Barroco, de

Rubén Lépez Cano,® me brind6 el apoyo para identificar diversos elementos retéricos e incluso la

8 Quantz, Leopold Mozart, C. P. E. Bach y poco antes Mattheson, Rameau y Charpentier.

83 Rink, John (Ed.), La interpretacion musical, Barbara Zitman (trad.), Alianza Musica, Madrid, Primera reimpresion 2008,
p. 26.

84 Downs, Philip G., La musica Clasica. La Era de Haydn, Mozart y Beethoven. Celsa Alonso (trad.), Akal, Madrid, 1998.
p. 39.

8 Lépez Cano, Rubén. Musica y retérica en el Barroco, UNAM, México, 2000.
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posibilidad de remitirme a tratados concretos con el fin de ampliar la informacién. Sin embargo,
debido a la proliferacion de estudios sobre un mismo tema, preferi mantenerme en el &mbito de la
obra de Lépez Cano. En este sentido, se cumple —en parte— una de las aspiraciones que los
partidarios de la Ejecuciéon Histéricamente Informada® defienden como esencial: la
responsabilidad de entender a profundidad una tradicion musical. En el andlisis de las obras de
Bach y Haydn que conforman mi programa (vid. capitulo tres), expondré algunas figuras retéricas

usadas por estos autores.

Resulta inapropiado suponer que este conocimiento de algunos conceptos de la retérica den como
resultado la autenticidad en cuanto a las intenciones de J. Sebastian Bach o F. Joseph Haydn
respecto a las obras que ahora nos competen; sin embargo, lo que en mi opinién se rescata de la
informacién que obtuve, es que conocer los elementos que componen el discurso retérico ha
iluminado mi interpretacion de mdultiples maneras. No obstante, los conocimientos adquiridos
mediante el andlisis de cualquier obra no son mas que un factor que influye en la concepcién de la

musica por parte del intérprete.

Hoy en dia no puede haber un intérprete histéricamente desinformado, por lo que la interpretacion
de cualquier tipo de repertorio debe ser una combinacion de lo que sabemos de la musica del

compositor y su contexto, y la solvencia técnica y musicalidad que los intérpretes poseen.

El publico valorard el éxito de una interpretacion no tanto por su rigor analitico, su fidelidad
histérica o incluso su exactitud técnica; sino cuando se logre una verdadera proyeccion de la
mausica, es decir, sélo cuando una sintesis de lo aprendido tenga realmente un efecto en un
discurso coherente y convincente por parte del intérprete. En ese sentido, C. P. E. Bach lo dice de

la mejor manera: Toca con el alma, jno como un péjaro adiestrado!.®’

B EHI.
87 Rink, John, op. cit., p. 97.
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2.7 VIBRATO

Otra caracteristica estilistica a tomar en cuenta durante la ejecucion de cualquier repertorio, es el

vibrato.

A diferencia de la ejecucion del siglo XX, en el siglo XVIII el vibrato se clasificaba como un adorno,
por lo tanto so6lo se aplicaba para mejorar la expresion en determinados pasajes. Leopold Mozart

menciona:

El vibrato® es una ornamentacion gue se deriva de la naturaleza misma y que se puede utilizar
con encanto en una nota larga, no sélo por los instrumentistas buenos, sino también por los
cantantes inteligentes.89

Leopold Mozart rechaza el vibrato continuo, pero recomienda su uso en notas largas, en los

acentos y especialmente en las notas finales de movimientos lentos.

[...] debido a que el vibrato no es puramente una nota, sino sonidos ondulantes, seria un error
tocar cada nota con vibrato [...]. [...] sOlo debe ser utilizado en lugares donde la naturaleza
misma lo produciria [...]. Por lo tanto, una nota de cierre, o cualquier otra nota sostenida, puede
ser decorada con un vibrato.*®

Lo anterior demuestra la condicion de adorno del vibrato en el siglo XVIII, y que su practica debe

limitarse a un pequefio numero de casos.

Todavia hasta 1900, el vibrato siguié considerandose un adorno. Los enfoques para su ejecucion y
funcién artistica variaban de escuela a escuela, de individuo a individuo, y de un instrumento a
otro; sin embargo, un amplio consenso de maestros y ejecutantes expresaba que el sonido basico
de una nota debia ser estable, y que el vibrato, junto con otras técnicas ornamentales, debia

ocurrir como un color o adorno incidental en notas particulares.”

88 Schwemer, Bettina y Woodfull-Harris, Douglas, op. cit., p. 38. En los tratados citados, el vibrato se menciona bajo el
titulo de tremolo.

o Brown, Clive, Classical and Romantic Performing Practice 1750- 1900. Oxford University Press, 1999, p. 521.
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El concepto moderno del vibrato continuo como un elemento fundamental en la emision del sonido
comenz6 a desarrollarse bajo la influencia franco-belga hacia el final del siglo XIX, pero no fue
hasta las primeras décadas del siglo XX que esta nueva estética comenzé a establecerse y a ser
ampliamente aceptada®. Incluso en la década de 1930, muchos artistas y maestros influyentes no
se reconciliaban con la nueva actitud hacia el vibrato, puesto que consideraban que su uso
frecuente deterioraba la calidad del sonido, restaba expresividad y afectaba tanto la pureza de la

afinacion como el ensamble con otros musicos.

Desde el punto de vista de los ejecutantes de cuerdas, Leopold Auer, discipulo de Joachim®® y
profesor muy respetado, arremeti6 —en vano— contra el uso del vibrato continuo; en su Violin
Playing As | Teach It (192l) se refleja su intento por detener el abuso que tanto cantantes como

instrumentistas hacian del vibrato:

[...] en un esfuerzo tipo avestruz por ocultar una mala produccion de sonido y entonacion®.
Del mismo modo, Leopold Auer mencioné:

El vibrato es un defecto fisico [...] que producen enfermas o enfermos de los nervios [...]. Como
regla, prohibo absolutamente a mis alumnos utilizar el vibrato en las notas gue no se sostienen,
y les aconsejo no abusar de él incluso cuando se trata de notas sostenidas®.

De lo anterior se desprende que durante la segunda mitad del siglo XIX un creciente nimero de
cantantes e instrumentistas emple6 el vibrato con més frecuencia® y de forma méas prominente de
lo que la mayoria de las autoridades musicales consideraban apropiado y que, incluso, en algunos

casos se convirtié en una constante en su ejecucion.®’

En los ejecutantes de cuerda, esta division de posturas a favor y en contra del vibrato continuo fue
mas evidente entre los intérpretes educados en Alemania y, por otro lado, los que estudiaron en el

conservatorio de Paris. Joseph Joachim y sus discipulos mas fieles representan la ultima fase de

2 |dem.

% Schonberg, Harold C., op. cit.,, p. 277. Otra gran amistad en la vida de Brahms, aparte de la que forj6 con Robert y
Clara Schumann, fue la que lo unié a Joseph Joachim, que era para el violin lo que Clara Schumann era para el
piano; sin embargo a partir del divorcio de Joachim de la cantante Amelie Weissen en1881, Brahms tomé
partido por Amelie, lo que lastimé a Joachim. En 1887 ambos se reconciliaron, aunque su amistad nunca llegé a
ser tan estrecha como otrora (vid. anexo 1, imagen 4a).

% Brown, Clive, op. cit, p. 522.

% |dem.

9% idem, Cabe mencionar que entre los estudiantes mas destacados de Auer estan: Jascha Heifetz, Mischa Elman, y
Efrem Zimbalist; es decir, los exponentes méas destacados del vibrato continuo.

" |bidem, p. 533.
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la estética antigua, es decir, la que proponia el uso moderado del vibrato y so6lo en notas
especificas, mientras que Fritz Kreisler (1875-1963), quien pasé varios afios de formacion en el
Conservatorio de Paris, fue un destacado exponente de la nueva tendencia de utilizar el vibrato

como un elemento esencial en la emision del sonido.*®

Afortunadamente se cuenta con grabaciones de varios intérpretes donde se aprecia el cambio

entre la preferencia estética de unos intérpretes y otros:

En 1905, por ejemplo, las grabaciones de Kreisler realizadas en Berlin, muestran que el
ejecutante empleé un vibrato muy constante e intenso. En las grabaciones de Ysaye realizadas
en Nueva York en 1912, la ejecucién es matizada con un vibrato constante, pero generalmente
cerrado, es decir, menos pronunciado que el de Kreisler. En las grabaciones de Pablo
Sarasate® (1844-1908) de 1904, se revela un vibrato discreto en la mayoria de las notas,
aunque mucho més lento que el de Kreisler, o el de Ysaye, y hay muchas notas en que lo usa
muy poco. Un vibrato lento y frecuente muy similar puede escucharse en las grabaciones de
1909 por Hugo Heermann (1844-1935), quien también estudi6 en el Conservatorio de Paris.'®

Un asunto diferente sucede con Joachim; las cinco grabaciones existentes de 1903, contienen
muchas notas largas que parecen haber sido ejecutadas sin ningun tipo de vibrato de la mano
izquierda, aunque si existen algunos pasajes donde se aprecia un vibrato de poca intensidad.
Leopold Auer (1845-1930), quien como se mencioné antes, fue discipulo de Joachim y uno de los
ultimos defensores de la estética antigua, hizo un par de grabaciones en 1920. En ellas se muestra
que us6 el vibrato, pero no mucho méas que el que se aprecia en las grabaciones de Joachim.'*!
Johannes Brahms conocié a Joseph Joachim entre 1853 y 1854, aproximadamente once afios
antes de escribir el primer movimiento de la Sonata en mi menor (1865). Brahms le dedic6 su
Concierto en re mayor para violin y orquesta, op. 77, asi como el Concierto en la menor para violin,
violonchelo y orquesta, op. 102. Este ultimo fue interpretado por el violonchelista del cuarteto de
Joachim, Robert Hausmann (vid. anexo 1, imagen 4b). Brahms dirigié el estreno con los mismos
intérpretes en octubre de 1887.1%2 Asimismo, Hausmann estrend la segunda Sonata en re menor

para violonchelo, op. 99, en 1886, misma que Brahms dedicé al intérprete.'*®

% Brown, Clive, op. cit, p. 534.

% Otro alumno del Conservatorio de Paris.

19 Brown, Clive, op. cit, p.535.

1011 dem.

192 Kramer, Jonathan. Invitacion a la Musica, Guia personal para disfrutar de las 300 obras mas importantes de la musica

103 clasica, Ana Arduino (trad.), Javier Vergara Editor, S.A. Argentina, 1993, p.188.

McGregor, Lynda, "Hausmann, Robert", en Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/12566 (consultada el 21 de septiembre de
2011).
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De lo anterior, infiero que Brahms pudo haber escuchado una interpretacion de la Sonata en mi
menor donde el vibrato era utilizado como un elemento de uso limitado a algunas notas o
intenciones musicales, y no bajo la concepcion del siglo XX de un vibrato continuo, lo anterior
porque Brahms siempre considerd las opiniones de Joachim para sus conciertos de violin, y
porque su compafiero, el violonchelista Robert Hausmann, debi6é haber compartido ideales
estilisticos con el violinista. Si bien no existen grabaciones que demuestren el sonido producido por
Hausmann o por el mismo Josef Gansbacher —a quien estaba dedicada la Sonata en mi menor—,
decidi que, durante mi interpretaciébn de la Sonata para piano y violonchelo en mi menor, no
utilizaré vibrato en todas las notas y que, de hecho, lo emplearé con reservas en las notas tenidas,
para de este modo aproximarme a una interpretacién cercana al estilo de ejecucién que Brahms

pudo haber considerado.

En el caso de la Suite no. 1 en sol mayor para violonchelo solo de J. S. Bach, la danza en la que
aplico este adorno es la zarabanda, pero lo reduzco a los finales de cada seccién, tal como lo

sefialan los tratados antes mencionados.

En el Concierto en do mayor para violonchelo de Haydn, encontré momentos que permiten la
utilizacion de este recurso, sobre todo en el segundo movimiento, que considero posee un caracter
lirico més marcado en comparacion con los movimientos que lo rodean. De esta manera, la

utilizacién del vibrato representa una decision consciente en mi ejecucion.

En el caso de Cuatro Miniaturas Modales, primera obra para violonchelo y piano del maestro
Arturo Valenzuela, las indicaciones directas del compositor fueron las de no emplear, en ninguna
de las piezas que componen la obra, un vibrato continuo, intenso y en todas las notas. Segun su
opinion, el vibrato es un adorno subordinado a las notas largas, y s6lo debe usarse de manera

natural para resaltar la expresion de la musica.
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3. ASPECTOS BIOGRAFICOS Y ANALISIS DE LAS OBRAS



3.1 SUITE N° 1 EN SOL MAYOR PARA VIOLONCHELO SOLO, BWV 1007,
DE JOHANN SEBASTIAN BACH

Johann Sebastian Bach

por Elias Gottlob Haussmann, 1748.



3.1.1 ASPECTOS BIOGRAFICOS

Johann Sebastian Bach
Eisenach, Turingia, 21 de marzo de 1685 — Leipzig, 28 de julio de 1750

En la actualidad, Johann Sebastian Bach es considerado uno de los mayores compositores de
todos los tiempos; paradojicamente, él mismo se consideraba un artesano a conciencia, que
realizaba su trabajo lo mejor que podia.’® Fue conocido como un virtuoso del 6rgano y en general

de los instrumentos de tecla, un habil violinista y un prolifico compositor de todos los géneros.**

Johann Sebastian Bach nacié en Eisenach, asistié a la escuela latina de la ciudad y obtuvo una
sélida formacién en teologia y estudios humanisticos. Aprendié a tocar el violin con su padre,
guien era el musico de la corte y el municipio, mismo que murié cuando Bach cumplié diez afios.
Después vivio con su hermano mayor Johann Christoph Bach, organista de Ohrdruf, quien lo inici6

en el oficio de compositor.

Los primeros puestos ocupados por Bach fueron como organista de iglesia en Arnstadt (1703) y
después, en 1707, en Mihlhausen. Ese mismo afio se cas6 con su prima segunda: Maria Barbara
Bach, quien murié en 1720 y con quien tuvo siete hijos. Con su segunda esposa, Ana Magdalena
Wilcke, cantante de la corte de Anhalt-Céthen y procedente de una familia de musicos, tuvo trece

hijos, de los cuales siete murieron en la infancia.

En 1708, Bach se convirtié en musico de la corte del duque de Weimar, primero como organista y
después como concertino. Compuso en este periodo cantatas para iglesia y obras para 6rgano. En
1717 fue maestro de capilla de la corte del principe Leopold de Anhalt-Céthen, donde no tenia
obligaciones musicales con la iglesia.'® Por lo tanto, compuso piezas exclusivamente para
instrumento solista o conjunto, ademas de algunas obras pedagodgicas. Las seis suites para

violonchelo solo datan de esta época.

194 Burkholder, J. Peter, et. al., p. 510.

195 Excluyendo la 6pera.

106 Fleming, William, Arte, Misica e Ideas, José E. Gonzalez (trad.), primera ed., Interamericana, México, 1971, p. 244.
El principe Leopold, de Anhalt-Cdthen, seguia principios calvinistas, segun los cuales las razones para acudir a
una iglesia eran escuchar un sermén y cantar alabanzas a Dios. Ningun ornato artistico (incluidos coros y
orquestas profesionales) debia distraer la atencion de los fieles. Los encargos de obras artisticas dejaron de
provenir de la iglesia y las clases aristocraticas; por ello, el artista tuvo cada vez més que concebir su obra en
términos de lo doméstico.
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En 1723, Bach se establecié en Leipzig, donde estuvo a cargo de la musica de cuatro iglesias. Su
nombramiento en 1729 como director del Collegium Musicum de Leipzig, lo llevé a escribir
conciertos y obras de camara, ademas de ejercer como cantor de la escuela de Santo Tomas y
director de la musica municipal, puesto de gran prestigio en Alemania. Esa posiciéon de cantor le
obligaba a ensefiar latin y musica cuatro horas al dia, y a componer, copiar y ensayar musica para

los oficios sacros.**’

Bach también copiaba y arreglaba la musica de otros autores, lo cual le permiti6 conocer los

métodos de los compositores mas destacados de Italia, Alemania, Austria y Francia.

Segun su hijo Carl Philipp Emanuel, Bach componia sin usar el clave, aunque si lo utilizaba para
comprobar el resultado. Los manuscritos de Bach muestran que buscé mejorar su musica, pues
realizaba pequefias revisiones cuando la copiaba en partitura 0 en voces separadas, y la volvia a

revisar cuando era interpretada.

Tras una vida de duro trabajo, los ultimos afios de Bach fueron marcados por una enfermedad que
le ocasion6 problemas de vision y un severo dolor de ojos. Después de su muerte dej6é un pequefo
patrimonio que fue repartido entre sus nueve hijos vivos y su esposa, misma que murié en la

pobreza diez afios mas tarde.

Las obras de Bach se identifican por su nimero segun el catalogo elaborado por Wolfang

Schmieder, Bach-Werke Verzeichnis (catadlogo de obras de Bach), abreviado BWV.

197 Burkholder, J. Peter, et. al., p. 511.
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3.1.2 ANALISIS DE LA OBRA

En el siglo XVII, la suite fue una de las formas mas populares en la musica instrumental de toda
Europa. El término suite, tal como se aplica a la musica instrumental, se refiere a una serie de
danzas. En su origen, la suite nace en el mundo de la danza del siglo XVI, para convertirse en una
forma instrumental autbnoma al separarse de su aplicacién practica, aunque sus movimientos

siguieran manteniendo rasgos caracteristicos de la danza, en especial los ritmicos.

En las primeras versiones de algunas suites, la secuencia de movimientos podia variar segun la
propuesta del compositor, e incluso una misma suite podia contener nimeros de varios autores;
sin embargo, hacia la segunda mitad del siglo XVII surge en paises de habla alemana una
secuencia fija compuesta de cuatro formas basicas de danza: Allemande, Courante, Sarabande y

Gigue.'®

Es durante el siglo XVIIl cuando Bach y Handel llevan a la suite al pinaculo de su perfeccion. Casi
todas las suites de Bach y Handel tienen una unidad en la tonalidad: los cambios de tonalidad
entre los movimientos se limitan al tipo mayor-menor (ténica o tonalidad relativa). La mayor parte
de las danzas es de forma binaria; es decir, consta de dos secciones aproximadamente iguales.
La primera de ellas se mueve hacia la dominante (o si est4 en tonalidad menor, hacia la tonalidad
relativa mayor), y la segunda seccién regresa a la tonalidad original; cada una de estas partes se
repite. Las figuras melodicas o ritmicas introducidas en los compases iniciales de cada
movimiento, posteriormente son aludidas, desarrolladas y repetidas en el curso de la danza, e

incluso pueden ser usadas para unir dos 0 mas movimientos de la misma suite.

Partiendo de lo anterior, las suites para violonchelo solo de J. S. Bach son las mas coherentes en
el orden de sus movimientos.!*® Cada suite sigue el patron mencionado de allemande, courante,

sarabande y gigue.''® Sin embargo, Bach amplia la obra mediante la insercién de otras danzas

108Nagley, Judith, “Suite”, en The Oxford Companion to Music, Alison Latham (ed.), Oxford Music Online,

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/opr/t114/e6538 (consultada el 10 de febrero de 2011). Se
atribuye a J. J. Froberger (1616-1667) el establecimiento de la secuencia estandarizada de movimientos en la
suite clasica: dos pares de bailes lentos y rapidos que provienen de cuatro paises diferentes, la Allemande
(Alemania) y Courante (Italia), seguida de la Sarabande (Espafia) y Gigue (Inglaterra). A pesar de esto, el orden
estandar no fue alcanzado sino tras la muerte de Froberger, quien en sus propias suites colocaba a la
sarabande como ultimo movimiento, e insertaba a la gigue entre las danzas intermedias.

Schwemer, Bettina y Woodfull-Harris, Douglas, op. cit., p. 12. Con relacién a las demas suites instrumentales.

19 pe los nombres de las cuatro danzas fijas de la suite, tres han sido espafiolizados: alemanda, zarabanda y giga. En el
caso de la courante, se trata de un término que ha permanecido como extranjero, por lo que siempre es escrito
con letra italica en este texto. Los titulos de cada una de las danzas corresponden a los mismos que el facsimil
de Peter Kellner brinda a cada uno de los movimientos.

109
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entre la sarabanda y la gigue. Estos intermezzi merecen una atenciéon especial, pues revelan sus
esfuerzos para lograr un disefio simétrico para las seis suites mas alla del disefio tradicional.***
Interpola asi un par de minuetos en las suites | y Il, un par de bourrées en las lll y IV, y un par de
gavotas en las suites V y VI. Ademas, cada suite esta precedida por un preludio introductorio de

composicion libre, una practica que se habia extendido de Francia a la regién alemana.

Otro aspecto a considerar en la realizacion de este analisis es el de los principios retéricos que

Bach empled en sus obras, puesto que éstos constituian un punto central de su estructura:

Bach construia sus obras desde la retérica de una forma consciente —eso puede
garantizarse—; el lenguaje «sonoro» era para él la tnica forma de musica. (Esto es lo que opina
su amigo, el retérico Birnbaum, sobre él: ‘Conoce tan a la perfeccion los componentes y las
utilidades que tienen en comun la elaboracién de una pieza musical y el arte del orador, que
uno no sélo lo escucha con gran placer cuando dirige sus sélidas disertaciones hacia la similitud
y la coincidencia de ambos, sino que también se maravilla del diestro uso que hace de éstos en
sus trabajos’.) Tanto su circulo de amistades, profesores universitarios en su mayor parte v,
entre ellos, sobre todo germanistas y retéricos, como sus declaraciones en torno a él, nos
muestran su dedicacién intensa y vitalicia a esta materia.'**

La retérica constituy6é el método de construccidn-organizacion mas difundido de la época barroca.
Segln Lépez Cano,'™ el hecho de que los musicos tedricos y practicos se sumergieran en tan
complejo estudio se debe a dos factores: el primero, el deseo de imitar modelos de la cultura

griega y latina, que actualizé disciplinas como la poética y la retérica, y el segundo:

[...] el obsesivo deseo de tedricos y compositores de ver en la musica una gran fuerza telarica
capaz de mover y sacudir los afectos en el auditorio, tal como los buenos oradores hacian con
su discurso. Tomar de la retérica las herramientas necesarias para suscitar tales efectos en el
auditorio, se convirtié6 en una tarea fundamental para los musicos barrocos, y la edificacién de
una compleja teorizacion retorica de la musica, su consecuencia natural.™**

En este orden de ideas, el conocimiento del significado de las figuras retéricas puede contribuir a

la mejor comprension de la musica barroca, como se podra ver en algunos ejemplos mas adelante.

1 schwemer, Bettina y Woodfull-Harris, Douglas, op. cit., p. 12.

112Harnoncourt, Nikolaus. El didlogo musical. Reflexiones sobre Monteverdi, Bach y Mozart, Laura Moreno
(trad.), Ediciones Paidos Ibérica, Espafia, 2003, p. 55.

13| 6pez Cano, Rubén, op. cit., p. 33.

4 bidem, p. 34.
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Por otra parte, la vinculacion de la muasica a estados emocionales se remonta a la cultura griega,
sin embargo, es en la época barroca cuando esa relacion tuvo su mayor complejidad, segin se

desprende de los tratados teéricos.*™

Con el objeto de sustentar algunos principios sobre el contenido afectivo de las danzas que
comprenden la Suite no. 1 en sol mayor para violonchelo solo de J. S. Bach, se acude a Johann

116

Joachim Quantz,”™ quien menciona que para reconocer el afecto predominante de una pieza, es

necesario atender cuatro elementos:*’
1. Modos:
Los de tercera mayor, generalmente expresan lo alegre, lo osado, lo serio y lo sublime.

Todas las danzas —con excepcion del menuet Il— de la Suite no. 1 en sol mayor entran en esta

categoria.

Los de tercera menor expresan lo lisonjero, lo triste y lo tierno.

El menuet Il de la Suite no. 1 en sol mayor para violonchelo solo corresponde a este afecto.

2. Intervalos y figuras ritmicas:

Los intervalos cercanos se pulsan de manera ligada y expresan lo que lisonjea, la tristeza y la
ternura.

Figura 7. Inicio de la allemande de la Suite no. 1 en sol mayor
para violonchelo solo de J. S. Bach. Articulaciéon de grados
conjuntos. La partitura muestra las arcadas de Anna Magdalena
Bach.'*® El principio general es que los grados conjuntos se
ligan.

15| 6pez Cano, Rubén, op. cit., p. 7.

18 versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen (Berlin, 1752).

17| 6pez Cano, Rubén, op. cit., p. 65.

185chwemer, Bettina y Woodfull-Harris, Douglas, op. cit., pp. 4 y 5. No se conserva el manuscrito autdgrafo del
compositor. Las fuentes mas antiguas de las Suites para violonchelos solo de J. S. Bach son: una copia
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Los intervalos por saltos alejados se pulsan cortos y expresan lo alegre y lo osado.

Figura 8. Inicio de la courante de la Suite no. 1 en sol mayor
para violonchelo solo de J. S. Bach. Articulacién de los saltos
(intervalos de tercera o mas grandes). La regla general es que
los saltos se desligan. La partitura muestra las arcadas de Anna
Magdalena Bach; los saltos no estén ligados, mientras que los
grados conjuntos si.

Las notas punteadas y mantenidas describen lo serio y lo patético.

En el caso de la Suite en sol mayor para violonchelo solo BWV 1007, no se aplica esta

caracteristica.

La combinacién de las notas de larga duracion y notas rapidas expresan lo alegre y lo osado.

Figura 9. Fragmento de la gigue de la Suite en sol mayor para
violonchelo solo BWV 1007 de Johann Sebastian Bach. Puede
apreciarse que las caracteristicas descritas por Quantz
corresponden a los afectos propios de la danza.

3. Disonancias y ornamentos.

En la segunda mitad del siglo XVIII, existia una distinciéon general entre dos tipos de adornos. C. P.

E. Bach se refiere al primer tipo como adornos esenciales (wesentliche Manieren), y al segundo

como alteraciones arbitrarias (willkiirliche Veranderungen).'*

redactada por su segunda esposa, Anna Magdalena Bach, que se ubica entre 1727 y 1731, y otra fechada en
1726 por Johann Peter Kellner quien era cantor y organista de Turingia y el copista mas importante de Bach.
Dos manuscritos autdgrafos de Bach (también perdidos) sirvieron de base para dos versiones andnimas del
siglo XVIIl y la primera edicién parisina de 1824.

119 schwemer, Bettina y Woodfull-Harris, Douglas, op. cit., p. 33.
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Los adornos esenciales son los que se encuentran indicados en la partitura por medio de
abreviaciones o con signos especiales. Este tipo de ornamentacion era especialmente frecuente

en Francia.'®

Los adornos esenciales en la Suite no. 1 en sol mayor para violonchelo solo se limitan a trinos, y

apoyaturas. Se indican con pequefias notas o abreviaturas como tr.

Figura 10. Fragmento de la allemande de la Suite no. 1 en sol
mayor para violonchelo solo de J. S. Bach. La partitura muestra
las indicaciones de adornos esenciales de la copia que realizara
Anna Magdalena Bach.

Por su parte, las alteraciones arbitrarias escritas a la manera italiana, es decir, formando parte de
la melodia, fueron desarrolladas totalmente por Bach, y en el caso de esta suite, no existen lugares

para que el intérprete las improvise.

C. P. E. Bach explica que los adornos:

[...] conectan y animan las notas, e imparten énfasis y acento; hacen placentera a la misica y
suscitan nuestra viva atencion. La expresién es realzada por ellos; permiten que una pieza sea
triste, alegre o de otra manera, [...].121

También ve una estrecha relacion entre los adornos y el contenido emocional o afecto de la

composicion:

Se entiende, por ejemplo, que la representacion de la sencillez o la tristeza soporta menos
adornos que otras emociones 2,

La mayoria de los tratados del siglo XVIII coinciden en que los adornos deben ser consistentes con

el caracter y el afecto de la melodia en cuestion.*?®

120
121
122

Schwemer, Bettina y Woodfull-Harris, Douglas, op. cit., p. 33.
Idem.

Idem.

123 |pidem, p. 34.
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En este sentido, los movimientos de la Suite n°® 1 no poseen indicacién de tempo. El pulso queda
implicito en el caracter de la danza misma, asi como en las indicaciones de compas. Para ampliar

esta informacion, se enlistan los afectos y pasiones que Mattheson describe como propias de cada

una de las danzas:***

Por otra parte, M. A. Charpentier, J. Mattheson y J. P. Rameau realizaron sendos analisis de las

cualidades afectivas para cada tonalidad. Esta informacién brinda al ejecutante las herramientas

4. Indicaciones de tempo y de caracter.

Allemande: espiritu contento y feliz que se deleita en la calma y el orden

Courante: dulce esperanza

Sarabande: ambicion

Menuet: alegria moderada

Gigue (italiana): velocidad e impetu extremos

para lograr despertar los afectos de los oyentes, tal como Mattheson menciona:

Todo lo que ocurra sin un elogiable afecto, puede ser considerado como nada, no hace nada y
no significa nada.'?®

Suite en sol mayor para violonchelo solo BWV 1007 de Johann Sebastian Bach.

Danza Tonalidad Afecto
Charpentier Mattheson Rameau

Allemande,

SCouk:an’ée sol mayor Dulce, jovial Insinuacion, persuasion, Canciones
arabanae, brillantez, alegria tiernas y
erjuet l alegres

Gigue
gracia,
ificent complacencia,
Menuet Il sol menor | SEVEro, magnicente nostalgia moderada, Ternura,
alegriay dulzura
ternura templadas

Tabla 1. Charpentier,

relaciones de

124

Lépez Cano, Rubén, op.

125 pidem, p. 43.
126 |pidem, p. 66.

52

cit., p. 68.

Mattheson y Rameau elaboraron
los afectos principales con
tonalidades. Estos términos resultan a veces ambiguos, puesto
que el mismo Mattheson menciona que “ninguna clave puede
ser tan triste o alegre por si misma que no pueda representar
también un sentimiento opuesto”.*?®

las diversas




El sistema de la retorica clasica estaba compuesto por cinco partes o momentos: Inventio,
Dispositio, Elocutio, Memoria, Pronuntiatio. Todas estas secciones, con excepcion de la memoria,

fueron adaptadas a la musica,**’ segiin Lépez Cano:

Al parecer los musicos de la era barroca no demostraban gran interés en memorizar la masica
gue ejecutaban, [por lo que] la memoria es la Unica parte del sistema retérico que no fue
siquiera mencionada por los tratadistas musicales del barroco.'?®

Inventio: comprende el primer paso en la elaboracién de un discurso; es decir, la obtencion de
argumentos, ideas e informacion estratégica que habr4d de emplearse en el transcurso del

mismo.*?°

Dispositio: seccién del sistema retérico en donde las ideas y argumentos descubiertos en la
inventio son ordenados y distribuidos en los momentos donde, por sus caracteristicas, resulten

mas oportunos.**

Elocutio: las ideas y argumentos descubiertos en la inventio y ordenados en la dispositio son

puestos en palabras. Es la verbalizacién del discurso.™!

Pronuntiatio: parte del sistema retérico que aborda todo lo relacionado con la escenificacién del
discurso. Gestos, ademanes, entonacion, diccion, modulacion de la voz y cualquier tipo de

movimiento corporal son analizados en esta seccién.**

Del sistema retdrico se extrae la elocutio por ser ésta la que provocé mayor atencién en los
tratadistas de la retdrica y la retérica musical. La elocutio, seguin Helena Beristain,"* se divide en
dos partes:

Electio o eleccién: constituye el ropaje linglistico correcto, pulcro, gracioso y adornado con que
se visten las ideas.

Compositio o combinacién: disposicion de las expresiones conforme al orden sintéctico, dentro
de cada oracion y cada frase.

127 6pez Cano, Rubén, op. cit., p. 73.

128 1pidem, p. 94.
129 pidem, p. 73.
139 pidem, p. 82.
3L pidem, p. 92.
132 1pidem, p. 94.
133 Beristain, Helena., Diccionario de retdrica y poética. Editorial Porrda, México, 1997. p.165.
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La compositio, a su vez, se organiza de acuerdo a las cuatro virtudes elocutionis: Puritas, o pureza
o limpieza; perspicuitas, o claridad o transparencia; decoratio, u ornatos u ornamentacién, y aptum,

0 adaptacion.

La decoratio son elementos que pueden contradecir a la puritas y a la perspicuitas. Estas
alteraciones se conocen como figuras retéricas. Dichas figuras (decoratio) son la parte mas

conocida y estudiada del sistema retorico, por lo que suelen confundirse con éste.

Debido a la complejidad del tema, a continuacion se describiran sélo algunos ejemplos de figuras

retoricas encontradas en la Suite no. 1;

Gradatio:

Gradacion, climax. Es la repeticion que asciende o desciende, por grado conjunto, en forma de

secuencia, de un mismo fragmento musical.

Figura 11. Fragmento de la gigue de la Suite en sol mayor para
violonchelo solo BWV 1007 de Johann Sebastian Bach. Ejemplo
de gradatio “descendente”.

Figura 12. Fragmento de la misma gigue de la Suite en sol
mayor para violonchelo solo BWV 1007 de Johann Sebastian
Bach. Ejemplo de gradatio ascendente. Para Kircher, esta figura
se usa para expresar el amor divino que anhela el reino
celeste.™

134 | 6pez Cano, Rubén, op. cit., p. 136.
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Fuga Hypotiposis:

Fuga. Linea melddica ascendente o descendente, rapida, ligera y de breve duracion.

Epizeuxis:

Figura 13. Fragmento de la sarabande de la Suite en sol mayor
para violonchelo solo BWV 1007 de Johann Sebastian Bach.
Las notas enmarcadas corresponden a la Fuga Hypotiposis.
Segun Kircher, su uso es el mas frecuente.

Reduplicacion, duplicacién, subjuntio. Es la repeticién inmediata de un fragmento musical dentro

de la misma unidad. Esta puede ocurrir al principio, al final o en medio de la frase. Lépez Cano

ilustra la reduplicacién con el siguiente esquema: (XX...), (...X,X...), (...XX).

Figura 14. Fragmento de la courante de la Suite no. 1 en sol
mayor para violonchelo solo de J. S. Bach. Segun Peacham, al
reiterar de forma inmediata, se genera una tension vehemente
que impacta al oyente."*

Figura 15. Fragmento del Menuet | de la Suite no. 1 en sol
mayor para violonchelo solo de J. S. Bach. Otro ejemplo de
epizeuxis. Tanto la figura anterior como esta, son
combinaciones de epizeuxis (repeticién) y gradatio.

135
13 |bidem, p. 129.

Lépez Cano, Rubén, op. cit., p. 153.
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A pesar de que las suites para violonchelo no constituyen la musica bailable en el sentido estricto,
si conservan el metro, ritmo y tempo que determinan el género de cada uno de sus movimientos.
Conocer las caracteristicas definitorias de cada danza es fundamental para la ejecucién de las

mismas.

3.1.2.1 PRELUDE

Se trata de un término de uso variado, que originalmente alude a una pieza instrumental e
improvisada que precede a otra musica y establece su modo o tonalidad (las raices ludus y
Spiel hacen alusién a “tocado”, en oposiciéon a “cantado”.”®’ El término francés préluder, y el
aleman préaludieren, significan “improvisar”. Por su parte, el término “praeambulum” (Preémbulo)
afiade la funcion retérica de atraer la atencién de una audiencia e introducir un tema."

En el siglo XVII, comenzd a afianzarse como un movimiento introductorio de composicion libre,
que se antepone a las danzas de una suite. El preludio de la suite | hace hincapié en elementos
virtuosos, como puede comprobarse en sus arpegios, bariolage™* y figuraciones* ingeniosas.
En comparaciéon con las danzas, este preludio concede al ejecutante una mayor libertad en la
eleccién del tempo, mismo que puede ser modificado en el transcurso de la pieza para mejorar

Su expresion.

Figura 16. Fragmento del preludio de la Suite en sol mayor para
violonchelo solo BWV 1007 de Johann Sebastian Bach.
Obsérvese el caracter arpegiado.

137 N.T. Tanto el término aleman spiel, como el inglés play, tienen la doble acepcién de jugar y tocar (un instrumento

musical); lo mismo sucede con el verbo francés jouer.
Ledbetter, David y Ferguson, Howard, “Prelude”, en Grove Music Online, Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/43302 (consultada el 9 de abril de 2011).
13'QBoyden, David D. y Walls, Peter, “Bariolage”, en Grove Music Online, Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/02060 (consultada el 9 de abril de 2011).
Bariolage significa "extrafia mezcla de colores”. Es un término del siglo XIX usado en los instrumentos de arco
para describir varias formas poco ortodoxas de la mezcla de cuerdas al aire con notas “pisadas” para lograr un
efecto especial. El término se aplica con mayor frecuencia al efecto sonoro producido por la misma nota
alternativamente —una pisada y una abierta—, que resulta en la yuxtaposicion de colores contrastantes.

Burkholder, J. Peter, et. al., p. 1081. Las figuraciones son esquemas melddicos construidos con materiales comunes y
corrientes, como escalas o arpegios, sin ser por lo general lo bastante especificos como para ser considerados
un motivo o tema.
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Figura 17. Fragmento del preludio de la Suite en sol mayor para
violonchelo solo BWV 1007 de Johann Sebastian Bach. Ejemplo
de algunos elementos musicales empleados por Bach,
figuraciones de escalas descendentes: compas 29 y 30;
bariolage: compés 31 a 34.

3.1.2.2 ALLEMANDE

Se trata de una de las danzas instrumentales mas populares del periodo barroco. Es uno de los

movimientos estandares de la suite, al igual que la courante, sarabande y gigue [...]. Al principio

era una danza de tempo moderado y metro binario [...]; la allemande se convirti6 en uno de los

bailes mas estilizados del barroco, y hacia 1732 fue comparado con la forma retérica de la
sz 141

proposicion.

Otras caracteristicas que la identifican son: compés binario de 4/4, su movimiento moderadamente
rapido y continuo, la presencia de anacrusa inicial, la ausencia de sincopas, la combinacion de
pequefios motivos en unidades mas largas y su contraste tonal y motivico. Poco a poco, esta
danza abandoné su papel puramente practico y adquiri6 una nueva funcibn como elemento
fundamental de la suite. Mattheson describe a la allemande como un componente permanente de

la suite, y opina que las caracteristicas que la definen son la solemnidad y el orden:

La allemande, como verdadera invencién alemana, precede a la courante, de la misma manera
gue ésta antecede a la sarabande y la gigue [...].[...] la allemande es una armonia [sic]
arpegiada, seria y bien construida, imagen de un espiritu contento o satisfecho, que goza de
buen orden y calma.'*

¥E)is Little, Meredith y G. Cusick Suzanne, “Allemande”, en Grove Music Online, Oxford Music Online,

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/00613 (consultada el 9 de abril de 2011).
12 schwemer, Bettina y Woodfull-Harris, Douglas, op. cit., p. 12.
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Las alemandas'®® de la suites para violonchelo solo de Bach, se dividen en dos categorias en
funcion de su tempo: rapido y alegre, y lento y contenido. La alemanda de Suite en sol mayor

pertenece al primer tipo.**

Figura 18. Fragmento de la allemande de la Suite en sol mayor
para violonchelo solo BWV 1007 de Johann Sebastian Bach. El
ejemplo cumple con los elementos citados en su descripcion:
movimiento moderadamente rapido y continuo; presencia de
anacrusa inicial; ausencia de sincopas; combinacion de
pequefios motivos en unidades més largas y su contraste tonal
y motivico.

3.1.2.3 COURANTE

Danza y forma instrumental que prosper6 en Europa, desde finales del siglo XVI hasta mediados
del XVII, a menudo como movimiento de la suite. Se encuentra escrita en compas ternario, es de
tiempo moderado e inicia con anacrusa. Se le considera como uno de los movimientos obligados

de la suite:

A principios del siglo XVII era una danza popular, tanto en Francia como en ltalia, y hacia el final
del siglo habia dos tipos distintos: la 'corrente' italiana, una danza rapida en metro ternario (3/4
o 3/8), por lo general con forma binaria y textura homofénica, frases equilibradas, estilo virtuoso
y estructura arménica y ritmica clara; y la 'courante' francesa, de metro ternario, ‘majestuoso’ y
‘grave’, por lo general en 3/2, caracterizada por ambigliedades ritmicas y métricas,
especialmente hemiolas, uso frecuente de armonias y melodias modales y una textura
contrapuntistica. Los ejemplos de ambos estilos pueden ser encontrados juntos en las fuentes
musicales mas tempranas que incluyen esta danza, donde los nombres dados parecen no
haber implicado distinciones estilisticas, puesto que ambos estilos son etiquetados como
‘corrente’, en fuentes italianas, y como ‘courante’ en fuentes franco flamencas.'*®

3 De los nombres de las cuatro danzas fijas de la suite, tres han sido espafiolizados: alemanda, zarabanda y giga. En el

caso de la courante, se trata de un término que ha permanecido como extranjero, por lo que siempre es escrito
con letra italica en este texto.
Schwemer, Bettina y Woodfull-Harris, Douglas, op. cit., p. 12.
145e))is Little, Meredith y G. Cusick Suzanne, “Courante”, en Grove Music Online, Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/06707 (consultada el 3 Abril de 2011).
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Aunque las cuatro fuentes de manuscritos de las suites de Bach para violonchelo usan
consistentemente el término francés courante, y en la primera edicién aparece el término italiano

corrente, la que pertenece a la Suite en sol mayor es de tipo italiana.

Figura 19. Fragmento de la courante de la Suite en sol mayor
para violonchelo solo BWV 1007 de Johann Sebastian Bach. Se
encuentra escrita en compas ternario, es de tiempo moderado e
inicia con anacrusa.

3.1.2.4 SARABANDE

Es una de las danzas mas populares del Barroco, y un movimiento estdndar de la suite junto
con la allemande, la courante y la gigue. Proviene del siglo XVI, como una danza cantada en
América Latina y Espafa. Lleg6 a Italia a principios del siglo XVII, como parte del repertorio de
la guitarra espafiola de cinco érdenes.

Durante la primera mitad del siglo XVII, se desarrollaron varios tipos instrumentales de zarabanda
en Francia y en ltalia, en un inicio basados en esquemas armonicos, y posteriormente en
caracteristicas ritmicas y de tempo. Eventualmente surgieron dos tipos de zarabandas, uno mas
rapido, preferido en ltalia, Inglaterra y Espafia, y uno mas lento y solemne, favorecido en Francia y
Alemania.'*’ La zarabanda se encuentra escrita en compas de 3/4 o 3/2, y su caracteristica es el
énfasis en los primeros dos tiempos, como corresponde a los pasos de la danza. En el aspecto
ritmico, se caracteriza por una negra con puntillo seguida de octavos, y por la ausencia de figuras

rapidas. Entr6 a formar parte de las danzas fijas de la suite alrededor de 1630.**®

146Hudson, Richard y Ellis Little, Meredith, “Sarabande”, en Grove Music Online, Oxford Music Online,

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/24574 (consultada el 9 de abril de 2011).
Idem.
Schwemer, Bettina y Woodfull-Harris, Douglas, op. cit., p. 13.
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Sin importar de qué tipo se trate (mas o menos lenta), la zarabanda tiene un tiempo
suficientemente pausado como para contrastar, tanto con la danza anterior (courante o corrente),

como con la posterior (gigue).

Figura 20. Fragmento de la sarabande de la Suite en sol mayor
para violonchelo solo BWV 1007 de Johann Sebastian Bach. Se
encuentra escrita en compas de %, con énfasis en los primeros
dos tiempos y ausencia de figuras rapidas. Se caracteriza por
una negra con puntillo seguida de octavos; en este caso, Bach
emplea variantes sobre el patrén ritmico caracteristico de la
danza.

3.1.2.5 MENUET Iy Il

Como la mayor parte de las danzas del siglo XVII, el minueto fue incluido en la musica francesa
para tecla y en las suites instrumentales. Por lo general (como sucede con otras danzas aun
populares, como la bourrée y la gavota), aparecia después de la zarabanda. Posee una claridad
ritmica caracteristica y frases conservadoras. Como con otras formas de danza barrocas, tales
como la alemanda, la courante y la giga, el minueto italiano se ha diferenciado de la corriente
principal de gusto europeo por una preferencia de ritmos mas rapidos, implicitos en el empleo
frecuente de 3/8 0 6/8 como compés ordinario.**®

El minueto es el Unico niumero en la suite que aun se bailaba en la época de Bach. De caracter
elegante y pasos que emulaban el caminar, fue la danza social mas popular y extendida en las
cortes europeas hasta fines del siglo XVIII. En la Francia de principios del siglo XVII, una forma
estilizada del minueto entrdé a la musica instrumental, y por lo tanto, a la suite; sus caracteristicas
esenciales son un metro ternario (generalmente 3/4) en unidades de dos compases, y una division

en dos secciones que se repiten.'*

149%e))is Little, Meredith, “Minuet”, en Grove Music Online, Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/18751 (consultada el 10 de abril de 2011).
10 schwemer, Bettina y Woodfull-Harris, Douglas, op. cit., p. 13.
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En la época actual no existe un acuerdo entre los estudiosos sobre la velocidad del minueto; sin
embargo, en términos generales, se puede suponer un tempo moderado para los paises de habla
germana. Quiza debido a la brevedad de esta danza, en Francia surgio la tradicién de tocar dos
minuetos consecutivos, contrastantes en tonalidad, caracter e instrumentacion. Bach se adhirié a
esta practica en sus dos primeras suites para violonchelo solo; en el caso de la primera, el primer
minueto estd en sol mayor, y el segundo en la tonalidad menor homénima (sol menor). También

segun la tradicion, Bach hace repetir el primer minueto después del segundo, mediante la

indicacion “Menuet 1 da Capo”. ***

Figura 21. Fragmento del menuet 1 de la Suite en sol mayor
para violonchelo solo BWV 1007 de Johann Sebastian Bach.
Escrito en metro ternario (3/4), en unidades de dos compases y
una divisién en dos secciones que se repiten.

Figura 22. Fragmento del menuet Il de la Suite en sol mayor
para violonchelo solo BWV 1007 de Johann Sebastian Bach. Se
encuentra escrito en la tonalidad menor homénima (sol menor).

Figura 23. Fragmento del menuet Il de la Suite en sol mayor
para violonchelo solo BWV 1007 de Johann Sebastian Bach.
Segun la tradicion, Bach hace repetir el primer minueto después

del segundo, mediante la indicacion “Menuet | da Capo”.

11 schwemer, Bettina y Woodfull-Harris, Douglas, op. cit., p. 14.
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3.1.2.6 GIGUE

Es una de las danzas instrumentales mas populares del Barroco, y un movimiento estandar de
la suite, junto con la alemanda, la courante y la zarabanda. Al parecer, provino de las Islas
britAnicas, donde habia bailes populares y melodias llamadas jig desde el siglo XV. Aunque en
el siglo XVII las gigas se escribieron en metro binario simple, la mayoria presenta compas
compuesto y forma binaria. Durante el siglo XVII se diferenciaron dos estilos de giga: el francés
y el italiano. La de estilo francés se escribia en un tiempo moderado o rapido (6/4, 3/8 o 6/8),
con frases irregulares y una textura imitativa; la de estilo italiano se tocaba mucho mas rapido
qgue la francesa, pero tenia un ritmo arménico mas lento, estaba por lo general en 12/8 y
presentaba un tempo presto, con frases equilibradas de cuatro barras y textura homofénica.™

Se trata de una danza alta (a saltos) en metro binario, que destaca por su caracter ritmico de
tresillos continuos y amplios saltos melddicos. Sus dos secciones suelen comenzar con
imitaciones. Tanto la rapida giga italiana, como la giga francesa mas lenta, se encuentran en las
fuentes de las suites para violonchelo solo de Bach. La gigue de la Suite en sol mayor se establece

en la forma virtuosa italiana.*

Figura 24. Fragmento de la gigue de la Suite en sol mayor para
violonchelo solo BWV 1007 de Johann Sebastian Bach. Danza
alta en metro binario, destacable caracter ritmico de tresillos
continuos y amplios saltos melédicos. Sus dos secciones suelen
comenzar con imitaciones.

152E))is Little, Meredith, “Gigue”, en Grove Music Online, Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/11123 (consultada el 9 de abril de 2011).
133 schwemer, Bettina y Woodfull-Harris, Douglas, op. cit., p. 13.
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3.2. CONCIERTO EN DO MAYOR PARA VIOLONCHELO Y ORQUESTA,
HOB. VIIb/1,

DE FRANZ JOSEPH HAYDN

Franz Joseph Haydn

por Ludwig Guttenbrunn (c.1770)



3.2.1 ASPECTOS BIOGRAFICOS

Franz Joseph Haydn

Rohrau, 31 de marzo de 1732 — Viena, 31 de mayo de 1809

Haydn fue considerado en su época como el mas grande compositor vivo."** En la vida publica fue
un buen ejemplo de los ideales de la ilustracion debido a su talento y estilo musical. Nacido en
Rohrau, Haydn fue hijo de un maestro carretero. A los siete afios se integr6 al coro de la catedral
de San Esteban en Viena, donde adquirié6 sus primeros conocimientos en musica, ademas de
aprender canto, clave y violin. Tras su cambio de voz a los diecisiete afios, Haydn procuré
mantenerse como musico, compositor y profesor. Parte de sus conocimientos en esta etapa se
deben al uso recurrente de Gradus ad Parnassum de Fux, y de Der volkommene Capellmeister de
Johann Mattheson; el estudio de las obras de otros compositores y las lecciones de composicion

de Nicola Porpora.**®

Haydn se convirtié en director musical del conde de Morzin hacia 1757, y probablemente escribi6
sus primeras sinfonias para la orquesta del conde. Tres afios después se casd con Maria Anna
Keller, aun cuando en realidad estuviese enamorado de la hermana de ésta, Josepha. El largo

matrimonio de Haydn fue infeliz, sin hijos y con aventuras extramatrimoniales de ambas partes.**®

En 1761, Haydn se incorpor6 al servicio del principe hungaro Paul Anton Esterhazy y de su familia,
por el resto de su vida. Su cargo le obligaba a componer a un ritmo vertiginoso, a tal grado de

presentar conciertos u 6peras semanalmente y proveer musica de camara casi a diario.

Durante sus visitas a Viena, Haydn particip6 en la vida musical e intelectual de la cuidad. Corria el
afio de 1784 cuando conocidé a Mozart, con quien mantuvo una relacion de amistad y admiracion

mutua.

La publicacion de su musica le deparé a Haydn elogios y celebridad en toda Europa. Entre 1790 y
1795 dio conciertos y ensefid en Londres; sus triunfos aumentaron su reputacion en Austria, por lo

gue regreso6 a Viena como invitado a ocupar el puesto de director musical de la corte del principe

4 Burkholder, J. Peter, et. al., p. 598.

158 Downs, Philip G., La musica Clasica. La Era de Haydn, Mozart y Beethoven. Celsa Alonso (trad.), Akal, Madrid, 1998.
p. 209.

136 Burkholder, J. Peter, et. al., p.. 598.
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Nikolaus Il Esterhazy, aunque sus responsabilidades contraidas eran las minimas. En torno a 1799
empez6 con padecimientos de salud y hacia 1802 habia abandonado toda actividad exceptuando

la composicién.

El indice completo de las mas de 750 composiciones (ademas de las canciones) de Joseph
Haydn, denominado J. Haydn, Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis zusammengestellt,
fue publicado entre 1957 y 1978, en 3 volumenes, por la editorial Schott, de Mainz, especializada
en temas musicales, y estuvo a cargo del musicologo Anthony van Hoboken. Desde esta
publicacién, tras las obras de Haydn se suele escribir la abreviatura "Hob." (a veces también "H.")

para indicar el lugar que ocupa esa obra en el listado de Hoboken.
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3.2.2 ANALISIS DE LA OBRA

En la obra de Franz Joseph Haydn, el concierto no tiene caracter de género central,™’

a pesar de
ello, el compositor de Rohrau cuenta en su catalogo con varias piezas muy estimables que
representan en su conjunto una aportacion muy importante al lenguaje concertante de su tiempo;
pueden recordarse tres conciertos para violin, dos para corno, una decena para piano, la Sinfonia
concertante Hob. 1/1 05, uno para trompeta y, claro, los dos para violonchelo. Los conciertos para
violonchelo son dos de los mas preciados tesoros que se hallan entre el relativamente corto

numero de piezas de su clase.

Hasta la primera mitad del siglo XX, s6lo se conocia el Concierto en re mayor, pero el Concierto en
do mayor (del que se tenia constancia por la inclusiéon de su incipit en el catalogo autografo del
compositor) se consideraba perdido. En algin momento, una copia del concierto llegé a la
biblioteca del Conde de Kolowart de Praga, contemporaneo de Haydn, quien gustaba de
coleccionar conciertos para violonchelo. La obra no se publicd, y cuando dej6é de ser un atractivo
de novedad, desapareci6. Después de la Segunda Guerra Mundial, muchas colecciones privadas
de Checoslovaquia fueron confiscadas por el gobierno y llevadas a la Biblioteca Nacional. Fue alli,

en 1961, donde el musicélogo Oldrich Pulkert descubrié el concierto.**®

Lo mas probable es que el Concierto en do mayor Hob. VIIb/1 haya sido compuesto entre 1762 y
1765, primeros afios de Haydn con los Esterhazy, y se infiere que fue escrito para Joseph Franz
Weigl, el tnico violonchelista por aquel entonces en la orquesta. Cabe mencionar que algunas de
las partes solistas para violonchelo de las sinfonias compuestas por Haydn en la década de 1760

(como la nimero 31, “Hornsignal”) muestran la confianza del compositor en su violonchelista.

Otro aspecto a considerar es que muchos de los géneros caracteristicos de la musica barroca
instrumental fueron obsoletos en el periodo clasico, incluidos los preludios, las toccatas, las fugas,
las composiciones sobre corales y las suites de danzas. Los compositores seguian escribiendo
variaciones, fantasias y danzas individuales para teclado, pero el género mas significativo paso a
ser la sonata en tres o cuatro movimientos, de caracter y tempo contrastantes.” Obras en varios
movimientos semejantes a la sonata para teclado se componian también para una pluralidad de

conjuntos de camara, mismas que se denominaban sonata —cuando estaban escritas para un

57 Elliot, op. cit., p. 12.

158 Kramer, op. cit., p. 334.
159 Burkholder, J. Peter, et. al., p. 581.
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instrumento solista y teclado— o duo, trio, cuarteto, quinteto, etc., cuando se trataba de grupos
mas grandes de ejecutantes. Los géneros orquestales mas importantes eran el concierto —una
extensidn del concierto solista barroco— y la sinfonia, derivada de la sinfonia de 6pera italiana, u
obertura, y del concierto para orguesta. En las obras en tres movimientos, el primero y el Ultimo

solian ser rapidos, y el intermedio lento, a menudo en una tonalidad cercana.

La continuidad con respecto a las generaciones anteriores es muy notable: el concierto, la sinfonia
y la sonata para teclado, instrumento solista y teclado o conjunto de camara habian sido
importantes desde la segunda mitad del siglo XVII; sin embargo, lo nuevo y distinto con respecto a
los compositores barrocos era el contenido de cada género,'® incluidas las formas utilizadas en
cada movimiento. Todas asimilaron el nuevo estilo galante, con énfasis en la melodia expresiva en

frases breves y dispuestas en periodos sobre un acompafiamiento ligero.***

Otra diferencia con respecto a la época barroca, consistia en la preferencia por las piezas en el

modo mayor:

...la mitad de los [conciertos] de Bach [estan escritos en modo menor] [...] pero menos de una
décima parte de los de Johann Christian Bach, Haydn, Mozart u otros compositores activos en
la segunda mitad del siglo [XVII]] estdn en menor. El modo mayor era considerado més
agradable y natural, siendo asociado a emociones mas gratificantes [...]. Por otra parte, la
concentracién en los modos mayores de las tonalidades Primarias permitia a los compositores
utilizar las tonalidades menores cercanas como contraste.™®

La forma sonata

La forma tipica del primer movimiento de una sonata, obra de camara o sinfonia del periodo

clasico, se conoce hoy como forma sonata (también llamada forma del primer movimiento'®).

Desde el siglo XIX, esta forma ha sido considerada sobre todo en términos de varios temas

180 Burkholder, J. Peter, et. al., p. 547. En lugar de la complejidad contrapuntistica y de la prolongada melodia

instrumental de la musica barroca, tanto el publico como los criticos preferian y elogiaban una mdasica que
contuviese una melodia concebida vocalmente y con un acompafiamiento sobrio. El lenguaje musical tenia que
ser universal y no limitado a las fronteras nacionales y debia atraer a todos los gustos. La musica tenia que ser
noble y entretenida; expresiva dentro de los limites del “decoro” y natural, es decir, libre de complicaciones
técnicas y capaz de deleitar inmediatamente a todo oyente sensible.

%1 |pidem, p. 582.

182 1 dem.

183 Burkholder, J. Peter, et. al., p. 582.
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dispuestos conforme a una estructura en tres partes, pero los teéricos del siglo XVIII lo entendieron
como una forma en dos partes, organizada mediante la estructura de las frases y la armonia. La
mejor explicacién de la forma ofrecida en esa época se encuentra en el volumen tercero y ultimo
del Ensayo introductorio sobre la composicion (1793), de Heinrich Christoph Koch.'® Apoyandose
en su concepcion de las frases y los periodos, describe la forma del primer movimiento como una

versiéon extendida de la forma binaria:

Para Koch, existen dos grandes secciones (cada una puede repetirse), la primera progresando de
la toénica a la dominante (o del relativo mayor a una tonalidad menor), y la segunda regresando a la

tonica. La primera seccién tiene un periodo principal, la segunda, dos.*®®

Primera seccién Segunda seccién
Un periodo principal Primer periodo principal Segundo periodo principal
Tonalidad: ||: I - VvV ] | lI: V - I - I 01

Tabla 2. Concepcion del siglo XVIII: forma binaria extendida segun el modelo
de Koch. La primera seccion consta de 4 frases; las dos primeras frases estan
en la ténica, la tercera progresa de la ténica a la dominante (o al relativo
mayor en una tonalidad menor) y la cuarta estd en la nueva tonalidad,
confirmada por una frase opcional. El primer periodo de la segunda seccidn
posee un numero indeterminado de frases: inicia con el tema inicial en la
dominante y modula a la ténica por medio de una idea melddica nueva. El
segundo periodo de la segunda seccién contiene cuatro frases como en la
primera seccion, y repite en su mayoria el material, excepto que la tercera
frase concluye con una semicadencia en la tonica al igual que la cuarta frase y
el apéndice.

Lo que Koch describe es un plan global o una serie de principios de organizacion de un
movimiento, no un molde rigido. Su descripciébn es conforme a la gran mayoria de primeros

movimientos del periodo clasico, asi como a muchos movimientos intermedios y finales.

En la década de 1830, tedricos y analistas observaron obras de finales del siglo XVII y principios
del XVIII, y comenzaron a describir la forma en términos algo distintos. Donde Koch vio una forma

binaria, dividieron el movimiento en tres secciones, que, en correspondencia con los tres periodos

B4webster, James, “Sonata  form”, en Grove Music  Online, Oxford Music  Online,

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/26197 (consultada el 17 de mayo de 2011).
Koch's Versuch einer Anleitung zur Composition, 1793.
185 Burkholder, J. Peter, et. al., p. 583.
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de Koch, quedaba asi:

Exposicién Desarrollo Reexposicion

Tonalidad: [|: | - V :|| diversas modulaciones | - 1]

Tabla 3. Concepcion del siglo XIX: forma ternaria (ABA")

Ambos modelos son adecuados para describir las obras maduras de Haydn, pero la concepcién de
Koch, que pone el énfasis en la estructura de la frase y en un plan armoénico especifico, funciona
mejor para la masica anterior a 1780, mientras que el punto de vista posterior, mas concentrado en
el contenido tematico y en el contraste de tonalidades, es mas apropiado para la musica posterior
a 1800."° E| cambio se produjo, en parte, porque los movimientos crecieron en extension y los
temas se convirtieron en postes mas evidentes para el oyente, ademdas, hacia 1780 los
compositores empezaron a distanciarse de la concepcion de dos secciones repetidas a favor de
una pensada de modo mas dramatico, pues una repeticion literal del desarrollo y de la
reexposicién hubiera supuesto un anticlimax, por lo que, en ese momento, un plan ternario (ABA")
parecia describir mejor la exposicidn, el desarrollo y la reexposicion de los temas.

Por lo anterior, y como se menciond antes, el Concierto en do mayor para violonchelo de J. Haydn
se escribi6é en 1765, motivo por el cual, segun Burkholder, su analisis podria realizarse siguiendo el
esquema de Koch; sin embargo, al no poseer barras de repeticion en la segunda seccion, el
analisis de la obra se realizara con el uso de términos modernos, es decir: exposicion, desarrollo y

reexposicion.

A pesar de estas teorias, lo mas interesante de todo movimiento individual es observar como el
compositor utiliza los principios articulados por Koch o por los teoricos posteriores para crear una
pieza musical Unica. Aun siguiendo estos principios, los compositores de movimientos en forma
sonata consiguieron una notable variedad de formas y contenidos. Las formas de la época clasica
muestran formulaciones similares de la composicion: todas se apoyan en frases agrupadas en
periodos y en periodos agrupados en formas; todas utilizan la repeticion y la variacion; todas se

apoyan en la progresion de la ténica a la dominante y en el retorno a la ténica, y la mayor parte

1% Burkholder, J. Peter, et. al., p. 585.
70



afirma la ténica reexponiendo el material presentado primero en otra tonalidad.*®” Aunque los
compositores experimentados apenas tenian que pensar sobre estos asuntos, tener en mente las

advertencias hechas por Koch nos ayudara a entender el modo de composicion de esta musica.

El concierto

Aun cuando la forma sinfénica atrajese cada vez mas la atencion durante el siglo XVIII, el concierto

para solista sigui6 siendo popular como un género para virtuosos.

En la primera mitad del siglo XVIII, los conciertos solian tener tres movimientos, dos de ellos
rapidos, enmarcando un intermedio movimiento lento. EI movimiento lento y el final utilizaban a
menudo formas semejantes a las de los otros géneros,'®® pero los movimientos primeros seguian

una forma especifica de los conciertos.

El primer movimiento de un concierto tipico conservo elementos de la forma ritornello de los
conciertos barrocos, que hacia alternar los ritornelli orquestales con episodios expuestos por el
solista, y los combinaba con los contrastes de tonalidad y de material tematico caracteristicos de la

forma sonata.*®®

Por lo anterior, a continuacion se muestran las tres secciones del solista, estructuradas de manera
equivalente a las tres secciones principales de la forma sonata, para lo cual se hara uso de los
términos modernos. Estas secciones estan ubicadas entre cuatro ritornelli orquestales; el primero
presenta todas o la mayoria de las ideas principales, mientras que los otros son relativamente

breves.

En resumen, el primer movimiento del Concierto en do mayor para violonchelo de Joseph Haydn,

17 Burkholder, J. Peter, et. al., p. 585.

1%8 |bidem. Algunas de las formas usadas en las sonatas, las obras de cdmara y las sinfonias de la época clasica fueron
también elaboraciones diversas a partir de la forma binaria: muchos movimientos lentos usaban una variante de
la forma sonata que omite el primer periodo de la segunda seccién y no tiene repeticiones, aunque sigue el
modelo de Koch; ésta ha sido llamada forma sonata de movimiento lento o forma sonata sin desarrollo. La
forma de variacion, usada en algunos movimientos lentos, presenta una forma binaria de dimensiones
reducidas (o a veces un Unico periodo), con un tema seguido de diversas variantes ornamentadas. Por su parte,
la forma de rond6, usual en los movimientos finales, presenta una forma binaria pequefia o un Unico periodo
como tema y después lo hace alternar con otros periodos llamados episodios, por lo general en otras
tonalidades, con un esquema ABACA o ABACADA.

% \Webster, James, op. cit.
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es una forma sonata enmarcada por una forma ritornello.

Forma del primer movimiento del concierto en C
Formaritornello Forma sonata de Franz Joseph Haydn paraviolonchelo y
(Terminologia del siglo XIX) orquesta enmarcada en una forma ritornello
Seccién Tonalidad | Seccién Tonalidad Seccién Tonalidad
Ritornello 1 | Ritornello 1 |
(exposicién orquestal)
Episodio Exposicion I -V Solo -V
(exposicion del solista)
Ritornello 2 \% Ritornello 2 \%
Episodio Desarrollo mod Solo V-vi
(desarrollo)
Ritornello 3 X Ritornello 3 vi-V
(cadencia orquestal)
Episodio Reexposicion | Solo |
(reexposicién)
cadenza
Ritornello 4 | Ritornello 4 |

Tabla 4. Concierto en do mayor para violonchelo de Joseph
Haydn. Una forma sonata enmarcada por una forma ritornello.
Cuadro realizado por la autora de estas notas.

Tras la realizacion de un analisis tonal, el Concierto en do mayor para violonchelo de Haydn,
posee una estructura sencilla en sus tres movimientos, tal como queda asentado en el siguiente

cuadro segn Edward Niel Furse:'"

% Furse, E. Niel, Perspectives on the Reception of Haydn’s Cello Concerto in C, with Particular Reference to

Musicological Writings in English on Haydn’s Concertos and the Classical Concerto (tesis de maestria), University
of Birmingham Research Archive, 2009, p. 6.
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Movimiento

Ritornello 1

Solo 1

Ritornello 2

Solo 2

Ritornello 3"

Solo 3

Ritornello 4

|
Moderato

|
Compas 1al 21

I -V
Compas 22 al tercer tiempo
del 47

\
Compas 47, segundo tiempo,
al 58

V- vi
Compas 59 al tercer tiempo
del 89

vi - (V)
Compas 89, segundo tiempo,
al 96
|
Compas 97 al tercer tiempo
del 127
CADENZA compas 128

|
Compas 129 al 136

\%
Adagio

|
Compas 1al 15

I -V
Compas 16 al primer tiempo
del 51

\%
Compas 51 al 56

V - i
Compas 57 al 79

vi - (V)
Compas 80 al 88

|
Compas 89 al 111

|
Compas 112 al 116

|
Finale. Allegro Molto

|
Compas 1a40

-V
Compds 41a98

\%
Compas 98 a 106

VvV o- i
Compas 107 a 156

i -V
Compas 157 a 172

|
Compas 173 a 250

|
Compas 251 a 253

Tabla 5. Disefio tonal de los tres movimientos del Concierto en
do mayor para violonchelo de Haydn, segun E. Niel Furse. Los
grados entre paréntesis sefialan acordes que preparan el
regreso a la tonica, y no modulaciones extensas.

Analisis sobre la relacidon tematica

De acuerdo a la tesis Perspectivas sobre la recepcion del Concierto en do para cello de Haydn de
E. Niel Furse,'”? los temas, motivos o "esquemas" presentes en el concierto, desempefian un papel
crucial en la forma en que la musica es expuesta. Menciona que a menudo es facil simplificar en
exceso este fendmeno mediante la identificacion de los temas primero y segundo, sin tener en

cuenta otros materiales. Identificar los elementos participantes resulta particularmente importante

171

En el segundo movimiento, el ritornello tres es sustituido por una seccion de solo.
172

Furse, E. Niel, op. cit., p. 12.
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para los conciertos del siglo XVIIl, muchos de los cuales incluyen un gran nimero de temas junto a

una gran cantidad de material cadencial.

El maestro Furse propone una tabla para ilustrar la complejidad del material involucrado, pero
resulta poco ilustrativa si no se tiene una referencia directa de los elementos de los que se trata
(en notacién musical), por lo que elaboré una partitura fragmentada del primer movimiento (vid.

apéndice de la tesis), que habra de ser de gran ayuda para la continuacién de este analisis.

El mismo autor menciona que la divisibn del movimiento en los elementos tematicos es,
inevitablemente, un poco arbitraria, lo que refleja las limitaciones de un analisis descriptivo de esta

naturaleza; sin embargo, para los fines de estas notas al programa, resulta un material mas que

suficiente.

Ritornello 1 Solo 1 Ritornello 2 Solo 2 Ritornello 3 Solo 3 Ritornello 4
A:lab A: 22 a 26 A:47(3)a48 | A:59a63 E: 89(3)a 93 A:97 a101 A: 129 a 130 (3)
B:6a7 C: 27 a32(3) K: 49 a 50 C: 64 a 67(3) Q:94a95(3) | C:102a104 E: 130(3) a 133
c:8all H:32(3)a34(3) | L:51a52 M: 67(3) a 71(3) F: 95(3) a 96 H: 105 a 106 F: 134
D:12a15(3) | I:34(3) a 36(3) D:53a55 N: 71(3) a 77(3) R: 107 a 110(3) G:135a 136
E:15(3)a18 | E:36(3)a39 F: 56 E: 77 (3)a 80 S:110(3) a 113(3)

F: 19 F: 40 G:57a58 0: 81 a 83(3) T:113(3) a 116
G:20a21 G: 41 a42(3) F: 83(3) a 84(3) E: 117 a 121(3)
J: 42(3)a 45 J: 84(3) a 88 (3) F: 121(3) a 122(3)
G: 46 a 47 (3) P: 88(3) 2 89 (3) G: 122(3) a123(3)
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:123(3) a 126

G: 127 a 128

Tabla 6. Elementos tematicos del primer movimiento del
Concierto en do mayor para violonchelo de Haydn, segun la
tesis de E. Niel Furse. Los nimeros entre paréntesis indican de
qué tiempo se trata dentro del compas.



Graficamente, la adicién de elementos nuevos se esquematiza en la tabla siguiente:

Rit. A B C D E F G
1
A C H |
Solo
1 E F G
G
Rit. A
2 D F G
A C
Solo E
2 F
Rit. E
3 F
A C H R
Solo S T
3 E F G J
Rit. A E F G
4

Tabla 7. Adicion de elementos tematicos en el primer
movimiento del Concierto en do mayor para violonchelo de
Haydn, segun la tesis de E. Niel Furse. Tabla realizada por la
autora de estas notas.

En las préximas paginas, se presentan los elementos tematicos del primer movimiento del
Concierto en do mayor segun Furse.'”®> Como parte de la descripcién de los motivos (agrupados
segln sus caracteristicas y funciones), también he agregado los affetti que los distinguen. Esta
clasificacion resulta compleja si se considera que la proliferacién de teorias de los afectos provocé
gue varias de ellas fueran contradictorias entre si. A pesar de ello, he buscado que los afectos
correspondientes a cada fragmento musical analizado, sean la mayoria de las veces los comunes
a las teorias de los autores que mantuvieron su influencia en el pensamiento musical de la época
que aqui se trata (Mattheson, Charpentier, Rameau, Quantz). Asimismo, he enriquecido las
descripciones de Furse mediante la explicacion de las figuras retéricas empleadas por Haydn y
tratando con mayor detalle la funcién de los diversos elementos descritos (vid. apéndice de la

tesis):

8 Eurse, E. Niel, op. cit., pp. 14-16.
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A y E: debido a la frecuencia de su aparicion, se trata de los elementos mas importantes. Cada
secciéon (ritornello o solo) comienza con uno u otro de estos temas. Son muy distintivos y
reconocibles para el oyente. Los affetti que Charpentier atribuy6 a la tonalidad de do mayor fueron:
alegre y guerrero, los cuales coinciden aproximadamente con los propuestos por Rameau:
avivado, regocijante.'’* A establece claramente la triada de ténica y es animado y de caracter
ritmico. El segundo tema, E, es un tema contrastante con A, pues tiene un caracter mas lirico (con
predominio de grados conjuntos). Su salto inicial de octava ascendente se puede entender como
una figura retérica'’® llamada exclamatio:

Exclamatio: exclamacién. Es un salto melddico inesperado, ascendente o descendente superior
a unatercera [...]. Lo alegre se expresa con saltos consonantes [...].176

Asimismo:

[Jiménez Patén dice:] La exclamacion es eficaz y para mouer los afectos mas ase de aplicar a
tiempo, y no es bueno comencar con ella, ni en cosas frias levantar la voz. Ase de vsar de ella
cuando los animos de los oyentes estuuieren algo inclinados a nuestro dezir entonces es buen
tiempo, mas sea con tiento no muy a menudo, que con mucha frenquecia vsada es locura y no
exornacion, ni dure mucho tiempo sino breuedad se concluya y tome gracia y suauidad.*”’

Resulta interesante mencionar que durante el solo 2, el tema E, antes alegre y pleno, se torna

dramatico debido a que Haydn emplea la tonalidad de la menor.*"®

F, G, K, L, O, Py Q: se refieren a figuras cadenciales utilizadas tanto por la orquesta como por el
solista. F es un elemento distintivo, con duracién de un compas, que establece el area tonal de
cada seccion (cadencia I-IV-1). De las siete veces que aparece F, en tres ocasiones (ritornelli 1, 2 y
3) interrumpe con el caracter lirico que ha venido desarrollandose, para anunciar la entrada del
elemento A (de caracter ritmico y animado). En otras tres apariciones siguientes (solos 1, 2 y 3)
Haydn sorprende al escucha con la continuidad de elementos de caracter lirico. El ritornello 4,

sirve para anunciar un final enérgico.

e Lépez Cano, Rubén., op. cit.,, p. 67. Mattheson propone los afetti: cdlera, enfado, impertinencia; mismos que no

considero propios de este concierto.
Ibidem, p. 69. En algunos casos, el auxilio de las figuras retéricas ayuda a definir el caracter del fragmento musical.
Tal como menciona el teérico Bertrand Lamy: “Las figuras retdricas son el lenguaje de los afectos”.
176 :
Ibidem, p. 155.
Y7 \bidem, p. 156.
78 |bidem, p. 67. Segun Charpentier, los afetti correspondientes a la menor son: tierno y lacrimoso; mientras que para
Mattheson corresponden a: llanto, nostalgia, dignidad, relajacion.

175
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Por otra parte, F es un elemento que se repite por palillogia:

Cuando en una repeticion el fragmento repetido aparece sin ninguna modificacién con respecto
del original, se dice que es una repeticiéon de Jaartes iguales. En la retérica musical la repeticion
de partes iguales se conoce como palillogia.l7

Haydn emplea esta figura retérica de repeticiéon para insistir en un significado idéntico que no

presenta atenuaciones ni amplificaciones.

G es un elemento de uso comun con el que se cierra una seccion, excepto al final del Solo 2 y el
Ritornello 3, donde se sustituye por P y Q, respectivamente. Este reemplazamiento de G, evita el
establecimiento de estas tonalidades de manera clara. G, P y Q corresponden a la figura retérica

epizeuxis:

Epizeuxis: reduplicacion, duplicacion. Repeticion inmediata de un fragmento musical dentro de
la misma unidad [...] al reiterar de forma inmediata, [se] genera una tensién vehemente que
impacta al oyente.180

G, P y Q también se encuentran en combinacién con una linea melddica ascendente (anabasis),

que expresa exaltacién, ascenso o cosas semejantes.'®*

O proporciona una introduccion cadencial a F. O también corresponde a la figura retérica

empleada para la exaltacion (anabasis).

L se utiliza para proveer una cadencia en la dominante de la dominante durante el ritornello 2,
precedido por dos compases de pedal de dominante en K. L es una epizeuxis,’® mientras que K

corresponde a una palillogia, es decir, una repeticién de partes iguales o sin ninguna modificacion.

B y D: estos son elementos que so6lo ocurren dentro de las secciones de ritornello. B aparece sélo
una vez. Su funcién es proporcionar un contraste entre un tutti de mayor densidad sonora y otro
mas cristalino dentro del mismo ritornello. D es tonalmente vago, lo cual proporciona un contraste

mayor al material orquestal cadencial que lo rodea.

Cuando un fragmento musical repetido aparece con algunas modificaciones con respecto al

original, como ocurre en B y D; se habla de una repeticiéon de igualdad relajada.'® En la retérica

79| 6pez Cano, Rubén., op. cit., p. 132.

189 |pidem, p. 129.
8L pidem, p. 152.
182 v/id., nota 181.
183 | 6pez Cano, Rubén., op. cit., p. 134.
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musical, a esta repeticién se le denomina traductio.'® Con este término se denominan las figuras
que, actuando sobre una o varias voces, introducen modificaciones a un fragmento musical cada
vez que es repetido. Estas modificaciones pueden consistir en: transposiciones, progresiones,
desarrollos, imitaciones, cambios de armonia, cambios de octava, etc. La repeticion por traductio

implica una atenuacion o amplificacién del significado original del fragmento musical repetido.

J: es un elemento importante que aparece en todas las secciones de solo, pero es reservado
exclusivamente al solista. Todavia en época de Haydn, se consideraba la repeticion (traductio)
como una insistencia:

Repetimos lo que no se ha entendido bien, lo que no queremos que se olvide; [...] aquello que

por su img)ortancia merece ser subrayado, aunque a veces, también repetimos sélo para
redundar.’®

Asimismo, Haydn hace uso de la figura retérica synonimia, que es la repeticién de un fragmento

186
,

musical transportado a otro nive y de la gradatio:

[gradatio es] la repeticion que asciende o desciende, por grado conjunto, en forma de
secuencia, de un mismo fragmento musical.*®’

Lopez Cano complementa la informacion:

Para Nucius (1613), [la gradatio] “tiene un gran efecto sobre todo al final de la unidad cuando se
quiere sorprender a un escucha que espera la conclusion”.'®®

El elemento J obedece a la descripcion de Nucius, puesto que después de su ejecucion, el solista

realiza una avida cadencia como final de su intervencion.

184Lc')pez Cano, Rubén., op. cit., p. 125. Una de las caracteristicas principales de la repeticién es que generalmente

aparece en combinacion con otras figuras retéricas.
185 |bidem, p. 124.
1% 1pidem, p. 134.
87 |bidem, p. 136.
%8 | dem.
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My N: estos elementos son tipicos de los conciertos desde mediados del siglo XVIIl. Son pasajes
de desarrollo, durante los cuales el solista se entrega a la realizacion de arpegios rapsoédicos y

atraviesa varias areas tonales de manera virtuosa.*®°

Tanto en M como en N, se presenta la figura retérica synonimia*®

(por cuartas ascendentes). El
paso de M y N por varias tonalidades'®* coincide con el afecto que Charpentier'®? propone para la
tonalidad de la menor: tierno y lacrimoso.'®® Esta tonalidad comienza en M y termina junto con la

intervencion del solista en P.

C,H, I, R, Sy T: C es un elemento que no se encuentra claramente definido, sobre todo en el
Ritornello 1. A pesar de su poca claridad, el elemento C posee un afecto de esperanza, que segln

Mattheson:

La esperanza agradable y placentera se conduce melédicamente de la manera mas amorosa,
con la mas dulce combinacion de sonidos, con alegria moderada, valentia, arrojo y deseo.™

En cada seccion posterior del solo se incluye una version del mismo. En este elemento se
encuentra la figura retérica anabasis.’® En el Solo 1, C se convierte en H (mas virtuoso) antes de

tomar como puente a | para llegar a E.

H, R, Sy T poseen un afecto jubiloso y avivado gracias al uso de elementos rapidos como la figura
retérica fuga hypotiposis.’® En el Solo 3, aparecen versiones tanto de C, como de H, seguidas de

tres elementos mas, reservados para el violonchelo.

R es un elemento cadencial y virtuoso que va de la ténica hacia la dominante, lo cual permite el

pedal de sol del nuevo tema S del solista, con su distintiva oscilacién V-I. R es una repeticion

189 Furse menciona que para los oidos modernos, estas secciones pueden resultar mondtonas; sin embargo, para mi

resultd sorprendente su observacion, puesto que es uno de los pasajes en los que encuentro un gran disfrute en
la ejecucion.
Lépez Cano, Rubén., op. cit., p. 134. Synonimia: repeticién de un fragmento musical transportado a otro nivel.
191 |bidem, p. 67. Denominacidn de las pasiones o affeti ,segun la tonalidad, descritas por Rameau:
re mayor: avivado, regocijante.
sol mayor: canciones tiernas y alegres.
do mayor: avivado, regocijante.
fa mayor: tormentoso, rabia.
Idem. Para Mattheson corresponden los afectos: llanto, nostalgia, dignidad, relajacién.
Idem.
9 1pidem, p. 63.
195 |bidem, p. 152. Anabasis: linea melddica ascendente que expresa exaltacion, ascenso o0 cosas semejantes.

Ibidem, p. 153. Fuga hypotiposis. Linea melédica ascendente o descendente, rapida, ligera y de breve duracion.

190

192
193

196
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alterada (traductio). Su fuerza se amplia gracias a la combinacién con la figura retdrica gradatio, lo
cual anuncia la pronta conclusion de la ultima intervencién del solista. Como sorpresa para el
oyente, Haydn no culmina su discurso en R, sino que vuelve a retomar la calma gracias al uso de
notas largas en T y E, que ponen un freno al rapido movimiento de la voz del solista. Asimismo, T
es un elemento melédico que permite una cadencia de regreso a la tdnica, antes de que E

reaparezca.

A través de este andlisis, se descubre la maestria en el uso de varios elementos musicales por
parte de Haydn. Resaltan aquellos temas que comienzan en el tercer tiempo del compas y, aun
asi, resultan arménicos en el discurso, mismo que no deja de brindar sorpresas en el oyente. Se
trata de una obra tipica de su tiempo, en tres movimientos, con un disefio sin complicaciones

tonales, dividida claramente en secciones de ritornello y de solo.*’

En mi opinién, la masica de Haydn, y en particular el Concierto en do mayor para violonchelo,
posee una efectiva fuerza retérica que no se limita a que los violonchelistas muestren su talento.
Esta obra incluye una serie de elementos virtuosos que se mezclan a la perfeccién en la obra
como un conjunto. El equilibrio entre los movimientos es extraordinario, con conviccion en sus
estados de animo y colores. El disefio de cada movimiento es simple, pero finamente labrado, con

ingeniosos enfoques de la forma de concierto en general.

Para ver el analisis del segundo y tercer movimiento del concierto en C para violonchelo de F. J.

Haydn, dirigirse a los anexos 2.1y 2.2, respectivamente.

7 Furse, E. Niel, op. cit., p. 16.
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3.3 SONATA PARA PIANO Y VIOLONCHELO EN MI MENOR, OPUS 38,

DE JOHANNES BRAHMS

Johannes Brahms

Fotografia de Maria Fellinger, probablemente de 1889.



3.3.1 ASPECTOS BIOGRAFICOS

Johannes Brahms
Hamburgo, 7 de mayo de 1833 - Viena, 3 de abril de 1897

Brahms fue el compositor mas destacado de su época en todos los campos, con excepcion de la

Opera, y una influencia importante sobre la musica del siglo XX.

Nacié en Hamburgo en una familia de recursos modestos. Su padre tocaba el corno y el contrabajo
en salas de baile y en conjuntos locales. De nifio, Brahms estudié piano, violonchelo y corno; a
través de las lecciones de piano y teoria de la musica desarroll6 su amor por la musica de Bach,
Haydn, Mozart y Beethoven. Ganaba dinero tocando musica popular en restaurantes y tabernas, lo
cual fomenté su gusto por la musica folclérica y popular que perduré toda su vida. Tuvo una

predileccién especial por el estilo de los gitanos hingaros y lo emple6 en muchas composiciones.

En 1853, Brahms conocié al violinista Joseph Joachim y a Robert y Clara Schumann, quienes se
convirtieron en su apoyo mas fuerte. Schumann elogié a Brahms por escrito, lanzé su carrera
artistica y lo ayudd a encontrar un editor. Tras el intento de suicido de Schumann y su reclusion
por enfermedad mental, Brahms tomo6 a su cuidado a su familia, mientras Clara regresaba a su

actividad como intérprete.

Brahms se gand la vida dando conciertos como pianista y director de orquesta, y gracias a la venta
de su musica a los editores. Dirigi6 la Singakademie de Viena de 1862 a 1863, y se establecio alli
de manera permanente en 1868. De 1872 a 1875 dirigio el coro y la orquesta de la Gesellschaft
der Musikfreunde, donde program6 mayormente musica alemana, desde el siglo XVI hasta su
propia época. También estuvo activo como editor de la musica de C. P. E. Bach, Francois
Couperin, Schumann, Schubert y Chopin. En las dos dultimas décadas de su vida viajo
ampliamente como director de orquesta, interpreté sobre todo sus propias obras y recibio
numerosos honores. Murié de cancer de higado,™® menos de un afio después de la muerte de
Clara Schumann, y fue enterrado en el Cementerio central de Viena, cerca de Beethoven y de
Schubert.

198 Burkholder, J. Peter, et. al., p. 619.
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3.3.2 ANALISIS DE LA OBRA

El Romanticismo.

Las raices del Romanticismo se remontan a los afios sesenta del siglo XVIII;**® proveniente de

Inglaterra y Suiza, lleg6 a Alemania, donde se desarrollé con fuerza. El Romanticismo permiti6 a la
cultura alemana reconocerse, al mismo tiempo que le permitié construir y expresar su propia
identidad, la cual habria de imponerse como una hegemonia sobre la cultura europea del siglo
XX 200

Por primera vez en la historia, la masica es promovida al rango mas elevado en la jerarquia de las
artes, (lo contrario de la posicion que la estética racionalista del siglo XVIII le habia conferido).
Asimismo, la musica vocal deja de ser la favorita, permitiendo que la musica instrumental se

reivindigue como la esencia mas auténtica de la musica.

Otra caracteristica del periodo romantico es la valorizacién de la armonia sobre la melodia. Como
se anoté anteriormente con respecto a Haydn, la melodia estaba en relacién directa con la

representacion de los afectos,”* en cambio, en el Romanticismo:

[...] la melodia ya no es la soberana absoluta, lugar privilegiado de los afectos y
portadora de significados determinables, siendo la armonia su sostén y soporte
funcional; por el contrario, es la armonia el «en si» de la musica, y la melodia no es
mas que, en un cierto sentido, su proyeccion.””

La armonia, como punto de apoyo del proceso compositivo, es el terreno privilegiado de las
busquedas progresivas en este periodo. La expansion del area tonal mediante la anexion de
tonalidades lejanas, también fue consecuencia de este manejo de la armonia. En ese sentido, la
disonancia se explota en todas sus facetas: se recorre la gama de las novenas y las séptimas; se
distorsiona el perfil de los acordes, ya sean estos consonantes o disonantes, mediante la

alteracion cromatica o la enarmonia.

199 p Benedetto, Renato, Historia de la Musica. El Siglo XIX, Primera parte, Carlos Fernandez (trad.), Turner libros,

CONACULTA, Madrid, 1999, p. 3.

Idem.

Vid. apartado 3.2.2 de estas notas al programa, referente al andlisis del Concierto en do mayor de Haydn. La relacién
entre melodia y afectos parte de una serie de principios racionalistas tal como se desprende de sendos tratados
sobre la interpretacion.

Di Benedetto, Renato, op. cit., p. 13.
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El cromatismo permitié la producciéon de disonancias que alejaban la resolucion. Las alteraciones
actuaban contra la entidad de los acordes, exaltando la pluralidad de los significados y de las

relaciones, lo que proporciona un caracter abierto e imprevisible a la armonia.

La melodia se vuelve accidentada, como consecuencia de la relajacion de las relaciones
jerarquicas en la armonia. La dilatacion hace caer el principio de correspondencia simétrica.”®

Schumann encontraba en ello:

El signo de la voluntad de la musica de retornar hacia sus origenes, cuando todavia no la
oprimian las leyes del rigor del compéls.204

Lo anterior demuestra un estilo de compaosicion que fluye y crece, lo que permitié6 dar un enfoque
progresivo y abierto a la forma sonata de herencia clasica; es decir, la musica se rehace
continuamente en el proceso de variacion progresiva de la extendida elaboracion tematica. Su
éxito mas radical es la forma ciclica de la sonata, consistente en una continua articulacién de una

idea fundamental, aunque diferente en cada nueva aparicion.

En el periodo romantico, el contrapunto de Bach tuvo gran resonancia en la mdusica de
compositores como Mendelssohn, Schumann y Brahms, entre otros.?*® De ellos, probablemente el
compositor mas consistente y exitoso en el aspecto contrapuntistico fue Brahms, quien fue el mas
interesado —y tal vez capaz— en integrar las técnicas de composicién del pasado y el presente.?*
En el caso de Brahms, esta influencia destaca en su técnica de composicion: una musica con un
contrapunto serioso, a la vez riguroso y elocuente, y como se expondra mas adelante, con una

textura contrapuntistica obtenida a partir del desarrollo de sus ndcleos motivicos.

En la mudsica instrumental, la sensibilidad por el sonido en si mismo fue privilegiada y exaltada

como valor auténomo y absoluto de la musica. La busqueda timbrica, cada vez mas atenta y

" estimulé la exploracién del campo sonoro de cada instrumento por medio del

208

afinada,®

virtuosismo instrumental, y originé la predileccion por la plenitud del sonido rico y potente

23 Gracias al cual, frases y periodos se suceden, reagrupandose y distinguiéndose entre si segun una ordenada

disposicién estréfica, como sucede en el estilo de composicién del clasicismo.

2% pj Benedetto, Renato, op. cit., p. 30.

205

Klaus-Jirguen, , Sachs y Carl Dahlhaus, "Counterpoint." en Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/06690 (consultada el 17 de octubre de 2011).
208w alker, Paul M., "Fugue", en Grove Music Online. Oxford Music Online,

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/51678 (consultada el 18 de octubre de 2011).
27 pj Benedetto, Renato, op. cit., p. 35.
2% |dem, La trompeta se considera el alma roméantica de la orquesta; también el clarinete es apreciado debido a su
abundante gradacién de matices timbricos; sin embargo, el piano es el instrumento “del cual Hoffmann hacia el
elogio como el que ‘podia dar al oyente la plenitud de los acordes, el espejo completo de la armonia y sus
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—ijustificado ante esa busqueda de los romanticos por la continuidad y expansion de las formas—,
mismo que alcanzaba su mayor exposicion en el sonido de la orquesta, donde cada instrumento

colaboraba en la construccion de un sonido homogéneo en el discurso musical.

Johannes Brahms fue visto por sus contempordneos como un detractor de Wagner y Lizst; como
alguien en contra de los principios de fusion de todas las artes y en contra de las consecuencias
gue se desprendian de esos principios en cuanto a la forma y el lenguaje musical, y promotor de

una musica pura en las formas consagradas por la tradicion clasica.

Es en la mUsica de cAmara donde Brahms encuentra su fama de musico clasicista;?*

sin embargo,
esta postura es ambivalente, pues al tiempo que es en compositor tradicionalista, su musica posee
fuertes implicaciones progresistas;*°por ejemplo, aun cuando la norma indicaba que los compases
de un periodo resultaran en nimero par, ya no es la correspondencia de las frases (preguntas y
respuestas) lo que se impone como el principio esencial de su discurso, sino la variacion-desarrollo
de nucleos motivicos elementales —que a veces se reducen a un simple intervalo— de la que
resultan elementos variados y minuciosamente articulados y dinamicos, no encuadrados en los

esquemas tradicionales.

En el campo armonico, la polivalencia funcional de cada acorde es amplificada, pero al mismo
tiempo estd virtualmente anulada por un fluido entrelazamiento de lineas contrapuntisticas, que

constituye el tejido del discurso musical brahmsiano.

Brahms comenz6 a trabajar en la Sonata para violonchelo en mi menor, op. 38, en junio de 1862.
Esta seria la primera de las siete sonatas que sobrevivirian a su autocensura. La Sonata en mi
menor no era la Unica composicién en la cual estuvo enfocado; el Quinteto de cuerdas en fa menor
y algunos bocetos sinfénicos también fueron parte de este periodo. En el otofio de ese mismo afio,
habia terminado tres movimientos del quinteto, y al mismo tiempo envié a Clara Schuman®* el

primer movimiento de la Sinfonia en do menor. Se traté de un comienzo prometedor que provoco

tesoros’, hacer resaltar ‘cualquier cuadro musical rico en figuras y claro—oscuros’ que la fantasia de un
compositor pudiera haber concebido”.

Di Benedetto, Renato, op. cit., p. 143.

Idem.

Schonberg, Harold C., op. cit., p. 276. En 1853, Brahms y Robert Schuumann se conocieron en Duseldorf. “Joachim
habia hablado de su nuevo amigo a Schmann y participé activamente en la concertacion del encuentro. Hay
una anotacion en el diario de Schumann, con fecha del 30 de septiembre de 1853. ‘Brahms vino a verme (un
genio)’. Schumann se sintid tan impresionado que escribié un extenso articulo en el Neue Zeitschrift fur Musik, y
alli afirmé que era una joven &guila, y predijo que en él se originarian grandes cosas”. “Tan intensa era la
simpatia entre Schumann y Brahms que aquél insisti6 en que se mudase a su casa. Brahms estaba junto a
Clara cuando Schumann intent6 suicidarse, y estuvo también con ella cuando él murid, en 1856".
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algo de emocién dentro de su circulo musical. Clara escribi6 a Josef Joachim:***

El movimiento esta lleno de bellezas maravillosas, y los temas son tratados con un dominio que
se esté convirtiendo, mas y mas, en caracteristico de e

La sinfonia, sin embargo, no seria terminada sino hasta otros doce afios después.

La atencién de Brahms se distrajo de la Sonata en mi menor por el anuncio de que Friedrich
Wilhelm Grund, el director de la Filarmo6nica de Hamburgo, se retiraba de su cargo y necesitaba un
sucesor. Brahms viajé a Hamburgo para expresar su interés por el cargo a Theodor Avé-Lallenant,
un influyente hamburgués amigo de él y de los Schumann. A continuacion, Brahms dejé Hamburgo
para realizar una larga visita a Viena, con la idea de regresar en cuestion de meses para tomar
posesion del cargo. De hecho, pasaria un afio antes de recibir noticias de Avé-Lallenant, quien le
informaria que la direccion de la Filarmodnica no se le habia ofrecido a él, sino a Julius

Stockhausen, un baritono y maestro de canto.?**

Finalmente, en 1865, mientras vivia en la casa de verano en Lichtenthal, termind el tercer
movimiento de la Sonata para violonchelo en mi menor, es decir, tres afios después de la creacion

del primer movimiento.

Sélo sobreviven unas cuantas obras de su juventud y pocos bocetos de sus obras, pero los que
guedan, muestran su tendencia a escribir s6lo una melodia y la linea del bajo como puntos de
partida, incluso en la musica que seria contrapuntistica. Esta predisposicion para comenzar dos
partes solidas, casi siempre en movimiento contrario, parece evidente en los primeros compases
de la Sonata para violonchelo, mostrando su capacidad para lograr una relacion moderna con las

estructuras contrapuntisticas del pasado.

212 Schonberg, Harold C., op. cit., p. 277. Otra gran amistad en la vida de Brahms fue la que lo uni6 a Joseph Joachim,

quien era para el violin lo que Clara Schumann era para el piano; sin embargo, a partir del divorcio de Joachim
de la cantante Amelie Weissen en 1881, Brahms tomé partido por Amelie, lo que lastimé a Joachim. En 1887
ambos se reconciliaron, aungque su amistad nunca lleg6 a ser tan estrecha como antes.

Swafford, Jan, Johannes Brahms: a Biography, New York, Vintage Books, Random House, 1997, p. 236.

Ibidem, p. 237. Stockhausen fue conocido internacionalmente como cantante, pero nunca habia ocupado un puesto
de direccién de orquesta. Brahms nunca regres6 a Hamburgo para vivir, y permanecid en Viena por el resto de
su vida.
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3.3.2.1 Primer movimiento. Allegro non troppo.
Exposicion.

La sonata se inicia con un primer tema serio y reflexivo en el registro mas grave del violonchelo, a
partir de las tres notas del acorde de la toénica (mi menor), el cual se deriva del “Contrapunctus
11"*> del Arte de la fuga (obra que se basa en un solo tema) de Johann Sebastian Bach.?'® Este
homenaje a Bach no solo se limita a la utilizacion de un tema derivado de ese autor, sino al
recurso de la economia de medios —tan caracteristico en Bach—, que también utiliza Brahms
durante toda la sonata. En el segundo movimiento, seguira recurriendo a material tematico del
movimiento anterior, y en el tercero, utilizard como base el “Contrapunctus XIV” también del Arte

de la Fuga.

A continuacién se muestra el tema original en que se basa el Arte de la fuga:

Figura 25. Inicio del “Contrapunctus I” de Die Kunst der Fuga,
de J. S. Bach. Version autdgrafa.

Y a continuacién, el “Contrapunctus II”, que es la inversion del tema original:

Figura 26. Inicio del “Contrapunctus II” de
Die Kunst der Fuga, de J. S. Bach. Version
autografa.

215 «Die Kunst der Fuga”, en IMSLP Petrucci Music Library, http://imslp.org (consultada el 2 de noviembre de 2011). La
numeracion utilizada para designar los contrapuntos del Arte de la fuga proviene de la edicién autdgrafa. Bach
utilizo el término latino fuga para este y otros titulos.

216 Latham, Alison. “Art of Fugue, The”, en The Oxford Companion to Music, edited by Alison Latham. Oxford Music
Online, http://www.oxfordmusiconline.com/subscruber/article/opr/t114/e423 (consultada el 16 de octubre de
2011). El Arte de la fuga es una coleccidn de fugas y canones de Bach, BWV 1080, compuesta en la década
de 1740 para mostrar una amplia variedad de técnicas de contrapunto. El medio sonoro no esta especificado,
pero casi todos los movimientos se pueden reproducir en un instrumento de teclado solista. La obra sobrevivio
sin terminar y el orden previsto de los niUmeros es incierto, pero consta de 14 fugas (contrapuncti) para las
diferentes voces, cuatro cdnones, un par de fugas en espejo y una fuga cuédruple incompleta.
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Este ultimo contrapunto es en el que se basé directamente Brahms para elaborar su propio tema

para el primer y segundo movimientos de su Sonata en mi menor:

Figura 27. Respuesta en la tonica (3er compas) del
“Contrapunctus II” de Die Kunst der Fuga, de J. S. Bach. Los
corchetes sefialan los tres motivos que conforman el tema 'y que
fueron utilizados por Brahms.

Como puede observarse en la figura anterior, el primer tema esta compuesto de tres motivos:
a) una figura de arpegio ascendente (en la ténica); b) un fragmento de escala descendente (del
sexto al tercer grado), y ¢) una figura anacrusica consistente también en un fragmento de escala,
pero en movimiento ascendente (en realidad, una version inversa y disminuida del segundo

motivo).

A continuacién se muestra el tema diseflado por Brahms a partir de Bach (segun la edicion Wiener
Urtext de Schott, 1973):

Figura 28. Inicio del primer movimiento de la Sonata para piano
y violonchelo en mi menor de Brahms, tema principal (A). Se
muestran en corchetes los dos motivos principales (1 y 2). Las
lineas punteadas indican las partes del tema construidas con
base en los dos motivos. La figura enmarcada corresponde a
una importante derivacion del motivo 1 (1a).

En comparacion con el modelo de Bach, el motivo 1 es idéntico en cuanto a direccion e intervalos,
pero diferente en ritmo (desde luego, falta el salto inicial de quinta descendente). El motivo 2
también respeta direccién e intervalos (obsérvese las notas dentro de los circulos) pero varia en
ritmo e incorpora adornos. El resto del tema, entre la mitad del compas tres y el compas ocho, esta

construido con base en los dos motivos iniciales. Por ejemplo: del tercer tiempo del compés tres al
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compas cuatro, se trata de la reunién del motivo uno en movimiento retrogrado y el motivo dos
incompleto y por movimiento contrario (mi-fa). Por su parte, el compas cinco esta totalmente
basado en el motivo 1, pero su primera nota esta sustituida por la totalidad del motivo (arpegio
ascendente) por reduccién de valores. Es interesante notar que esta figura por reducciéon de
valores tiene el mismo caracter ritmico y direccién del motivo tres de Bach, con la diferencia de
gue en Brahms es un arpegio. Este motivo del compdas cinco serd de gran importancia en
fragmentos subsecuentes, especialmente en el tema B de la exposicién (compas 58 y ss.), por lo
que lo designaré como motivo la. Entre el compas seis y el tercer tiempo del siete, aparece la
primera parte del motivo 2, pero por movimiento contrario y cambios de registro (octava).
Finalmente, entre el tercer tiempo del compas siete y el segundo del compas ocho, se enuncia el
motivo dos completo, por movimiento contrario y variacion ritmica, el cual se asemeja al tercer

motivo de Bach (incluso, por ser una escala).

Por su parte, el motivo 2 utilizado por Brahms —previamente descrito—, también tiene otra
presentacién, si se agrupan las notas de una manera diferente (ver figura siguiente). Esta segunda
version del motivo tendra importantes consecuencias, no solo para el primer movimiento, sino para
el segundo, como se explicard después. De aqui en adelante, se especificara cual de las dos

presentaciones de este motivo dos es utilizada en cada caso.

Figura 29. Inicio del primer movimiento de la Sonata para piano
y violonchelo en mi menor de Brahms, tema principal. Otra
presentacion del motivo dos.

Los circulos sefialan la segunda posibilidad del segundo motivo, que ha pasado de ser una escala

descendente, a una figura de apoyaturas sucesivas.

Sorprende la forma en que Brahms emplea variaciones de los motivos 1, 1la y 2 (en sus dos
presentaciones), que a veces se reducen a un simple intervalo. El resultado de utilizar estos
nacleos motivicos con sus variaciones ritmicas, dindmicas y armdnicas, es que la musica adquiere
un caracter variado, al tiempo que conserva un gran sentido de unidad debido a la utilizacién del
material inicial de manera econdmica. A continuacién se presentan algunos ejemplos de lo

anterior.
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Un primer caso muy interesante es como esta construida la segunda parte del tema A, que va del

compas 9 al 20:

Figura 30. Inicio del primer movimiento de la Sonata para piano
y violonchelo en mi menor de Brahms, segunda parte del tema
principal (fragmento). Parte del violonchelo, compases 9 al 20.

La melodia del violonchelo en los compases 9 y 10 representa una sintesis del ritmo del primer
motivo y el movimiento melddico del segundo —en su segunda presentacion— en movimiento
contrario. Los compases 11 y 12 son una variante de lo anterior, y el fragmento del compéas 13 al
16 es una secuencia melddica del mismo elemento, en la cual la dltima nota del motivo es la
primera del siguiente. La tercera vez que se repite el motivo, en el compés 15, Brahms utiliza la

primera presentacion del segundo motivo (fragmento de escala ascendente).

Un segundo caso es lo que sucede cuando el piano enuncia el tema principal en el compas 21, y el
violonchelo lo acompafia con el motivo dos (primera presentacion) en reduccion de valores (la - sol

- fa - mi).

Figura 31. Fragmento del primer movimiento de la Sonata para
piano y violonchelo en mi menor de Brahms. Enunciacién del
tema principal por parte del piano, compas 21 y siguientes.

Como tercer caso, se puede mencionar la utilizaciéon de un solo intervalo, proveniente del segundo

motivo, que utiliza Brahms insistentemente —tanto en direccion descendente como ascendente—
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en el pasaje que va del compas 42 al 53. El lugar de condensacién maxima comienza en el
compas 46, en donde el violonchelo insiste en el intervalo de segunda, proveniente del inicio del

motivo dos:

Figura 32. Fragmento del primer movimiento de la Sonata para
piano y violonchelo en mi menor de Brahms, compases 46 a 48.

Con respecto al tema B de esta forma de allegro sonata del primer movimiento, Brahms presenta
el tema en la tonalidad del quinto grado en la exposicién (si menor), y en la tonalidad principal en la

reexposicién (mi menor), lo cual corresponde a las reglas tradicionales de la forma sonata.

En lo relativo al disefio melédico del tema B, se trata de derivaciones de los motivos lay 2. En la
primera parte del tema (de la anacrusa del c. 58 al c. 61), el elemento principal es el motivo 1la,
pero no presentado directamente, sino tras tres impulsos en que se van agregando cada vez mas
notas. El objetivo de estos intentos es hacer desear la enunciacion completa del motivo 1a, que
sucede hasta el cuarto impulso (de la anacrusa del c. 60 a la primera parte de ese mismo compas).
Asi como hubo tres intentos antes de desplegar el motivo 1a, después del mismo se repite tres
veces la segunda parte de dicho motivo (negra con punto mas octavo), de la mitad del c. 60 al c.
61, con lo cual se logra un equilibrio en la frase. El piano por su parte, de manera desfasada, imita
el tema, proveyendo una textura contrapuntistica tipo canon, con la salvedad de que en los dos

ultimos compases (60—61), la imitacion se desarrolla por movimiento contrario .

Figura 33. Fragmentos del primer movimiento de la Sonata para
piano y violonchelo en mi menor de Brahms. Tema B. Los
nameros indican los impulsos previos al despliegue del motivo
la, y las letras, la insistencia en la segunda parte del motivo.
Compases 58 a 61.
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La segunda frase del tema B, por su parte (de la anacrusa del c. 62 al c. 65), esta construida con

base en el motivo dos (fragmento de escala), el cual se presenta con tres variantes ritmicas.

Figura 34. Fragmento del primer movimiento de la Sonata para
piano y violonchelo en mi menor de Brahms. Segunda frase del
tema B. Cada corchete indica una variacion ritmica del motivo
dos. Compases 62 a 65.

El primer corchete indica la primera variacion ritmica del motivo dos, que incluye un figura ritmica
caracteristica del motivo 1 (negra con punto mas octavo); el segundo corchete sefiala la segunda
variacién ritmica, consistente en cuatro octavos; finalmente, el tercer corchete indica la dltima
variacioén ritmica, consistente en negras con punto (en circulo) interrumpidas por notas de octavo
en movimiento contrario. El piano, por su parte, apoya al violonchelo con la mano derecha
(mediante terceras y décimas paralelas), mientras que con la izquierda dibuja la melodia en
movimiento contrario. En los dos ultimos compases del ejemplo (64 y 65), la mano derecha del

piano realiza movimiento contrario con respecto al violonchelo (notas en circulo).

De la anacrusa del c. 66 al c. 77, se presenta una variante del tema B con los mismos recursos de

imitacion, pero caracterizada por el registro grave en ambos instrumentos.

Finalmente, la codetta”’ de la exposicion, en la tonalidad de si mayor (de la anacrusa del c. 78 al
c. 90), estd construida casi enteramente con el motivo 2 (fragmento de escala descendente), a
excepcion de dos cosas: el salto ascendente de cuarta que conforma la anacrusa de cada frase
(anacrusa al c. 79 y al c. 83), y el intervalo complementario de salto de quinta descendente que
funciona como acompafiamiento. Este acompafiamiento tiene la peculiaridad ritmica de imitarse a

distancia de un octavo, lo que provoca una ambivalencia de los tiempos fuertes.

2Mwalker, Paul M., "Codetta", en Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/06036 (consultada el 17 de octubre de 2011.)
En la forma sonata, codetta es el material con el que concluye, en una nueva tonalidad, la exposicién, después
de la presentacion del segundo grupo tematico.
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Figura 35. Sonata para piano y
violonchelo en mi menor de Brahms.
Inicio de la codetta de la exposicion.
Compases 78 a 81.

En la figura 35 se pueden apreciar dos apariciones del motivo dos (fragmento de escala): en el
compas 79 (corchete) y en los compases 80 - 81 (circulos). Esta Ultima presentacion no resulta tan
obvia, debido a los dobles bordados que adornan la melodia. Esta codetta, caracterizada por una
sonoridad muy suave, prepara —a manera de una gran dominante— el retorno del primer tema, en

mi menor, al repetir la exposicion.

Un ultimo elemento a mencionar con respecto a la exposicién, es el caracter sorpresivo que tiene
la armonia del tema principal cuando se presenta en modo mayor (do mayor en la exposicién y fa
mayor en la reexposicién). Lo sorprendente es el acorde que acompafa al primer tiempo de los
compases 35, 36 y 37, consistente en una sexta aumentada (alemana) que resulta muy
contrastante por dos motivos: por estar la melodia en modo mayor, y por la utilizacion de la sexta
alemana como acorde ornamental de bordado, y no como funcién predominante, antecesora de

una cadencia auténtica.

Figura 36. Sonata para piano y violonchelo en mi menor de
Brahms. Fragmento de la exposicion. Tema A en do mayor. El
acorde inicial de cada compds es de sexta aumentada
(alemana) de tipo ornamental (bordado). Compases 34 a 36.

Llama la atencién que este acorde aparece con tres grafias diferentes a lo largo del primer

movimiento: en el primer caso (c.35) se presenta como sexta alemana (un acorde mayor mas una
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sexta aumentada: lab—do—mib—fa#); en el segundo, la quinta del acorde mayor esta escrita
como cuarta doble aumentada: reb—fa—sol#—si (c. 196), y en el tercer caso, el acorde esta

escrito como séptima de dominante: do—mi—sol—sib (c. 254).

Desarrollo.

El desarrollo comienza en sol mayor (tonalidad relativa de mi menor), y entre ese punto y el
compas 125 se despliegan, por terceras ascendentes, las tonalidades de si bemol mayor, re bemol
mayor y fa mayor, momento en que la musica alcanza su méxima tensién y sonoridad (c. 114 a

125). Hasta este punto, todo el material proviene del tema A de la exposicion.

Un elemento distintivo de este desarrollo es que a partir del compas 126 se enuncia de manera
completa el tema B de la exposicidn, en este caso en la tonalidad de fa menor. De hecho, las
modulaciones antes sefialadas preparan poco a poco la llegada de este tema B en su version mas

sonora en todo el movimiento (ff).

La finalidad de la seccién siguiente (anacrusa del c. 134 al 144) es modular hacia la dominante de
la tonalidad principal, utilizando material del tema B, la cual se desplegar4d como un gran pedal de
novena menor de dominante entre los compases 145 a 161. El material melédico de esta region de
pedal se asemeja al de la codetta de la exposicién, basado en el motivo dos (fragmento de escala

descendente).

Reexposicién

En coincidencia con la forma tradicional de allegro-sonata, en esta parte se vuelve a enunciar el

material de la exposicién, y el tema B se presenta en la tonalidad principal de mi menor.

A diferencia de la exposicion, el tema A no es acompafiado so6lo por acordes en contratiempo, sino
por una figura arpegiada en la mano derecha del piano (c. 162-179) que proviene de la seccién de

cierre del desarrollo (el pedal de novena menor de dominante antes descrito).

Figura 37. Sonata para piano y violonchelo en mi
menor de Brahms. Inicio de la reexposicion.
Compases 162 a 164.
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Otra diferencia es que la aparicién del tema A en modo mayor no se realiza en do mayor, como en

la exposicion, sino en fa mayor (c. 195):

Figura 38. Sonata para piano y violonchelo en mi menor de
Brahms. Fragmento de la reexposicién. Tema A en fa mayor.
Compases 195 a 197.

La codetta de la reexposicibn se presenta ahora en mi mayor (c. 240), a diferencia de la
exposicion, en que estaba en si mayor. Esta codetta se amplia para conformar la coda del primer
movimiento, mediante la enunciacién, en dos ocasiones, del tema A en mi mayor (a partir del
c. 253). El movimiento termina apaciblemente en la tonalidad homénima (mi mayor), lo cual

contrasta grandemente con el caracter serio y sombrio con que inicia la obra.
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Finalmente, en la siguiente tabla se muestra, en detalle, el esquema tonal del primer movimiento:

Esquema tonal del primer movimiento, Allegro non troppo, de la
Sonata para piano y violonchelo en mi menor, op.38,

de Johannes Brahms.

Exposicion Desarrollo Reexposicion
Grupo de temas A | Grupo de temas B Codetta Grupo de temas A |Grupo de temas B Coda
i mi menor V: Si menor V: si mayor i mi menor i mi menor I: mi
Numerosas mayor
regiones:
sol mayor
: : (c. 91), : .
Comienza en Comienza en Totalmente si bemol Comienza en Comienza en Totalment
mi menor, si menory se en si mayor mayor mi menor, mi menory se e en mi
atraviesa la mantiene en esa (c. 94), atraviesa mantiene en esa mayor
tonalidad de tonalidad, con re bemol fa mayor tonalidad, con
do mayor (c. 34),y | breves inflexiones mayor (c. 195) y concluye breves
concluye con la allv (c.61)yalV (c.105), con la dominante inflexiones al
dominante de (c.64—65) fa mayor de la tonalidad IV (c.222) y
si menor (c.114), principal al v
(acorde de fa menor (acorde de B7) (c.225—226)
F#7) (c.126),
y un gran
pedal sobre la
dominante de
c.1—57 Anacrusa Anacrusa la tonalidad c.162— 218 Anacrusa Anacrusa
c. 58 — tercer c.78 —90 principal c.219 —tercer | C. 2_39 —
tiempo de c. 77 (acorde de tiempo de c. 238 final
novena
menor de
dominante)
c. 91— 161

Tabla 8. Esquema tonal del primer movimiento, Allegro non
troppo, de la Sonata para piano y violonchelo en mi menor de
Johannes Brahms.

Brahms respondia con sarcasmo cada vez que se le hacian comentarios al respecto de la similitud

de su obra con la de Beethoven; a pesar de ello, vale la pena comentar que Brahms, tanto en el

final de su primera sinfonia, como en el final del primer movimiento que acabamos de analizar,

sigue el recurso beethoveniano de transitar de una tonalidad menor a su tonalidad homénima

mayor, como lo hace Beethoven al final de su quinta sinfonia en do menor. En el caso de Brahms,

como se puede apreciar en la tabla anterior, la transicion se da entre las tonalidades de mi menor y

mi mayor, en la coda final del primer movimiento.
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3.3.2.2 Allegretto quasi Menuetto

Este movimiento tiene la forma tradicional de un minueto, consistente en dos partes tonalmente
independientes (minueto y trio) y la repeticion da capo de la primera. El minueto esta en la

tonalidad de la menor, y el trio en la de fa# menor y su tonalidad relativa, la mayor.
Parte A: Quasi Menuetto

Tiene forma binaria reexpositiva. Su primera parte esta en la tonalidad principal de la menor (c. 1 a
37), y la segunda, en la region del tercer grado, ambivalente entre do menor y do mayor (c. 38 a
59). Esta segunda parte transita a sol menor y concluye con la séptima de dominante de la menor
(mi—sol#—si—re), con la finalidad de realizar la parte reexpositiva en la tonalidad principal (c. 60 a
76).

La primera parte esta formada por dos periodos paralelos, y cada uno de ellos consta de dos
frases, mas una extension. En el primer periodo (c. 1 a 14), el violonchelo se encarga de la

melodia, mientras el piano acompafia. En el segundo periodo, se invierten los papeles.

r N
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Figura 39. Inicio del Allegretto quasi Menuetto de la Sonata
para piano y violonchelo en mi menor de Brahms.

Los corchetes sefalan las frases del tema de la primera parte, y las lineas punteadas, la extension.

98



En este segundo movimiento, Brahms utiliza el motivo dos (en sus dos presentaciones) del primer

movimiento, que como se recordara, proviene del “Contrapuntus II” del Arte de la Fuga.

Figura 40. Comparacién entre el motivo 2 (segunda
presentacion) del primer movimiento, y el inicio del segundo
movimiento de la Sonata para piano y violonchelo en mi menor
de Brahms.

En la imagen del Allegro non troppo, los circulos sefialan el motivo dos en su segunda
presentacién (apoyaturas sucesivas). En la imagen correspondiente al Allegretto quasi Menuetto,
el motivo dos aparece primero en reduccién de valores en la parte del piano (figura enmarcada), y

después, de manera aumentada y ornamentada, en el violonchelo (notas dentro de circulos).

Al concluir la enunciacién del tema por parte del piano, se presenta un periodo de ocho compases
(de la anacrusa de c. 29 al 37), en el cual aparece el segundo motivo del primer movimiento, pero

en su primera presentacion (fragmento de escala descendente).

Figura 41. Fragmento del segundo movimiento, Allegretto quasi
Menuetto, de la Sonata para piano y violonchelo en mi menor
de Brahms. Puente entre las dos partes del Menuetto.
Compases 28 a 41.
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En la figura anterior, la linea punteada indica el periodo que conecta las dos partes del minueto.
La funcién de este periodo es doble: servir como puente modulante hacia la region del tercer grado
(do menor — do mayor) y proveer la figura de arpegio (enmarcada) que servira en la segunda parte
(c. 38) como acompafiamiento en la mano izquierda del piano. Por su parte, las notas en circulos

indican el segundo motivo del primer movimiento (fragmento de escala descendente).

La segunda parte del quasi menuetto consta de dos frases en que se alternan las tonalidades de
do menor y do mayor (c. 38 a 45), una extensién que transita por re menor (c. 46 a 49) y un
periodo de cierre en sol menor (c. 50 a 58), con incursiones cada vez mas frecuentes de la
dominante de la menor (mi-sol#-si-re), la cual finalmente se establece durante dos compases (58 y

59) para dar pie a la parte reexpositiva (anacrusa al c. 60 a 76).

La parte reexpositiva consta del tema de la primera parte, expuesto por el violonchelo (un periodo
gue va de la anacrusa del c. 60 al c. 67), una extension (c. 68 a 70) y una frase de cierre (c. 71 a
76).

Figura 42. Fragmento del segundo movimiento, Allegretto quasi
Menuetto, de la Sonata para piano y violonchelo en mi menor
de Brahms. Compases 71 a 76.

Esta frase de cierre se caracteriza ritmicamente por el recurso de la hemiola, el cual se presenta
del compas 71 al 74. Las flechas punteadas indican cobmo dos compases de tres tiempos (71-72),
se convierten en tres compases de dos tiempos. Un proceso similar continla en los siguientes dos
compases. Este recurso ritmico tendra una presencia importante en el trio, que comienza a

continuacion.
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Parte B: Trio

Tiene forma binaria y esta escrito en fa sostenido menor (submediante cromatica de la tonalidad
original de la menor). Posee un caracter lirico y legato, que contrasta con la naturaleza ritmica del
guasi menuetto. El material melédico del Trio deriva del motivo dos (en sus dos presentaciones)

del primer movimiento:

Figura 43. Presentaciones del motivo dos del primer
movimiento de la Sonata para piano y violonchelo en mi menor
de Brahms. A la izquierda, el fragmento de escala descendente;
ala derecha, los bordados sucesivos. Compases 1 a 3.

Las dos presentaciones de este motivo son utilizadas sistematicamente a lo largo de todo el Trio,

como se puede apreciar en el ejemplo siguiente:

i |

Figura 44. Inicio del Trio del segundo movimiento de la Sonata
para piano y violonchelo en mi menor de Brahms.

El despliegue de la melodia a partir de la anacrusa del compas 79 se ve antecedido por dos
impulsos, a manera de intentos, consistentes en el motivo dos (apoyaturas sucesivas). Tras esos
impulsos, la melodia se desenvuelve mediante la conjuncién de las dos presentaciones del motivo

dos: apoyaturas sucesivas (linea continua) mas escala descendente (linea punteada).

La segunda parte del Trio (c. 90) contiene material paralelo al de la primera parte, con la diferencia

de que ahora la modalidad es mayor (tonalidad relativa).
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La textura del Trio se caracteriza por la duplicacion de la melodia entre el violonchelo y el piano (a
dos octavas de distancia) y por la alternancia de dieciseisavos y octavos en la mano derecha del

piano.

En el aspecto ritmico, destaca el recurso de la hemiola, como preparacion de los puntos de climax,
por ejemplo, en los c. 83-84, 94-95, 101-102 y 105-106, en los cuales la articulacién original de

Brahms no deja duda sobre la utilizacién de este recurso ritmico.

Figura 45. Fragmento del Trio del segundo movimiento de la
Sonata para piano y violonchelo en mi menor de Brahms. Las
ligaduras revelan el recurso ritmico de la hemiola. Compases
101 a 102.

La coda sirve para modular hacia la menor y poder regresar al Allegretto quasi Menuetto. Se
caracteriza por el uso ritmico de tresillos, que generan un polirritmo (tres contra dos) entre las

voces del piano.

Figura 46. Coda del Trio del segundo movimiento de la Sonata
para piano y violonchelo en mi menor de Brahms. Los ultimos
tres compases presentan el acorde de séptima de dominante
(mi-sol#-si-re) que prepara el regreso de la tonalidad de la
menor en la repeticion da capo. Compases 107 a 115.
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Para concluir el andlisis del Allegretto quasi Menuetto, a continuacién se expone el esquema tonal

del movimiento:

Esquema tonal del segundo movimiento, Allegretto quasi Menuetto, de la
Sonata para piano y violonchelo en mi menor, op.38,
de Johannes Brahms

Forma ABA
Allegreto quasi Menuetto (A) Trio (B)
Forma binaria reexpositiva. Forma binaria
Primera Puente Segunda Reexposi- Primera parte Segunda parte Coda
parte modulante parte ciéon
la menor do menor, la menor fa# menor la mayor, pero Comienza en
do mayor y (submediante | cierra en fa# menor | fa # menory
sol menor cromatica) termina con la
7ma de
dominante de
la menor, como
(del inicio | (anacrusa (del 38 (anacrusa | (dela anacrusa | (de la anacrusa del | preparacion a
al segundo | del 29 al ala del 59 al del 77 al 90 al segundo la repeticion del
tiempo 37) anacrusa segundo segundo tiempo tiempo del 108) | quasi Menuetto
del 28) del 59) tiempo del del 89)
76) o (del 108 al
Con repeticion Con repeticion segundo
tiempo del 115)

Tabla 9. Esquema tonal del segundo movimiento Allegretto
quasi Menuetto, de la Sonata para piano y violonchelo en mi
menor de Brahms.
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3.3.2.3 Allegro

En la musica instrumental de las épocas clasica y romantica, la fuga®® y el fugato eran requisitos
indispensables en las secciones de desarrollo.”*® Las seccién del desarrollo se caracterizé por la
intensificacién del trabajo motivico, hasta el punto de llegar a aplicarse la técnica contrapuntistica

tipo fuga, y de esta manera distinguirse de la exposicion y la recapitulacion.

A pesar de que la parte del desarrollo era la secciébn donde naturalmente podia suceder una
estructura contrapuntistica, el tercer movimiento, Allegro, de la Sonata para piano y violonchelo en
mi menor de Brahms, es un ejemplo de que el proceso creativo de cada autor no encuadra en un
esquema estricto con respecto a las formulas de composicion. El tercer movimiento de esta obra
posee la estructura de una forma sonata, pero el grupo de temas A consiste en los elementos

principales de una fuga, mismos que servirdn de base motivica para todo el movimiento.

Al igual que en el primer movimiento de la sonata, Brahms se basa también en material de Die
Kunst der Fuga de J. S. Bach. En esta ocasion, recurre especificamente al “Contrapunctus XIV”,?°

gue consiste en una fuga al espejo.

Figura 47. Inicio del “Contrapunctus XIV” de Die Kunst der Fuga
de J.S. Bach. Edicion Urtext Werner Icking.

2Bywalker, Paul M, "Fugue”, en Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/51678 (consultada el 18 de octubre de 2011)
Fuga: Término de uso continuo desde el siglo X1V, cuando se utiliz6 para designar una pieza musical basada en
la imitacién canénica (es decir, una sola voz 'persiguiendo’ a otra). Como el 'canon’, la fuga ha servido desde
entonces tanto para designar un género como una técnica de composicion. A partir de principios del siglo XVIII,
el término se ha preferido para designar un género de composicion. Se distingue por una parte del canon, que
consiste en la mas estricta clase de contrapunto imitativo, y por otro, de la mera imitacion, que es la menos
estricta.

Klaus-Jiurguen, Sachs y Carl Dahlhaus, "Counterpoint® en Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/06690 (consultada el 17 de octubre de 2011).

En la ilustracion siguiente, el nimero XIV corresponde al autégrafo, y el numero 13 a la primera edicién impresa, de
1751.
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Como se puede observar en la figura anterior, el sistema inferior consiste en una fuga a tres voces
derivada del tema original de Die Kunst der Fuga. En el sistema superior aparece su version al
espejo, es decir, por inversién melddica. Brahms se basara en ambas posibilidades para construir

el tercer movimiento de la Sonata en mi menor.

A continuacién aparece el sujeto utilizado por Brahms:

Figura 48. Inicio del tercer movimiento, Allegro, de la Sonata
para piano y violonchelo en mi menor de Brahms.

El sujeto compuesto por Brahms no es una copia del propuesto por Bach, sin embargo, su caracter

y ritmo coinciden en gran medida con el contrapunto XIV.

Exposicion

Como se mencioné anteriormente, el tercer movimiento cuenta con elementos que le confieren el
caracter de una fuga; sin embargo, su estructura es la de un allegro-sonata. La exposicién cuenta
con dos grupos de temas: A y B. Como sucede con la tradicion clasica, los temas A estan en la

tonalidad principal; en este caso, mi menor.

Como se observa en la figura siguiente, el grupo de temas A se encuentra del c. 1 al 52. Se trata

221 222 223)

de elementos que componen una fuga (sujeto,” contrasujeto,” contrapunto libre y episodios

2hwalker, Paul M, "Subject”, en Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/27058 (consultada el 17 de octubre de 2011).
En la fuga, "sujeto" puede referirse al tema de la fuga o a la versidn original del tema, es decir, la version que se
escuché por primera vez. El sujeto se construye de tal manera que dé una clara indicacién de la tonalidad o
modo de la fuga.
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Figura 49. Inicio del tercer movimiento, Allegro, de la Sonata
para piano y violonchelo en mi menor de Brahms.

La fuga tiene cuatro entradas de sujeto: la primera, a cargo de la mano izquierda del piano; la

segunda —en la dominante—, presentada por el chelo (c. 5), mientras el piano expone el

222 Walker, Paul M., "Countersubject", en Grove Music Online. Oxford Music Online,

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/06693 (consultada el 17 de octubre de 2011).
Contrasujeto. En la fuga, el contrasujeto es un segundo tema importante, pero subordinado al sujeto. El
contrasujeto se presenta en la exposicion en forma ordenada, es decir, acompafia siempre a las entradas
sucesivas del sujeto, inmediatamente después de su declaracion inicial. Con el fin de que la combinacién del
sujeto con el contrasujeto produzca siempre un buen contrapunto, los dos deben componerse en contrapunto
invertible, de manera que funcionen bien juntos sin importar en qué voz se presenten.

Walker, Paul M, "Episode" en Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/08892 (consultada el 17 de octubre de 2011).
Episodio: seccion de una fuga en la que el sujeto —como entidad completa— no aparece, aunque los motivos
derivados de él pueden estar presentes. Una fuga suele tener una exposicion inicial, seguida por la alternancia
de episodios y grupos de enunciacion temética.
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contrasujeto; la tercera entrada (c. 9), en la mano derecha del piano, en la tonalidad principal (mi
menor), mientras el chelo expone el contrasujeto y la mano izquierda del piano un contrapunto

24 en la tonalidad de la dominante, lo que permite la

libre. En el compéas 13 comienza una codetta
cuarta entrada del sujeto en la tonica (c.16). Esta ultima entrada, en la mano izquierda del piano,

esta acompafiada por el contrasujeto en la mano derecha, y el contrapunto libre en el chelo.

El sujeto se caracteriza por un salto de octava descendente, que es compensado por una escala
ascendente adornada (derivada del motivo 2 usado en el primer movimiento de esta sonata
(fragmento de escala; vid. figura 28). Por su parte, el contrasujeto contrasta con el sujeto en tres
aspectos: su ritmo de octavos, que provoca una fuerte disonancia ritmica respecto al sujeto; su
contenido de saltos y su direccion descendente. Estas caracteristicas le permiten al oyente
distinguir claramente ambos elementos. Finalmente, el contrapunto libre esta construido también
por saltos, pero con una articulaciéon legato, contrastante tanto con el sujeto, como con el
contrasujeto. Es importante sefialar que, aunque el contrasujeto parece consistir en saltos, en él

subyace el fragmento de escala correspondiente al segundo motivo antes aludido.

Figura 50. Fragmento del tercer movimiento, Allegro, de la
Sonata para piano y violonchelo en mi menor de Brahms.
Compases 13 a 18.

En el sistema superior de la figura anterior, aparece la codetta, y en el inferior, la Gltima entrada del

tema, antes explicada.

224 \Walker, Paul M., "Codetta", op. cit. En la fuga, "codetta” se utiliza para designar el breve segmento de contrapunto
libre que a veces separa a las dos primeras entradas tematicas, en el comienzo de la exposicion, de la siguiente
entrada. Este fendbmeno ocurre con mayor frecuencia en las fugas a cuatro voces, donde la exposicion es
presentada frecuentemente con la secuencia: sujeto-respuesta-codetta-sujeto-respuesta. Este tipo de elemento
no tematico, puede usarse también, mas raramente, para separar cualesquiera dos entradas en la exposicion.
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Brahms no expone el grupo de temas B de forma inmediata, pues prolonga el discurso por medio

de un par de episodios. El primero de ellos comienza en el compas 20:

Figura 51. Fragmento del tercer
movimiento, Allegro, de la Sonata para
piano y violonchelo en mi menor de
Brahms. Primer episodio. Compases 19 a
25,

Este episodio se divide en dos partes: una de cinco compases (20 a 24), y otra de seis compases

(25 a 30). En la primera, aparece en el piano la contraposicién de la cabeza del contrapunto libre

(mano derecha) y su inversion melddica (mano izquierda), mientras el chelo realiza la cabeza del

contrasujeto. En la segunda parte (c. 25 y siguientes), se recurre a dos elementos del sujeto:

el salto de octava descendente, en el violonchelo, y los tresillos por grado conjunto, en el piano. En

los tres ultimos compases de este primer episodio (c. 28 a 30; vid. primeros dos compases de la

figura siguiente), en el piano se utiliza un pequefio motivo del cuerpo del sujeto, consistente en un

arpegio ascendente (vid. tercer y cuarto tiempo del tercer compéas de este movimiento), el cual esta

emparentado con el motivo 1A del primer movimiento (vid. figura 28). Mientras el piano introduce

estos arpegios, el violonchelo continGia con los saltos de octava, los cuales se reducen a quintas y

se aceleran para llegar al climax con que comienza el episodio dos, en el compas 31:
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Figura 52. Fragmento del tercer
movimiento, Allegro, de la Sonata
para piano y violonchelo en mi menor
de Brahms. Segundo episodio.
Compases 29 a 37.



En este segundo episodio (c. 31 a 44), aparece por primera vez la inversiéon de la cabeza del
sujeto en la parte del piano, contrapuesta a la versién original en el violonchelo. En el c. 35 (tercer
sistema de la figura anterior), aparece un contrapunto trocado, en el que el chelo presenta la

version invertida del tema.

Histéricamente, el episodio es de los Ultimos elementos en aparecer en la fuga.??®> Un gran nimero
de fugas del siglo XVII tienen presencia del tema en todos los pasajes. El interés por los episodios
parece haber surgido de forma simultanea con el aumento de la armonia tonal y su aplicacién a la
fuga a principios del siglo XVIII; en consecuencia, los episodios poseen una funcién modulante. En
el caso de Brahms, el segundo episodio —antes descrito— termina con el acorde de séptima de
dominante de la tonalidad de sol mayor (re—fa#—la—do, en tercera inversion), misma que sera

empleada en los temas B, a partir del compas 53.

La codetta de la exposicién (c. 44 a 52), consiste en una serie de entradas en stretto®® de la

cabeza del tema:

Figura 53. Codetta de la exposicion del tercer movimiento,
Allegro, de la Sonata para piano y violonchelo en mi menor de
Brahms. Entradas en stretto. Compases 44 a 52.

La figura anterior muestra las entradas en stretto de la inversion de la cabeza del tema (c. 44).

Esta codetta puede considerarse una gran extension del acorde de séptima de dominante antes

225 \Walker, Paul M, "Episode”, op. cit.

228\ alker, Paul M., "Stretto", en Grove Music Online. Oxford Music Online,
http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/26948 (accessed October 17, 2011). Stretto:
‘estrecho’, 'apretado’. En la fuga, es el recurso de iniciar una segunda enunciacién del sujeto antes de concluir
con la primera, de manera que ambas quedan traslapadas.
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sefalado (re—fa#—la—do), el cual da pie al grupo de temas B, que se encuentra en la tonalidad

relativa mayor (sol mayor).

Figura 54. Fragmento del tercer movimiento, Allegro, de la
Sonata para piano y violonchelo en mi menor de Brahms. Inicio
del grupo de temas B. Compases 50 a 53.

En el c. 53 comienza el grupo de temas B. La indicacion tranquillo y el matiz piano brindan un
contraste agdgico y dindmico con respecto a los pasajes anteriores. No se trata de elementos

nuevos, pues Brahms emplea una variacién del contrasujeto para formar los temas B.

El primer tema B, de un periodo de duracién (dos frases de cuatro compases), comienza en el
c. 53 y termina en el primer tiempo del c. 61. El segundo tema B, de una extension similar (una
frase de cuatro compases y otra de cinco), comienza en el segundo tiempo del c. 61 y termina en
el c. 69. El grupo de temas B termina con una frase Unica de seis compases de duracion (c. 70 a
75). De acuerdo con la tradicion clasica, se trata de una seccion contrastante por presentar, por
primera vez, lineas melddicas de tipo cantabile, en contraste con los pasajes ritmicos anteriores. El
tempo se vuelve mas tranquilo, y la tonalidad relativa (sol mayor) otorga un caracter menos

riguroso.

Figura 55. Inicio del grupo de temas B del tercer
movimiento, Allegro, de la Sonata para piano y
violonchelo en mi menor de Brahms. Compases 53 a
63.
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En la figura anterior, el primer tema B (sefialado por la linea continua), comienza en la mano
izquierda del piano, mientras la mano derecha imita la figura, pero en movimiento contrario. Estos
elementos, incluyendo la melodia del violonchelo en el c. 55, se derivan de la cabeza del
contrasujeto. La linea punteada indica el inicio del segundo tema B, que es el mismo contrasujeto
pero con una textura mas ritmica. La segunda frase de este segundo tema B (c. 65 a 69) es una

variacion de los dos primeros compases de la segunda frase del primer tema B (c. 57 y 58).

Finalmente, la frase Unica que cierra el grupo de temas B (c. 70 a 75), esta construida mediante la
repeticién de un motivo introducido en el c. 65 (tercero y cuarto tiempos), durante el segundo tema
B.

Desarrollo

Esta seccidn transcurre entre el c. 76 y el primer tiempo del c. 123. Se identifica por la indicacién
de animato y el retorno del caracter ritmico de la exposicion. Comienza en la tonalidad de sol
mayor, y se caracteriza, de acuerdo a los principios generales de la forma de allegro-sonata, por

una serie de modulaciones.

Figura 56. Inicio del desarrollo del tercer movimiento, Allegro,
de la Sonata para piano y violonchelo en mi menor de Brahms.
Compases 76 a 84.
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En la figura anterior, la cabeza del sujeto se presenta cuatro veces, en secuencia melédica, en la
mano izquierda del piano (c. 76 a 79). Al mismo tiempo, el violonchelo realiza secuencias
melddicas con el cuerpo del sujeto (tresillos ascendentes), mismas que son imitadas por la mano
derecha del piano, a dos tiempos de distancia. Estas imitaciones, que a partir del c. 80 estan a
cargo solo del piano, tienen la funcién de incrementar la tension hasta llegar a un climax en el c.
91.

La superposicion de octavos normales y tresillos de octavo, a partir del c. 87, provoca una

disonancia ritmica y una paulatina acumulacién de tensién que tiene su objetivo natural en el c. 91.

Figura 57. Fragmento del desarrollo del tercer movimiento,
Allegro, de la Sonata para piano y violonchelo en mi menor
de Brahms. Compases 85 a 93.

En la figura anterior, la tension acumulada llega a una gran liberacion en el compas 91, y durante

cuatro compases el piano presenta, en stretto, la inversion de la cabeza del sujeto.

Entre los compases 94 y 95 de la figura siguiente, la aparicion de dos acordes staccatissimo
interrumpe subitamente las entradas en stretto. A continuacién, Brahms presenta el contrapunto
libre de la fuga (ver figura 49) en la tonalidad de re mayor, por cuatro compases. Tras una serie de
imitaciones en stretto entre el violonchelo y el piano, el pasaje desemboca (c. 99) en una nueva
seccion forte similar a la del compas 91. Esta vez, el violonchelo participa en las entradas en

stretto:
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Figura 58. Fragmento del desarrollo del tercer movimiento,
Allegro, de la Sonata para piano y violonchelo en mi menor de
Brahms. Compases 94 a 101.

En el compés 105, Brahms interrumpe nuevamente el discurso en forte y contindia con una seccién
suave, basada en el contrapunto libre y similar a la del compas 95. En esta ocasion, la seccion es
de mayor duracién, y su funcién es la de crear tension para lograr un nuevo climax en el compas

115.

Figura 59. Fragmento del desarrollo del tercer movimiento,
Allegro, de la Sonata para piano y violonchelo en mi menor de
Brahms. Compases 111 a 118.

Este climax (c.115) esta construido con la cabeza del sujeto de la fuga, por movimiento contrario,
con imitaciones en stretto entre el chelo y la mano derecha del piano, mientras el bajo realiza un

pedal de tdnica (si mayor). Esta seccién termina abruptamente en el compas 123.
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De forma inusual, al final del desarrollo (c. 123 a 131) Brahms presenta el grupo de temas B de

manera condensada.

Figura 60. Fragmento final del desarrollo del tercer movimiento,
Allegro, de la Sonata para piano y violonchelo en mi menor de
Brahms. Compases 122 a 133.

Una consecuencia de esta ubicacion especial del grupo de temas B al final del desarrollo, es que
dicho grupo no se presenta en la tonalidad principal (mi menor), como se acostumbra en la forma
de allegro-sonata, sino en la tonalidad de la dominante (si mayor), pues su funcién es preparar el

regreso de la tonalidad principal en la reexposicién.

Reexposicién

La reexposicion transcurre entre los compases 132 y 174. En lugar de comenzar directamente en

la tonalidad principal de mi menor, la fuga inicia en la tonalidad de la dominante (si mayor), y hasta

el quinto compas (136) se establece la tonalidad principal.
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Figura 61. Inicio de la reexposicion del tercer movimiento,
Allegro, de la Sonata para piano y violonchelo en mi menor de
Brahms. Compases 132 a 136.

Este inicio de la exposicion en si mayor equivale a la segunda entrada del sujeto en la exposicion,
lo que resulta en la omisidn de la primera entrada. En otras palabras, en la reexposicién sélo se

presentan tres entradas del sujeto, en lugar de las cuatro de la exposicion.

Las diferencias esenciales entre la exposicion y la reexposicion son: la falta de la primera entrada
del sujeto —ya mencionada—, y la inexistencia del puente modulante hacia el grupo de temas B,
debido a que ese grupo se presentd adelantadamente —de manera innovadora— al final del
desarrollo. Esta omision del grupo de temas B permite un acceso directo, sin previa relajacion, a
una coda de gran efecto conclusivo, caracterizada por una mayor velocidad y por el uso, de

manera econdmica, de elementos motivicos provenientes de la fuga.

Figura 62. Fragmento inicial de la coda del tercer movimiento,
Allegro, de la Sonata para piano y violonchelo en mi menor de
Brahms. Compases 175 a 177.
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La disonancia ritmica que comienza en el compas 189 tiene su punto culminante en el compas

195, tras el cual el final se precipita de manera dramatica:

Figura 63. Final del tercer movimiento, Allegro, de la Sonata
para piano y violonchelo en mi menor de Brahms. Compases
193 a 198.

Como en los movimientos anteriores, a continuacién se presenta el esquema tonal del tercer
movimiento.

Esquema tonal del tercer movimiento, Allegro, de la Sonata para piano y violonchelo en mi menor, op.38,
de Johannes Brahms.
Exposicion Desarrollo Reexposicion Coda
Grupo de Puente Grupo de Varias modulaciones | Grupo de temas A | Elementos motivicos
temas A temas B utilizados de manera
econdmica,
provenientes también
de la fuga.
mi menor sol mayor Inicia en sol mayor, Inicia en mi menor
cierra en si mayor (sélo
si mayor. cuatro compases),
Reexposicion del luego mi menor
grupo de temas B
(si mayor)
(c.1a43) | (c.44a52) | (c.53a75) (c.76 a 131) (c. 1322 174) (c. 175 a 198)

Tabla 10. Esquema tonal del tercer movimiento, Allegro, de la
Sonata para piano y violonchelo en mi menor de Johannes
Brahms. Este movimiento es referido a menudo como una fuga;
sin embargo, es una forma de allegro—sonata, construida en su
totalidad con base en elementos de fuga.
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3.4. CUATRO MINIATURAS MODALES PARA VIOLONCHELO Y PIANO,
OPUS 16,

DE MIGUEL ARTURO VALENZUELA REMOLINA

Arturo Valenzuela

Archivo personal del compositor.



3.4.1 ASPECTOS BIOGRAFICOS

Miguel Arturo Valenzuela Remolina

Ciudad de México, 20 de abril de 1962

Arturo Valenzuela realiz6 la Licenciatura en piano en la Escuela Nacional de Mdusica de la
Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), con el maestro Aurelio Ledn Ptacnik, y
posteriormente la Maestria en ensefianza superior (Facultad de Filosofia y Letras, UNAM).

Actualmente es candidato al Doctor en musica en el campo de Educacion musical (ENM-UNAM).

Como profesor de tiempo completo del area de Solfeo y Adiestramiento auditivo en la Escuela
Nacional de mdusica, reparte su tiempo entre la docencia, el concertismo, la composicién y la
investigacion. Como pianista se ha dedicado a la musica de cdmara y al acompafiamiento, campo
donde destaca su actividad como pianista de Schola Cantorum de México entre 1990 y 1997. En el
campo de la direccion orquestal, en 1994 estrend y grabd la 6pera Madre Juana, del compositor
mexicano Federico Ibarra, y al afio siguiente dirigié El Empresario y Catulli Carmina, esta Gltima en
la Sala Netzahualcoyotl del Centro Cultural Universitario (UNAM). De 1991 a 1996 dirigi6 el
Ensamble de Percusiones de la ENM, entre 2002 y 2003 la Orquesta Sinfénica de la misma
escuela, y entre 2006 y 2008 el sexteto vocal femenino Tdumben Paax, de mdusica

contemporanea.

En el campo de la composicidn, ha escrito obras corales, para voz y piano, piano solo, cuarteto de
cuerdas y orquesta sinfénica. Ha compuesto por encargo del Foro Internacional Songbridges y del
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes. En 2007, su primera obra sinfonica, titulada Obertura
festiva Alma Mater, dedicada a la UNAM, fue estrenada por la Orquesta Filarmonica de la Ciudad

de México.

En cuanto a la investigacion, se ha dedicado al campo de la teoria curricular aplicada a los
estudios musicales. Sus publicaciones consisten en un articulo en los Cuadernos Interamericanos
de Investigacion en Educacion Musical y en su tesis de maestria, ambos enfocados al Solfeo y el

Adiestramiento auditivo.
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Entre los reconocimientos que ha recibido se encuentran la mencién honorifica de licenciatura y la
medalla Gabino Barreda y el Diploma de Aprovechamiento. En 2001 recibié el maximo
reconocimiento que otorga la UNAM a su personal docente joven: la Distincién Universidad

Nacional para Jovenes Académicos, en el area de creacidn artistica y difusién de la cultura.

Entre los premios que ha recibido, se encuentra el primer lugar del concurso de piano celebrado en
la ENM en 1982, asi como tres primeros lugares en concursos nacionales de composicion coral
(uno en 1986 y dos en 2001).

Sus obras corales infantiles han sido interpretadas por diversos coros —principalmente por Schola
Cantorum de México—, tanto en México como en Estados Unidos, diversos paises europeos,
China y Cuba. Sus piezas corales Alma de nifio, Un barco velero, Animales musicales y Diptico,

han sido grabadas, asi como su ciclo para voz y piano Los sonetos de la muerte.

Cuatro miniaturas modales es su primera pieza para violonchelo, y fue compuesta para ser

estrenada en este examen profesional.
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3.4.2 ANALISIS DE LA OBRA

Numerosos fundamentos de la musica de hoy se remontan a siglos atras. En el caso de la musica
occidental, los musicos antiguos han influido directamente en nuestro modo de pensar la musica.
Los musicos medievales aportaron innovaciones al elaborar sistemas de notaciéon que condujeron
a los actuales, crearon métodos pedagdgicos y cantos que, con suerte, escuchamos aun en la
liturgia cristiana; inventaron la polifonia y desarrollaron técnicas de composiciéon que resuenan en

algunas corrientes musicales posteriores.

Ejemplo de la herencia de la musica en la Europa medieval, Cuatro miniaturas modales se basan
en los modos eclesiasticos originales, pero con una visibn mas cercana a la expuesta por
compositores como Satie, Debussy, Ravel, etc.; es decir, en una concepcion moderna, asociada

primordialmente al Impresionismo musical.

Cuatro miniaturas modales fue compuesta con base en los cuatro modos eclesiasticos originales:
protus, deuterus, tritus y tetrardus (primero, segundo, tercero y cuarto). En la teoria medieval, cada
uno de ellos tenia una nota llamada finalis (porque en ella terminaba la melodia). La finalis
correspondiente a cada uno de estos cuatro modos, era: re, mi, fa y sol, respectivamente. Debido a
la concepcién modal que Valenzuela utilizo, la finalis es el elemento de mayor importancia en estas
obras, a diferencia de la concepcién medieval, en la cual el tenor (0 dominante) —nota

generalmente a la quinta superior de la finalis— tenia gran influencia en el disefio melddico.

En la teoria medieval, cada uno de los modos originales podia ser de dos tipos: auténtico
(autenticus) o plagal (plagalis). En el primer caso, el limite inferior de la melodia correspondia a su
finalis, y en el segundo, a la nota ubicada una cuarta por debajo de dicha nota. Debido a la
existencia de dos posibilidades para cada modo (v.gr., protus autenticus y protus plagalis),
posteriormente se propuso otra numeracién, que comprendia tanto los modos auténticos como los
plagales. En consecuencia, al modo de re le correspondieron dos nimeros, el 1 para su version
auténtica, y el 2 para su versién plagal. Por su parte, al modo de mi correspondié el 3 y 4, segln

se tratara del auténtico o el plagal.

En el siglo X, algunos teéricos —haciendo una mala interpretacién de Boecio— aplicaron los

nombres de las armonias griegas (escalas) a los modos eclesiasticos. En la siguiente tabla puede
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verse la correlaciéon de cada modo con su finalis, asi como con sus diversas nomenclaturas,

incluida la de nombres griegos.?*’

Finalis Nombre griego Numeracién original Numeracién posterior
autenticus |
re Dorico Protus
plagalis Il
autenticus Il
mi Frigio Deuterus
plagalis \Y
autenticus \%
fa Lidio Tritus
plagalis VI
autenticus Wi
sol Mixolidio Tetrardus
plagalis Vi

Tabla 11. Asignacién de nombres griegos a los modos
eclesiasticos. Numeraciones original y posterior.

Como ya se menciond, si bien el material intervalico utilizado corresponde a los modos antiguos ya
explicados, el estilo de las cuatro miniaturas, tanto en el aspecto melddico, como en el arménico
(el cual no existio en el canto llano), corresponde a una tradicion muy posterior. Las exploraciones
gue realizaron los compositores impresionistas —y otros mas adelante— con base en los modos
antiguos, responde globalmente a la necesidad de nuevas sonoridades y lenguajes que
trascendieran a la tonalidad tradicional: el uso de lo antiguo, de manera modificada, podia resultar

nuevo y fresco para los oyentes contemporaneos.

227 Burkholder, J. Peter, et. al., p. 64.
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A continuacién se

muestra, de forma sintética, informacién acerca de las

Cuatro miniaturas

modales:
Pieza Modo Transporte Compas Tempo Estilo

1 dérico - 3/4 Tranquillo Gimnopedia

2 lidio a si bemol 4/4 Allegro -

3 frigio a sol 2/4 Grave Habanera

4 mixolidio a do 4/4 Moderato -
Tabla 12. Caracteristicas generales en cuanto a modo,
transporte, compés, tempo y estilo de Cuatro miniaturas
modales de M. Arturo Valenzuela.

3.4.2.1.- Dérico

Esta primera pieza, con extensién de 24 compases, consta de introduccién (compases 1y 2); ler

periodo (cc. 3-10), consistente en dos frases de cuatro compases cada una; 2do periodo (cc. 11-

19), consistente también en dos frases de cuatro compases, y coda (cc. 20-24). Su sonoridad

predominante es menor, debido al acorde que se forma sobre el primer grado (re-fa-la).

Su caracter es el de una gymnopédie de Satie: compas ternario; tempo tranquilo; acompafiamiento

con un pie meétrico yambo (corto-largo; en el caso del %: negra-blanca); melodia sin notas rapidas

y armonia derivada del uso de modos antiguos.

Figura 64. Inicio de ‘I — Ddérico’, de Cuatro miniaturas modales
de Valenzuela. El compas, el tempo y el caracter corresponden
a una tranquila gymnopédie.
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En esta primera miniatura predominan los grados conjuntos en la melodia, y la presencia del si
natural confiere el color dérico caracteristico (un tono entre quinto y sexto grado). Desde el punto
de vista arménico, ese si natural genera un acorde mayor de cuarto grado (sol mayor, en lugar del
sol menor tipico del modo menor) y un acorde menor de segundo grado (mi menor, en lugar de mi
disminuido). El contraste entre un acorde menor de tdénica y un acorde mayor de cuarto grado, asi
como la presencia de un acorde menor de quinto grado (debido a la ausencia de sensible) proveen

a la pieza de su atractivo y ex6tico ambiente sonoro.

El violonchelo se mantiene en un registro medio y en el &mbito de una octava (d-d*), y los Gnicos

sonidos agudos, que se escuchan al final, son producto de armoénicos.

3.4.2.2 Lidio

Esta segunda pieza, con extension de 19 compases, consta de introduccion (compéas 1); periodo
Gnico (cc. 2-14), consistente en tres frases: la primera de cinco compases, la segunda y tercera de
cuatro compases y coda (cc. 15-19). Su sonoridad predominante es mayor, debido al acorde que

se forma sobre el primer grado (sib-re-fa).

Su caracter es activo, en fuerte contraste con las piezas antecedente y consecuente: compas
cuaternario; tempo rapido (a excepciéon de la coda); acompafiamiento de arpegios repetidos con
figuras ritmicas de dieciseisavos; melodia en que predominan los octavos y los adornos tipo

mordente, y armonia derivada del uso del modo lidio.

Figura 65. Inicio de ‘Il — Lidio’, de Cuatro miniaturas modales de
Valenzuela. Una pieza contrastante, llena de energia. El
movimiento incesante de los dieciseisavos del acompafiamiento
contrasta con la melodia lenta del bajo.
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En esta segunda miniatura, las dos primeras frases presentan predominantemente grados
conjuntos en la melodia, a diferencia de la tercera, en la que imperan los arpegios. La presencia
del mi natural confiere el color lidio caracteristico (medio tono entre cuarto y quinto grado). Desde
el punto de vista arménico, ese mi natural genera un acorde menor de séptimo grado (la menor, en
lugar del la disminuido, tipico del modo mayor), y un acorde mayor de segundo grado (do mayor,
en lugar de do menor). El contraste entre el acorde mayor de ténica y los acordes que lo rodean
(menor por debajo y mayor por arriba), asi como el realce melédico del quinto grado (fa) provocado
por el intervalo insistente de medio tono entre cuarto y quinto grado, proveen a la pieza de su

caracter alegre, y sin embargo exotico, pleno de sorpresas armonicas.

El violonchelo comienza en un registro semiagudo (f'), y a partir del final de la segunda frase
comienza a descender, hasta llegar al inicio de la zona grave (Bb); asi pues, el ambito de la

melodia es de una duodécima justa (Bb- ).

3.4.2.3 Frigio

Esta tercera pieza, con extension de 32 compases, consta de introducciéon (compases 1-4); ler
periodo (cc. 5-12), consistente en dos frases de cuatro compases cada una; 2do periodo (cc. 13-
120), consistente también en dos frases de cuatro compases; 3er periodo (cc. 21-29), consistente
en una frase de cuatro compases y otra de cinco (por repeticion del ultimo inciso) y coda (cc. 30-
32). Su sonoridad predominante es menor, debido al acorde que se forma sobre el primer grado

(mi-sol-si).

Su caracter es el de una habanera: compas binario; tempo lento; acompafiamiento con una figura
ritmica caracteristica: octavo con puntillo y un dieciseisavo en el primer tiempo, y dos octavos en el

segundo tiempo; melodia muy ligada y con presencia de tresillos.

Figura 66. Inicio de ‘lll — Frigio’, de Cuatro
miniaturas modales de Valenzuela. De
nuevo una pieza contrastante. De caracter
sensual y melancdlico, presenta las
caracteristicas tipicas de la habanera.

125



En esta tercer miniatura, predominan los grados conjuntos descendentes en la melodia, y la
presencia del la bemol confiere el color frigio caracteristico (medio tono entre primer y segundo
grado). Desde el punto de vista armonico, ese la bemol genera un acorde mayor de segundo grado
(lab mayor, en lugar del la disminuido, tipico del modo menor) y un acorde menor de séptimo grado
(fa menor, en lugar de fa mayor). El contraste entre el acorde menor de ténica y los acordes que lo
rodean (mayor por arriba y menor por arriba); el realce melédico del primer grado (sol), provocado
por el intervalo insistente de medio tono entre segundo y primer grado y el ritmo cadencioso del

acompafiamiento, proveen a la pieza de su caracter languido, sensual y melancdlico.

El violonchelo comienza la introduccién en un registro grave (Bb-Ab-G), después pasa al registro
medio durante la primera frase (g), y en la imitacién de la segunda frase pasa al registro agudo
(g"); en el resto de la pieza alterna entre los registros agudo y medio, excepto en la coda, en donde

regresa al registro grave. Asi pues, el &mbito de la melodia es de dos octavas (G-g*).

3.4.2.4 Mixolidio

Esta cuarta pieza, con extension de 15 compases, consta de introduccién (compéas 1); ler periodo
(cc. 2-9), consistente en dos frases de cuatro compases cada una; repeticion variada de la
introduccion (c. 10), frase Unica de cuatro compases (cc. 11-14) y coda (c. 15). Su sonoridad

predominante es mayor, debido al acorde que se forma sobre el primer grado (do-mi-sol).

Su caracter es activo y algo mecanico, en fuerte contraste con la pieza anterior: compas
cuaternario; tempo moderato; acompafiamiento con una figura ritmica incesante: octavo mas dos
dieciseisavos; caracter marcato; intensificacién ritmica por la presencia de tresillos de

dieciseisavos en la frase final, y textura imitativa.

Figura 67. Inicio de ‘IV — Mixolidio*, de
Cuatro miniaturas modales de Valenzuela.
La pieza final, de textura imitativa y
caracter festivo. El ostinato de la mano
derecha del piano le confiere un aire de
fanfarria.
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En esta cuarta miniatura, la melodia esta construida exclusivamente con grados conjuntos, con
preponderancia de escalas ascendentes. La presencia del si bemol confiere el color mixolidio
caracteristico (un tono entre séptimo y primer grado). Desde el punto de vista arménico, ese si
bemol genera un acorde mayor de séptimo grado (sib mayor, en lugar del si disminuido, tipico del
modo mayor) y un acorde menor de quinto grado (sol menor, en lugar de sol mayor). El contraste
entre un acorde mayor de ténica y un acorde mayor de séptimo grado, asi como la presencia de un
acorde menor de quinto grado (debido a la ausencia de sensible) proveen a la pieza de su caracter
exético; por otra parte, el caracter marcato, la densidad ritmica final y los giros ascendentes

permiten concluir la pieza, y el conjunto total de las cuatro miniaturas, con gran contundencia.

El violonchelo comienza la primera frase en su nota mas grave posible (C), y en el lapso de siete
compases alcanza la mas aguda de la pieza (f'); después, el registro vuelve a derrumbarse
mediante una escala que lleva de nuevo al do més grave. En la frase final, el instrumento vuelve a
recorrer los registros ascendentemente hasta terminar en un (c'); asi pues, el &mbito de la melodia

es el mas grande de las cuatro piezas, alcanzando las dos octavas mas una cuarta justa (C-f).
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4. REFLEXIONES FINALES



Si bien la preparacién de un recital siempre implica cierto grado de investigacion con respecto a las
obras a interpretar, la elaboracibn de estas notas al programa me permiti6 una mayor

profundizacion en lo referente a los estilos musicales implicados en él.

En este proceso, aportaciones de la musicologia, la estética musical y el andlisis enriquecieron mi
comprension de los diversos estilos musicales, y con ello la toma de decisiones técnicas e

interpretativas adoptadas para cada una de las obras.

Una de las consecuencias de profundizar en los conocimientos antes sefialados es el
descubrimiento de lo vastos que son estos campos de estudio y de la necesidad permanente de
adentrarse en ellos. Con el grado de desarrollo actual de la musicologia y el acceso a fuentes de
informacién, resulta impensable ignorar ya estas aportaciones que iluminan la comprensiéon musical

y guian la imaginacién del intérprete.

Con relacion a la Suite no. 1 en sol mayor para violonchelo solo de J. S. Bach, resultaron
especialmente interesantes los aspectos de la retérica musical (musica poetica), la teoria de los
afectos y lo referente a la articulacion, ya que permiten una estructuracién enriquecida del discurso
musical. Estos nuevos conocimientos me han permitido caracterizar diversas interpretaciones

—incluyendo la mia— de acuerdo a su grado de cercania con esos conceptos.

En cuanto al Concierto en do mayor para violonchelo y orquesta de F. J. Haydn, el aspecto mas
relevante fue el andlisis del primer movimiento mediante el formato de partitura fragmentada. En un
estilo en el que abundan los elementos teméticos, el recurso anterior hizo posible un mejor

entendimiento de su distribucién, y con ello, una mayor comprension de la forma musical.

Con respecto a la Sonata en mi menor para piano y violonchelo de J. Brahms, el andlisis motivico y
armonico tradicional permitié comprender la manera en que unas cuantas ideas musicales permean
la totalidad del discurso mediante transformaciones sucesivas. Asimismo, el andlisis ilumino para mi
la manera en que este compositor combind elementos antiguos —en este caso, del Barroco— con

los propios de su época.
Por su parte, el trabajo en torno a Cuatro miniaturas modales, de A. Valenzuela, se vio enriquecido

por la colaboracion directa del compositor en los aspectos del andlisis, e incluso de la ejecuciéon de

la obra.
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En conclusion, la elaboracion de estas notas al programa me permiti6 crear las condiciones
necesarias para una ejecucién histéricamente informada, es decir, aquella que supone un
conocimiento del estilo musical con base en fuentes fidedignas. El conocimiento asi obtenido
representa el punto de partida para una interpretacién consciente y coherente con su contexto,
pues como lo menciona el doctor José Antonio Guzman:

Idealmente, el ejecutante no es alguien que sélo pulsa notas, sino un artista intelectual que elige

una tradicion musical para entenderla a fondo y expresarse con ella, para lo cual debe sumar

todos los recursos a la mano; andlisis musical, metodologia de la investigacion, historia, [...] ¥
aplicarlas integralmente a sus ejecuciones y aln a su vida diaria.”*®

Finalmente, durante todo este proceso he reafirmado los motivos por los que decidi dedicarme a
esta noble profesién, entre los cuales se cuentan el enriquecimiento a nivel personal que permite la

musica, el placer de ejecutarla y el deseo de compartir esa experiencia con el publico.

28 Guzman Bravo, José Antonio, Tafier el fénix de estafio: Ejecucién histéricamente informada y documentos para la
restauracion de los érganos de la Catedral de Nuestra Sefiora de la Asuncién en México-Tenochtitlan, (tesis de
doctorado), UNAM-ENM, 2008, p. 27.
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ANEXOS



Anexo 1

Imagen la

=

1. 2. RKicne Pofehien / Beigen e Octar pojer . 3. Difcanr-Geig em Quare haher,

4. Necyre Difcant-Beig. 5, Tenor-Beig. 6 Bas-Geigdebracio, 7, Trumidhede.
8. Sdyerdtholse, .
[ tji

Theatrum instrumentorum de M. Praetorius, 1620

Imagen 1b

Beatrice Harrison
Violonchelista inglesa.
1892 - 1965
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Imagen 2

Robert Hausmann y Johannes Brahms
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Imagen 3a

Arco para violonchelo: Alemania, principios del siglo XVIII.

El circulo sefala la ausencia de anillo.

Imagen 3b

Arco moderno
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Imagen 4a

Johannes Brahms y Joseph Joachim.

Imagen 4b

Cuarteto Joseph Joachim.
De izquierda a derecha:
Joseph Joachim, Robert Hausmann, Emanuel Wirth y Carl Halir.
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Anexo 2.1

Elementos melddicos del segundo movimiento

del Concierto en do mayor para violonchelo de

Franz Joseph Haydn,

segun la tesis de

Niel Furse
Ritornello Solo 1 Ritornello Solo 2 Ritornello Solo 3 Ritornello
1 2 3 4

A:la7 (A):16a17 F: 51 a56 (A): 57 a58 H:80a88 (A):89a90 B: 112a116
B:8al5 A:18a24 A:59 a65 A:91a97

(A):25a26 G66a72(3) D: 97 (Tuitti)

A:27a34 B: 72(3) a79 B:98alll

D: 34 (Tuitti)

B: 35a46

E: 46 (Tutti)

F: 47a50
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Anexo 2.2

Elementos melddicos del tercer movimiento del

Concierto en do mayor para violonchelo

de Franz Joseph Haydn,

segun la tesis de Niel Furse

Ritornello Solo 1 Ritornello Solo 2 Ritornello Solo 3 Ritornello
1 2 3 4
A:la6 A:41a48 E:98al101 | A:107all7 A:157a163 | A:173a180 E: 251 a253
B:7al5 G:49a55 F.102a106 | M:118a128 E:164a172 | G:181a189
C:15a20 H: 56 a59 N: 129 2139 H: 190 2194
A:21a24 I: 60 265 M: 140 a 146 I: 195 a205
D: 25a30 A:66a70 D: 147 a151 A: 206 2210
E:3la34 J 71a80 0: 152 a156 J211a223
F. 35a40 A:8l1a84 A: 224 a27
D: 85289 D: 2282233
K:90a9%4 E: 234 a235
L: 95298 (tutti)
K: 236 2242
L.243 2246
F: 247 a 250
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Anexo 3

Notas al programa

CUATRO MINIATURAS MODALES PARA VIOLONCHELO Y PIANO, OPUS 16,
DE MIGUEL ARTURO VALENZUELA REMOLINA

Arturo Valenzuela nacié en la Ciudad de México en 1962. Realiz6 la Licenciatura en Piano en
la Escuela Nacional de Musica de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), con el
maestro Aurelio Ledn Ptanick, y posteriormente la Maestria en Ensefianza Superior (Facultad de
Filosofia y Letras, UNAM). Actualmente es candidato a Doctor en Mdusica en el campo de
educacion musical (ENM-UNAM).

Como profesor de tiempo completo del &rea de Solfeo y Adiestramiento auditivo en la Escuela
Nacional de musica, reparte su tiempo entre la docencia, el concertismo, la composicion y la
investigacion. En el campo de la composicion, ha escrito obras corales, para voz y piano, piano
solo, cuarteto de cuerdas y orquesta sinfénica. Ha compuesto por encargo del Foro Internacional
Songbridges y del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes. En 2007, su primera obra
sinfénica, titulada Obertura festiva Alma Mater, dedicada a la UNAM, fue estrenada por la
Orquesta Filarmdnica de la Ciudad de México.

Entre los reconocimientos que ha recibido se encuentran la mencién honorifica de licenciatura
y la medalla Gabino Barreda y el Diploma de Aprovechamiento. En 2001 recibié el méaximo
reconocimiento que otorga la UNAM a su personal docente joven: la Distincién Universidad
Nacional para Jévenes Académicos, en el area de creacion artistica y difusion de la cultura.

Entre los premios que ha recibido, se encuentra el primer lugar del concurso de piano
celebrado en la ENM en 1982, asi como tres primeros lugares en concursos nacionales de
composicion coral (uno en 1986 y dos en 2001).

Cuatro miniaturas modales, compuesta en 2009, esta dedicada a la sustentante de este
examen profesional. En un principio, su creacion conté con la intencion didactica de mostrar el
empleo, con base en los modos antiguos, de nuevas sonoridades y lenguajes que trascendieran la
tonalidad tradicional: el uso de lo antiguo, de manera modificada, pero con una visién mas cercana
a la de compositores como Satie, Debussy, Ravel, etc; es decir, en una concepcién moderna,
asociada primordialmente al impresionismo musical. En este programa la interpretacion al piano
estaréd a cargo del mismo compositor.

SUITE N° 1 EN SOL MAYOR PARA VIOLONCELLO SOLO, BWV 1007,
DE JOHANN SEBASTIAN BACH

Johann Sebastian Bach, nacido en Eisenach en 1685, se consideraba un artesano a
conciencia, que realizaba su trabajo o mejor que podia.

Los primeros puestos ocupados por Bach fueron como organista de iglesia en Arnstadt (1703)
y después, en 1707, en Mihlhausen. Ese mismo afio se casé con su prima segunda, Maria
Barbara Bach, quien murié en 1720 y con quien tuvo siete hijos. Con su segunda esposa, Anna
Magdalena Wilcke, cantante de la corte de Anhalt-Céthen, tuvo trece hijos, de los cuales siete
murieron en la infancia.

El dugue de Weimar, Wilhelm Ernst, mandd encarcelar cuatro semanas a Bach cuando se
enterdé que éste habia obtenido el nombramiento de maestro de capilla del principe Leopold de
Anhalt-Céthen sin solicitar su autorizacion previa. A diferencia de las obligaciones contraidas con
el duque de Weimar de ejecutar una cantata original al mes, en la corte del principe Leopold de
Anhalt- Céthen (donde trabajaria de 1717 a 1723) no tenia obligaciones musicales con la iglesia.
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El principe Leopold seguia principios calvinistas, segun los cuales ningln ornato artistico
(incluidos coros y orquestas profesionales) debia distraer la atencién de los fieles en las alabanzas
a Dios. Bajo esa tdnica, Bach compuso piezas no sacras para instrumento solista o conjunto,
ademas de algunas obras pedagdgicas. Las seis suites para violonchelo solo datan de esta época.

Los ultimos afios de Bach fueron marcados por una enfermedad que le ocasion6 problemas de
visién y un severo dolor de ojos. Después de su muerte en Leipzig, en 1750, dej6 un pequefo
patrimonio que fue repartido entre sus nueve hijos vivos y su esposa, misma que murié en la
pobreza diez afios mas tarde.

La suite nace en el mundo de la danza del siglo XVI, para convertirse en una forma
instrumental autébnoma al separarse de su aplicaciéon practica, aunque sus movimientos siguieran
manteniendo rasgos caracteristicos de la danza, en especial los ritmicos. Es durante el siglo XVIII
cuando Bach y Handel llevan a la suite al pindculo de su perfeccién. La mayor parte de las danzas
es de forma binaria, es decir, formadas por dos secciones aproximadamente iguales. La primera
de ellas se mueve hacia la dominante (o si esta en tonalidad menor, hacia la tonalidad relativa
mayor), y la segunda seccion regresa a la tonalidad original; cada una de estas partes se repite.
Las figuras melddicas o ritmicas introducidas en los compases iniciales de cada movimiento,
posteriormente son aludidas, desarrolladas y repetidas en el curso de la danza, e incluso pueden
ser usadas para unir dos o0 mas movimientos de la misma suite. Las suites para violonchelo solo
de J. S. Bach siguen el patron de allemande, courante, sarabande y gigue. En éste caso, Bach
amplia la Suite | mediante la insercién de un par de minuetos entre la sarabande y la gigue. Por
otra parte, cada suite es precedida por un preludio introductorio de compaosicién libre, una practica
que se habia extendido de Francia a la regién alemana.

SONATA PARA PIANO Y VIOLONCHELO EN MI MENOR, OPUS 38,
DE JOHANNES BRAHMS

Brahms fue el compositor mas destacado de su época, y una influencia importante sobre la
musica del siglo XX. Nacié en Hamburgo en 1833, en una familia de recursos modestos. Su padre
tocaba el corno y el contrabajo en salas de baile y en conjuntos locales. De nifio, Brahms estudio
piano, violonchelo y corno; a través de las lecciones de piano y teoria de la musica desarrollé su
amor por la musica de Bach, Haydn, Mozart y Beethoven.

En 1853, Brahms conocio al violinista Joseph Joachim y a Robert y Clara Schumann, quienes
se convirtieron en su apoyo mas fuerte. Schumann elogié a Brahms por escrito, lanzé su carrera
artistica y lo ayudd a encontrar un editor. Tras el intento de suicido de Schumann y su reclusion
por enfermedad mental, Brahms tomé a su cuidado a su familia, mientras Clara regresaba a su
actividad como intérprete.

Brahms se gand la vida dando conciertos como pianista y director de orquesta, y gracias a la
venta de su musica a los editores. También estuvo activo como editor de la musica de C.P.E.
Bach, Francois Couperin, Schumann, Schubert y Chopin. En las dos Ultimas décadas de su vida
viaj6 ampliamente como director de orquesta, interpretd sobre todo sus propias obras y recibié
numerosos honores. Muri6é de cancer de higado en 1897, menos de un afio después de la muerte
de Clara Schumann, y fue enterrado en el Cementerio Central de Viena, cerca de Beethoven y de
Schubert.

Brahms comenzé a trabajar en la Sonata para violonchelo en mi menor, op. 38, en junio de
1862. Esta seria la primera de las siete sonatas que sobrevivirian a su autocensura. La atencion
de Brahms se distrajo de la Sonata en mi menor por el anuncio de que Friedrich Wilhelm Grund, el
director de la Filarménica de Hamburgo, se retiraba de su cargo y necesitaba un sucesor. Brahms
viaj6 a Hamburgo para expresar su interés por el cargo a Theodor Avé-Lallenant, un influyente
hamburgués amigo de él y de los Schumann. A continuacién, Brahms dejé Hamburgo para volver
a Viena, con la idea de regresar para tomar posesion del cargo. Pasaria un afio antes de que Avé-
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Lallenant le informara que la direccion de la Filarménica no se le habia ofrecido a él, sino a Julius
Stockhausen, un baritono y maestro de canto.

Finalmente, en 1865, mientras vivia en la casa de verano en Lichtenthal, termin6 el tercer
movimiento de la Sonata para violonchelo en mi menor.

Existen testimonios que indican que Brahms era un intérprete preocupado Unicamente por la
sustancia de lo que estaba comunicando, mas que por la pulcritud de la ejecucién. En 1885, Liszt
hablé del pianismo de Brahms. Sus palabras, con evidente respeto, se concentraron en el aspecto
compositivo, porque como intérprete parecia “un poco descuidado”; en este sentido, se explica la
existencia de una anécdota sobre la obra en cuestion: en cierta ocasién en que Brahms ensayaba
con Josef Géansbacher antes de un recital privado (Génsbacher era profesor de canto y
violonchelista amateur a quien el compositor dedico la Sonata en mi menor), Brahms tocaba con
demasiada “presencia” el piano; Gansbacher se quejé de que no podia escuchar en absoluto su
propio violonchelo, a lo que Brahms contesto: “por suerte para usted también”, tras lo cual sigui
tocando igual de fuerte.

CONCIERTO EN DO MAYOR PARA VIOLONCELLO Y ORQUESTA, HOB. VlIb/1,
DE FRANZ JOSEPH HAYDN

Haydn fue considerado en su época como el mas grande compositor vivo. Nacido en Rohrau
en 1732, se convirti6 en director musical del conde de Morzin hacia 1757, y probablemente
escribié sus primeras sinfonias para la orquesta del conde. Tres afios después se casé con Maria
Anna Keller, aun cuando en realidad estaba enamorado de la hermana de ésta, Josepha. En 1761,
Haydn se incorpord al servicio del principe hingaro Paul Anton Esterhazy y de su familia, por el
resto de su vida. Su cargo le obligaba a componer a un ritmo vertiginoso, a tal grado de presentar
conciertos u 6peras semanalmente y proveer muasica de camara casi a diario.

La publicaciéon de su musica le deparé a Haydn elogios y celebridad en toda Europa. Entre
1790 y 1795 dio conciertos y ensefidé en Londres; sus triunfos aumentaron su reputacion en
Austria, por lo que regreso a Viena como invitado a ocupar el puesto de director musical de la corte
del principe Nikolaus Il Esterhazy, aunque sus responsabilidades contraidas eran las minimas. En
torno a 1799 empez6 con padecimientos de salud y hacia 1802 habia abandonado toda actividad
exceptuando la composicion. Fallecié en Viena en 1809.

En la primera mitad del siglo XX s6lo se conocia el Concierto en re mayor, pero el Concierto en
do mayor (del que se tenia registro en el catalogo autégrafo del compositor) se consideraba
perdido. En algin momento, una copia del concierto llegé a la biblioteca del Conde de Kolowart de
Praga, contemporaneo de Haydn, quien coleccionaba conciertos para violonchelo. La obra no se
publico, y cuando dej6é de ser un atractivo de novedad, desaparecio. Después de la Segunda
Guerra Mundial, muchas colecciones privadas de Checoslovaquia fueron confiscadas por el
gobierno y llevadas a la Biblioteca Nacional. Fue alli, en 1961, donde el musicélogo Oldrich Pulkert
descubri6 el concierto.

Lo mas probable es que el Concierto en do mayor Hob.VIIb/1 haya sido compuesto entre 1762
y 1765, primeros afios de Haydn con los Esterhazy, y se infiere que fue escrito para Joseph Franz
Weigl, el tnico violonchelista por aquel entonces en la orquesta.
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Anexo 4

Partituras de las obras estudiadas.
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Partitura fragmentada del primer movimiento del Concierto en do mayor para violonchelo y orquesta de J. Haydn, segln la propuesta de Niel Furse.
Elaborada por Claudia Pacheco Chavez.

Elemento A c D E F G H 1 J K L M N o P Q R s T
Ritornello
1
1as 8all 12a15(3) 15(3)a18 19 20a21(3)
27a32(3) 323) 2343 34(3) 2 36(3)
22a26
Solo 1
36(3) a 39 40 41242(3) 42(3)a 45
46247(3)
Ritornello 47(3)a 48 49a50 51y52
2
53a55 56 57a58
s
59263 64267(3) 67(3)a 71 71(3)a77(3)
Solo 2
77(3) 280 81a83(3)
=i
83(3) 2 84(3) 84(3) a 88(3) 88(3) 2 89(3)
89 (3)a93
Ritomello @2 912856
3
95(3) 2 96
97a101 102a104 1052106 10721103 110(3) a 113(3) 113(3) a 116
Solo 3
117a121 121a122(3) 122(3) a 123(3) 123(3) a 126
127
Ritornello
4
129 a130(3) 130(3) a 133 134 135a136
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