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INTRODUCCION

Las tendencias musicales no surgen del vacio. Los compositores heredan un gran
acervo de conocimientos y visiones estéticas de sus antecesores. Heredan
también algun modelo de creacién musical cargado de numerosas reglas, muchas
veces desarrolladas durante un periodo largo. Sin embargo, los grandes
compositores, como los que se abordaran en este trabajo, aportan cambios a esas
reglas que constituyen verdaderas innovaciones y apuntan hacia un nuevo estilo
musical.

A su vez, los cambios en el estilo no vienen por si solos. Responden a las
condiciones sociales, siempre cambiantes, que viven los compositores. Los
vuelcos mas dramaticos en la musica, como en las artes plasticas o las corrientes
filoséficas, suelen darse durante las épocas histdéricas mas turbulentas o, por lo
menos, en los tiempos en que se producen las transformaciones mas intensas de
la sociedad. Muchas veces los cambios en la musica corresponden al rechazo de
las rigideces que enfrentan los compositores en el modelo creativo anterior. En
otras ocasiones, se derivan de una alteracion profunda en la psicologia social,
producto de las vicisitudes historicas; o bien, de la transformacién de los gustos de
la sociedad, asi como las nuevas funciones musicales que acompafan a la
evolucion de la estructura social.

No solo se producen cambios en el estilo de creacion musical. A cada
época corresponde una practica muy particular de interpretacion, reflejo de los
gustos cambiantes y también, en buena medida, de la evolucibn de los
instrumentos musicales.

El propésito de este trabajo es explorar los aspectos mas relevantes que
pudieran permitir una comprension cabal de las obras pianisticas seleccionadas,
ejercicio indispensable para su correcta interpretacion. Se abordaran los
antecedentes historicos y sociales que les dieron luz, incluidas las vivencias
biograficas de cada compositor. Asimismo, se realizara un analisis de cada obra,
enfatizando aquellos elementos innovadores de sus creadores que darian pie a un
nuevo estilo musical. Finalmente, se comentaran ciertas particularidades de la
interpretacion de las obras, justificando su razén de ser con base en el analisis
musical y el contexto histérico y social. De esta manera, en las conclusiones se
buscara descubrir las cuestiones mas relevantes que deberia conocer y
aprovechar todo intérprete de las obras analizadas.
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LUDWIG VAN BEETHOVEN

1770-1827
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1. SONATA NO. 8 EN DO MENOR “PATETICA”, Op. 13

1.1. Lavida de Ludwig van Beethoven (1770-1827)

Nacido en Bonn, Alemania, en 1770, el pequefio Ludwig fue el segundo hijo de
siete que tuvieron sus padres, Maria Magdalena y Johann van Beethoven. De los
siete soOlo sobrevivieron €l y dos hermanos menores, Kaspar Anton Karl y
Nikolaus Johann, con los que mantendria una estrecha relacion en Bonn y
después, en Viena. Los cuatro hermanos restantes murieron a los dias de nacidos
o en los primeros dos afos de vida.

A los cuatro afos, Beethoven recibié sus primeras lecciones de musica de
su padre: un maestro severo y estricto que, segun se dice, con frecuencia le
pegaba. El nifio dio su primer recital en Colonia cuando tenia siete afos, pero no
alcanzé fama como nifio prodigio (como al parecer fue la intencidén de su padre).

Se cree que a los ocho afios recibio6 lecciones de teoria musical y al teclado
del viejo organista van den Eeden, asi como de otros organistas. De Tobias
Friedrich Pfeiffer recibi6é clases de piano y de un pariente, Franz Rovantini,
lecciones de violin y viola; pero en la escuela no llegé mas alla de la primaria.

A los once anos consiguié ser asistente (sin sueldo) y alumno de
composicién de Christian Gottlieb Neefe, que habia sido nombrado organista de la
corte del principe elector. Por esas fechas, Beethoven dejo la escuela y publicé su
primera obra (Variaciones “Dressler” para piano, WoOG63) (si bien su primera obra
de gran envergadura, Tres trios para piano, violin y violonchelo, op. 1, se publicd
en 1792).

En 1783, Neefe publico en el Magazin der Musik la siguiente apreciacién del
talento musical de Beethoven, la cual, junto con la recomendacién de su maestro,
le valié al nifio ser nombrado como musico en la corte del principe elector de
Colonia, Maximiliano Francisco:

“Luis van Beethoven, hijo del tenor cantor ya mencionado, un nifio de
once anos, tiene un talento de lo mas promisorio. Toca el piano con

"'No se conoce con certeza el dia de su nacimiento. Su acta de bautismo lleva por fecha el 17 de diciembre de
1770, por lo que se supone que nacid el 16 de diciembre.

13



gran destreza y poder, lee muy bien a primera vista y no se requiere
decir mas que la principal obra que ejecuta es la Clave Bien
Temperada de Sebastian Bach....Este joven genio merece ayuda
para que pueda viajar. Seguramente sera un segundo Wolfgang
Amadeus Mozart si sigue como ha comenzado.”

A los 17 afios, con apoyo del conde Ferdinand von Waldstein, Beethoven
viajé a Viena por primera vez. En esa ocasion posiblemente Mozart, a quien
conocié brevemente, le escuchd tocar el piano. Sin embargo, la madre de
Beethoven enfermd y murié ese mismo afio, por lo que el joven musico tuvo que
regresar a Bonn. Su padre, alcohdlico y sumido en la depresion, perdidé su
empleo como musico de la corte del principe elector. Beethoven se tuvo que
hacer cargo de sus hermanos, empleandose como violista en la orquesta e
impartiendo clases de piano.

En 1792, el conde Waldstein alent6 a Beethoven para que regresara a
Viena y estudiara con Haydn. Le escribi6 la siguiente dedicatoria:

“Querido Beethoven: Iras a Viena en cumplimiento de tus deseos que
por largo tiempo se han frustrado. El Genio de Mozart aun esta de
luto y llora por la muerte de su discipulo. Encontré un refugio pero no
una ocupacion en el incansable Haydn; por medio de él desea unirse
a otro. Con la ayuda de un trabajo asiduo recibiras el espiritu de
Mozart de manos de Haydn. Tu fiel amigo, Waldstein.”

Asi, Beethoven viajo nuevamente a Viena, donde habria de permanecer
durante el resto de su vida. Estudié composicion con Haydn durante un afio pero,
aunque éste reconocié el gran talento de su alumno, el arreglo no fue satisfactorio
para Beethoven. Afios después éste habria de comentar que no habia aprendido
nada del gran maestro. Haydn parti6 hacia Londres y después, Beethoven
estudié contrapunto con Albrechtsberger, Schenk y Salieri.

Como pianista y compositor, tuvo un éxito casi inmediato en Viena. Gracias
a los contactos de sus mentores en Bonn, accedi6 a los circulos aristocraticos de
la gran capital austriaca. En los salones privados rapidamente adquirié fama
como virtuoso, a pesar de que no dio su primer concierto publico vienés sino

% Citado por Joseph Kerman y Alan Tyson (con Scott G. Burnham), en “Beethoven, Ludwig van”, Grove
Music Online, Oxford Music Online, Oxford University Press 2007-2013, www.oxfordmusiconline.com
consultado el 07/03/2013.

3 Citado por Joseph Kerman y Alan Tyson (con Scott G. Burnham), op. cit.
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hasta 1795. Los mecenas aristdcratas le proporcionaron apoyo financiero y hasta
alojamiento en sus palacios.

La felicidad se le escapaba, sin embargo. Se cree que desde 1796* noto
los primeros sintomas de la sordera; acontecimiento tragico que transformoé a este
genio musical en un ser retraido y hosco, incapaz de tener una vida social. Para
1802, la sordera se habia manifestado plenamente, como lo atestigua la
desgarradora carta —el Testamento de Heiligenstadt-- que escribi6 a sus
hermanos en ese afio:

“‘Debo confesar que vivo una vida miserable. Durante casi dos afios
he dejado de asistir a las funciones sociales, simplemente porque
encuentro que es imposible decirle a la gente: estoy sordo. Hubiera
sido mas facil en cualquier otra profesién, pero en la mia es un lastre
terrible.”

Se enamor6 de algunas de sus pupilas de alta alcurnia, como la condesa
Teresa Brunswick y la joven viuda, la condesa Josefina Brunswick; pero la
distancia social no le permitié concretar su deseo de casarse. Afios después, en
1812, escribi6 una carta dirigida a la “Amada inmortal’, uno de sus grandes
amores, cuya identidad no ha sido posible determinar de manera fehaciente. Se
considera que probablemente se traté de Antonie von Birkenstock, una mujer
casada y con hijos.® Una vez mas el romance no prospero, y Beethoven nunca se
caso.

En cierto sentido, quiso tener una vida familiar recogiendo a su sobrino y
criandolo como hijo propio. Sus hermanos se habian establecido también en
Viena y, antes de morir en 1815, Kaspar Karl designé a Ludwig, junto con la
madre del nifio, como guardian de su hijo Karl. Pero Beethoven tenia una pésima
opinion de su cufiada Johanna, a quien consideraba moralmente indigna para
encargarse de la educacion de su hijo.” Después de varios afios de litigios y
gracias a ciertas influencias, Beethoven consiguié quedar como el guardian legal
unico de Karl, y lo separ6 de la madre. Intent6 formarlo como musico, sin éxito.

* En 1801 confes6 su sordera en una carta a su amigo Wegeler. Menciona que durante los tltimos dos afios
habia rehuido todo contacto humano por causa de su deficiente audicion.

°La carta fue encontrada después de la muerte de Beethoven, y es conocida como el Testamento de
Heiligenstadt. Citada por Joseph Kerman, et. al, op. cit. Traduccion propia del inglés al espaiiol.

S Ver, por ejemplo, Glenn Stanley, The Cambridge Companion to Beethoven, Cambridge University Press,
Cambridge, Reino Unido, 2000, p. 11, y Joseph Kerman y Alan Tyson, op.cit.

7 En 1812, Beethoven también intervino legalmente para separar a su hermano Johann de su amante, por
considerarla moralmente indigna. Logré que la expulsaran de Linz, donde por entonces vivia Johann. Pero el
intento fracas6 porque Johann terminé casandose con su pareja.
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El joven intentd suicidarse un afo antes de morir Beethoven, afectando a éste
profundamente.

Para entonces, Beethoven llevaba anos sufriendo, no sélo por la sordera
(para 1818 la falta de audicion era total), sino por diversas enfermedades que le
causaban célicos abdominales y otras dolencias. Después de varias operaciones
y a raiz de una pulmonia, en 1827 murié el genio de Bonn. Asistieron al funeral
publico unas veinte o treinta mil personas, entre ellas su gran admirador Franz
Schubert. Hoy ambos yacen lado a lado en el cementerio Zentralfriedhof de
Viena.

1.2. El contexto histoérico y social

Beethoven abandoné la escuela a tierna edad, pero no por ello fue ajeno a los
grandes movimientos culturales e intelectuales y las revoluciones sociales que
sacudieron a Europa durante su vida. Lleg6 a dominar el latin y el italiano. Sus
lecturas lo llevaron a conocer a los grandes filésofos de la antigiedad griega y las
obras de Shakespeare, Schiller y Goethe. Leyd libros sobre ciencias naturales. Se
formo ideas revolucionarias sobre la transformacion de la sociedad a través de los
escritos de Voltaire, Rousseau y Kant. Y es que Beethoven naci6 en el Siglo de
las Luces. Las ideas de la llustracion permeaban la sociedad. En Francia, en
1789 —cuando Beethoven tenia 18 afios—Ilas ideas de la llustracion habrian de
culminar en la Revolucién francesa. Uno de los documentos fundamentales de la
Revolucién, la Declaracion de los Derechos del Hombre y del Ciudadano
(aprobada por la Asamblea Nacional), en cierto modo resumia esas ideas cuando
proclamaba que:

“Los hombres nacen y permanecen libres e iguales en cuanto a sus
derechos.... Esos derechos son la libertad, la propiedad, la
seguridad y la resistencia a la opresién.... La libertad consiste en
poder hacer todo aquello que no cause perjuicio a los demas....
Ningun hombre debe ser molestado por razén de sus opiniones, ni
aun por sus ideas religiosas, siempre que al manifestarlas no se
causen trastornos del orden publico establecido por la ley.”

Las monarquias europeas también se transformaron, dando lugar al
despotismo ilustrado. Entre los mas grandes monarcas de la nueva tendencia de
fines del siglo XVIII se pueden mencionar Federico el Grande en Prusia, Catarina
la Grande en Rusia y José Il en Austria. Intentaron abolir la servidumbre, promover
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la tolerancia religiosa, e impulsar el desarrollo agricola e industrial. Fueron
amantes de las artes y fomentaron la musica. Buscaron cambiar la sociedad a
través de la razdn y la ciencia, rompiendo con las restricciones de la religidén y las
tradiciones.

Todo lo que intentaron reformar para bien del pueblo, sin embargo, lo
hicieron desde un poder absoluto. Muchas de las reformas que quisieron imponer
generaron descontento y oposicion de la Iglesia Catdlica o de parte de quienes
perdieron sus privilegios.

José Il, Emperador del Sacro Imperio Romano, tal vez el mas ilustrado de
los monarcas absolutos, tuvo que dar marcha atras en muchas de sus reformas.
Al morir en Viena en 1790, pidi6 que se inscribiera el siguiente epitafio en su
tumba: “Aqui yace José Il, que fracaso en todo lo que emprendi6.”

Beethoven fue comisionado para componer una cantata funebre en ocasién
del fallecimiento de José Il, la cual completd en unos cuantos dias; pero no se
estreno la obra en la ceremonia que se habia planeado por causa de su dificultad
técnica y los requerimientos orquestales, que superaban a los elementos
disponibles. Unos meses después, Beethoven compuso una cantata para la
ascension al trono de Leopoldo Il, hermano y sucesor de José Il, pero por las
mismas razones, tampoco se presenté la obra.?

Leopoldo Il también fue un monarca ilustrado pero, para aplacar a los
opositores, fue mas moderado en sus reformas. De todos modos, ya se habian
levantado los vientos del cambio, en Austria y en toda Europa. Las ideas de la
Declaracion de los Derechos del Hombre se transmitian por doquier, y le
acompafaban grandes convulsiones histéricas.

En 1792, afio en que Beethoven se trasladaba definitivamente a Viena,
murié Leopoldo Il y le sucedi6 su hijo Francisco Il, monarca que después
encabez6 las guerras contrarrevolucionarias europeas. En ese mismo afo, la
Revolucién francesa devenia en el Reino del Terror bajo Robespierre. Un par de
afos después éste también fue guillotinado y, en 1795, se establecié la primera
republica francesa constitucional, el Directorio, que durd sélo 4 afos. Después
Napoleodn, que ya se habia distinguido como general en las guerras contra Austria
en el norte de ltalia y contra la Gran Bretana en Egipto, subié al poder como
Primer Consul.

¥ Las cantatas no se ofrecieron al publico hasta muchos afios después de morir Beethoven. La cantata funebre
para José II se estreno en 1884.

17



Desde el inicio de su gobierno, Napoleén logr6é restablecer la paz, se
arreglé con la Iglesia Catodlica, introdujo reformas administrativas y codificé las
leyes. Combind lo mejor de la llustracién y del Antiguo Régimen. En la guerra,
logré victorias en batallas como la de Austerlitz, forzando a Francisco Il a disolver
el Sacro Imperio Romano y quedar s6lo como Francisco |, primer Emperador de
Austria. Hasta tuvo que dar a Napoledn la mano de su hija, Maria Teresa.

Napoleon, visto como héroe revolucionario, logré la admiracion de Goethe y
Beethoven. Este le quiso dedicar su tercera sinfonia, la Eroica, que compuso
entre 1802 y 1804. (EI primer movimiento ha sido visto como expresion de la
lucha heroica; el segundo —la marcha funebre—como evocativo de los caidos en
esa lucha, y los ultimos dos como expresion de regocijo por el triunfo final.) Sin
embargo, Beethoven, al saber que Napoledn se habia autocoronado emperador,
rompid enfurecido la dedicatoria. Afios después habria de componer la Victoria de
Wellington, para celebrar la derrota de Napoleédn.

De todos modos, Beethoven conservaba sus ideas sobre la libertad y la
lucha contra la opresion. Su 6pera Fidelio (1805), estrenada durante la ocupacién
francesa de Viena, celebra la libertad y el fin de la tirania aun en una obra
dedicada al amor conyugal. Y en 1810, Beethoven compuso la musica incidental
para el estreno en Viena del drama de Goethe, Egmont (creado en 1787), que
glorifica al héroe luchando por la libertad individual.

No toda la obra de Beethoven esta imbuida de estas ideas. No hay que
olvidar que Beethoven se hizo fama al inicio de su vida en Viena, en razén de sus
presentaciones en los salones aristocraticos. Su virtuosismo al piano dentro del
estilo clasico vienés forj6 muchas de sus composiciones durante su primer periodo
en Viena. Como escribioé en una carta a Eleonora von Breuning en 1793:

“Las V(ariaciones) seran algo dificiles de tocar ... muchos de
ellos (los pianistas en Viena) son mis mortales enemigos, y quise de
esta manera vengarme de ellos, pues sabia de antemano que aqui y
alla pondran las Variaciones frente a ellos, y que estos caballeros se
veran mal.”

Después sobrevino su sordera, y ésta dio lugar a otro concepto de lucha: la
del hombre contra el destino. Este conflicto aparece en la Quinta Sinfonia (1808):

’ L.v. Beethoven, “Carta a Eleonora von Breuning, Bonn”, en Beethoven’s Letters, con anotaciones de
A.C.Kalischer, Dover Pubications, Inc., NuevaYork, 1972, p. 6. Traduccion propia del inglés al espafiol.
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el tema es el llamado del destino y el triunfo del hombre sobre lo predestinado.
Segun Anton Schindler, asistente de Beethoven que posteriormente escribié su
biografia, Beethoven explicd el inicio de su sinfonia en Do menor con la siguiente
sentencia: “Asi llama a la puerta el Destino.””® Los musicélogos concuerdan en
que Schindler es una fuente poco confiable; pero ¢ por qué habria de inventar esta
frase? Para Beethoven, ciertamente el motivo inicial era muy importante: aparece
a lo largo de la sinfonia y es el elemento unificador de la obra.

En esta sinfonia, asi como en la Sonata Patética, ; Beethoven representaba
tal vez su propia batalla contra la sordera? 1798, fecha de composicién de la
Sonata Patética, corresponde al primer periodo de Beethoven en Viena. No fue
sino hasta unos afios después que la sordera se manifestd plenamente.”” Pero
Beethoven ya intuia los primeros sintomas al componer la Patética. Asi, se ha
interpretado el caracter de la obra en el sentido de que expresa sus sentimientos
profundos en torno a la lucha del hombre contra su destino.'> En palabras de
Beethoven, en una de sus primeras cartas cuando aparecié la sordera: “Agarraré
al Destino por el cuello; ciertamente no me destrozara por completo. Ay, seria
maravilloso poder vivir mil vidas.”

Finalmente, el estilo tardio de Beethoven incorpora todos estos elementos
(el heroismo, la lucha contra el destino, la defensa de la libertad) pero ademas, se
distingue por la meditacion filosofica y espiritual en obras como la Missa Solemnis,
la novena sinfonia, y los cuartetos.

"Citado por Friedrich Kerst y Henry Edward Krehbiel, Beethoven: the man and the artist, as revealed in his
own words, Dover Publications, Inc., Nueva York, 1964, reimpresion de la obra publicada por B.W. Huebsch,
1905, p. 45. Traduccion propia del inglés al espafiol.

""El desgarrador Testamento de Heiligenstadt, la carta de Beethoven a sus hermanos en la que vierte sus
angustias y desesperacion por la pérdida de la audicion, data de 1802.

12 Valentina Konen, Historia de la miisica universal [Istoria zarubezhnoj muzyki], vol. III, Mosct: Muzyka,
1976, pp. 118-119.

13 Citado por Joseph Kerman y Alan Tyson (con Scott G. Burnham), “Beethoven, Ludwig van: La sordera”,
Grove Music Online, Oxford Music Online, Oxford University Press 2007-2013, p. 2,
www.oxfordmusiconline.com , consultado el 24/02/2013.
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1.3. Analisis de la obra

1.3.1. Tendencias en el estilo musical: la sonata

La Sonata Patética de Beethoven pertenece al estilo de la sonata clasica. En el
clasicismo vienés, el principio fundamental de una sonata es el de contraste:
contraste tematico, dinamico, de caracter, y de estructura entre los movimientos
de la obra y aun al interior de cada uno de ellos. Al menos uno de los
movimientos, generalmente el primero, se organiza de acuerdo con la forma
sonata, en la que se presentan dos temas contrastantes y se desarrollan de la
manera que se explica adelante.

La sonata clasica tipicamente consta de tres o cuatro movimientos, cuyo
caracter es el siguiente:

Primer movimiento (allegro)

Segundo movimiento (andante o algun movimiento lento)

Tercer movimiento (minueto y trio o, a partir de Beethoven, scherzo y trio)
Cuarto movimiento (allegro o presto, con frecuencia en forma rondo sonata)

Al inicio del periodo clasico (comprendido entre 1750 y principios del siglo
XIX), la mayoria de las sonatas tenian solo tres movimientos, y solian suprimir el
minueto. Paulatinamente se us6 mas el esquema de cuatro movimientos y éste se
extendi6 a los cuartetos y las sinfonias, que también incorporaron la forma sonata.

Distincion entre la forma sonata y la sonata como género

La sonata como género debe distinguirse de la forma sonata. EI género de
sonata abarca a obras sumamente disimbolas que, desde el barroco, llevan por
titulo “sonata”. Las sonatas del barroco tuvieron un papel importante en el
desarrollo de las sonatas del clasicismo, pero su caracter y estructura difieren
enormemente del esquema clasico.” Mas aun, al interior de un mismo periodo --

" En el barroco, el término sonata describia obras instrumentales para ser “sonadas”, por oposicién a las

cantatas, destinadas a ser “cantadas”. En la época de Arcangelo Corelli (1652-1714) se practicaban dos

formas bajo el nombre de sonata:

* La sonata da chiesa, o de iglesia, frecuentemente compuesta para violin y bajo continuo. Consistia en
una introduccion lenta, un allegro a veces fugado, un cantabile y un final enérgico, en forma de minueto.

* La sonata da camera, o de saloén. Consistia en variaciones sobre temas de danza y desembocaria en la
suite o partita.
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el barroco o el clasico-- las sonatas pueden presentar divergencias realmente
notables. Sin embargo, todas, por el simple hecho de llamarse “sonatas”,
pertenecen al género de sonata.

En el clasicismo vienés, se considera que Haydn, Mozart y Beethoven son
los compositores que mas contribuyeron a forjar la sonata clasica. Sin embargo,
muchas de sus sonatas se apartan del esquema de la sonata descrito
anteriormente y, ademas, no todas las sonatas de un mismo compositor se
adhieren a un formato especifico.

A su vez, la forma sonata se refiere sélo a la estructura de alguno de los
movimientos de la sonata. Casi siempre corresponde al primer movimiento en
tempo allegro, por lo que a veces se le llama “forma allegro de sonata” o “forma
del primer movimiento” (aunque, desde finales del periodo clasico, la forma sonata
aparece con frecuencia en el movimiento lento o el movimiento final).

El movimiento que se presenta con la forma sonata puede estar dotado de
una introduccion, pero ésta es opcional. Tiene tres secciones llamadas
exposicion, desarrollo, y reexposicion.

La exposicion consta de dos temas (o, con frecuencia, dos temas que se
componen de varias partes cada uno, por lo que en ocasiones los musicélogos se
refieren a ellos como dos grupos de temas). El primero generalmente esta en la
tonalidad de la sonata (la ténica), y el segundo suele presentarse en una tonalidad
vecina. Es decir, en las sonatas cuya tonalidad es mayor, por lo general el
segundo tema o grupo se presenta en la tonalidad de la dominante; y cuando la
sonata esta en tonalidad menor, el segundo tema o grupo corresponde
usualmente a la tonalidad relativa mayor. El caracter de los dos temas es
contrastante. Entre ellos hay un puente (o pasaje de transicién) cuya funcién es
modular de una tonalidad a la otra. Al final, la exposicion suele tener una seccion
conclusiva o codetta. Después, la exposicion se repite.

El desarrollo retoma los dos temas (o0 grupos) y los desarrolla, pasando por
varias combinaciones y modulaciones. Ademas de cambiar de tonalidad, los
temas se pueden fragmentar y combinar de distintas maneras. También es
posible que el material del puente vuelva a aparecer y se transforme. En
ocasiones aparecen otros temas adicionales, pero de menor importancia dentro de
la estructura general.

Muchas sonatas del barroco, como las de Domenico Scarlatti (1685-1757), constaban de sélo uno o dos
movimientos estructurados en forma binaria (AB), la cual difiere radicalmente de la forma sonata.
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La reexposicion vuelve a presentar los dos temas, pero ahora ambos
suelen presentarse en la tonalidad principal de la sonata (la ténica). Por lo tanto,
el puente se tiene que modificar, pues ya no modula hacia otra tonalidad. Al final
del movimiento puede haber una coda; es decir, un fragmento musical para
terminar.

¢ El movimiento es de forma binaria o ternaria? Ha habido mucha discusion
al respecto. Las tres secciones se pueden representar como ABA, lo cual sugiere
una forma ternaria. Sin embargo, como la primera seccibn no es cerrada (no
termina en la ténica), varios musicélogos'® consideran que se trata de una forma
binaria: el desarrollo y la reexposicion serian dos subsecciones de la segunda
parte, de manera semejante a la forma binaria de tipo A/BA.

Considérese la opinion de James Webster:

“Un movimiento tipico de forma sonata consta de tres secciones
principales, incrustadas en una estructura tonal de dos partes... El
viejo desacuerdo sobre si la forma sonata es binaria o ternaria, es
inutil y superficial: la forma es una sintesis de principios binarios y
ternarios. Tiene dos partes, en el sentido de que la exposicidon
tiene la misma estructura tonal que la primera mitad de una forma
binaria: es abierta, termina sobre la dominante, y es tonalmente
incompleta. Asi, a pesar de la sensacién conclusiva al final, la
exposicion requiere una resoluciéon por medio de una segunda
parte que dé equilibrio y cierre en la ténica... Las secciones tienen
el patron ABA... (pero) en una forma ternaria verdadera, la primera
A queda completa en si misma, y cierra en la tonica; B es tan sélo
una seccién contrastante, y la ultima A no es mas que un
replanteamiento.”®

Dejando de lado esta discusion, la forma sonata puede representarse de
la siguiente manera:

' Ver, por ejemplo, Charles Rosen, Sonata Form, W.W. Norton & Company, Nueva York, 1988, pp. 17-18.
16 James Webster, “Sonata form”, Grove Music Online, Oxford Music Online, Oxford U. Press 2007-2013,
pp. 1-2, www.oxfordmusiconline.com, consultado el 05/01/2013. Traduccién propia del ingles al espafiol.
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(Introduccién) 1 Exposicion I Desarrollo 1 Reexposicion 1
(Coda)

I Tema 1/ Puente [Temal i I I Tema | / Puente / Temall 1
En tonalidad mayor: | v I Varias tonalidades I | |
En tonalidad menor: i ] I Varias tonalidades I i i

Hay que enfatizar que los compositores clasicos, incluido Beethoven, no
siempre se adhieren a esta estructura de la forma sonata. Ademas, algunas veces
las sonatas constan de s6lo dos movimientos, o cuatro.

La Sonata Patética de Beethoven si corresponde a la sonata clasica tipica
(tiene tres movimientos) y su primer movimiento se estructura de acuerdo con la
forma sonata, como se puede observar en la siguiente representacion:

Primer movimiento de la Sonata Patética

Exposicion I Desarrollo 1 Reexposicion 1

I
Coda

ITemalen2 partes / Puente /Temalll I I Tema |l en 2 partes /Puente /Temalll 1

i 1 I Varias tonalidades I i i

Do menor Mi bemol mayor Do menor Do menor

1.3.2. Estructura de la Sonata No. 8 en do menor “Patética”, Op. 13

Primer movimiento: Grave / Allegro di molto e con brio

Aunque el primer movimiento de la sonata se ajusta a la forma sonata, hay
divergencias de opinidbn sobre si la primera seccién en tempo Grave es una
introduccion o constituye el primer tema del movimiento. Es muy comun
encontrar analisis que consideran esta seccion como introduccion. Como ejemplo,
se puede citar la obra de Donald Francis Tovey, A Companion to Beethoven'’s

23



Pianoforte Sonatas.’” Segun este autor, el primer tema de la forma sonata no se
presenta sino hasta la seccién Allegro di molto e con brio.

De otro lado, existen razonamientos que rechazan el que la seccién Grave
sea una introduccién. En primer lugar, no es costumbre repetir el tema de una
introduccidon a lo largo del resto del movimiento; en esta sonata, el tema de la
seccion Grave aparece dos veces después, al inicio del desarrollo y al inicio de la
coda del primer movimiento.

Segundo, si bien la seccidén Allegro di molto e con brio comienza con un
cambio muy dramatico en tempo y en caracter respecto a la seccidén anterior, la
tonalidad es la misma y hay ciertas similitudes tematicas con la seccién Grave.
Asi, es posible conceptualizar a ambos, la seccidn Grave y el inicio del Allegro,
como el primer tema, en dos partes.

Las diferencias en el analisis de la estructura guardan cierta importancia
porque inciden en la interpretacion de la obra. Si la seccion Grave es una
introduccion, entonces, en principio, la repeticién de la exposicién deberia llevarse
a cabo a partir del inicio del Allegro. De lo contrario, deberia hacerse desde el
inicio de la obra.

Al respecto, Charles Rosen comenta lo siguiente:

“Se ha argumentado que la repeticion de la exposicion del primer
movimiento debe incluir la introduccién Grave, y Rudolf Serkin asi
lo interpretaba. No podemos decidir la cuestién consultando el
manuscrito, pues éste se ha perdido. En la primera edicion, el
inicio del Allegro di molto e con brio ciertamente es precedido por
una barra de compas con puntos, y esto normalmente indica una
repeticion; de manera extrafia, no hay dos puntos, sino cuatro.
¢ Tiene esto importancia? Tiene sentido musical iniciar la repeticion
ya sea al comienzo del Allegro o con el Grave — al menos no seria
un absurdo musical comenzar en el punto posterior, como lo seria
en la Sonata en Si bemol menor de Chopin.”™

" Donald Francis Tovey, A Companion to Beethoven's Pianoforte Sonatas (complete analyses), edicion
original de Associated Board of the R.A.M. and the R.C.M., Londres, 1931, reimpresion de AMS Press Inc.,
Nueva York, 1976, p. 68.

'8 Charles Rosen, Beethoven's Piano Sonatas, A Short Companion, Yale University Press, New Haven y
Londres, 2002, p. 142. Traduccidn propia del inglés al espaiiol.
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El pianista hungaro Andras Schiff, después de escuchar a Rudolf Serkin, se
convencié de que lo correcto es repetir la exposicion desde el inicio. Asi lo
manifiesta en su serie de conferencias radiofénicas sobre las 32 sonatas de
Beethoven." El pianista considera que en la Sonata Patética, la seccion Grave no
es una introduccién, sino el primer tema, pues se repite varias veces, en varias
tonalidades. En cambio, en la Sonata en Do menor Op. 111, Beethoven presenta
la introduccion una unica vez; el tema no vuelve a aparecer. Esto ayuda a revelar
la manera en que el propio compositor concebia la estructura de su obra.

Este trabajo acepta la opinion de Andras Schiff, en cuanto a que la seccion
Grave introduce el primer tema de la forma sonata. Sin embargo, teniendo en
cuenta la primera edicién de la Sonata (ver el facsimil), pareceria recomendable
iniciar la repeticion de la exposicién a partir del Allegro di molto e con brio, como
indica esa partitura. Esta es la practica comun, con muy raras excepciones. Sélo
un pianista virtuoso de la talla de Rudolf Serkin podria darse el lujo de contravenir
la costumbre; y si la primera edicion de la obra es copia fiel del manuscrito original,
entonces —dejando de lado si la seccion Grave es introduccion o no—Beethoven
probablemente coincidiria con la idea del pianista Robert Silverman:

“‘Comprendo a quien desee escuchar (o ejecutar) la introduccién
por segunda vez. Sin embargo, el impulso abrumador del Allegro
se malogra por la interrupcién y se pierde por completo la tremenda
impresion causada por el retorno de la introduccién al inicio del
Desarrollo.”*°

Algo similar opina el pianista Robert Taub:

“Para estar seguro, he probado interpretar la obra de ambas
maneras. Encuentro que reiniciar en el compas 11 eleva la
sorpresa, el contraste y el drama cuando regresa la musica lenta
al terminar la exposicion y mas tarde en el movimiento. Pero
repetir la exposicion desde el compas 1 —y por lo tanto escuchar
dos veces todo el Grave—aminora el impacto de estas
recurrencias.”?’

' Andras Schiff, “Piano Sonata in C Minor Op. 13", Schiff on Beethoven, Parte II, serie de conferencias
radiofonicas del Guardian Unlimited, Londres, Reino Unido, 2006,
http://www.guardian.co.uk/podcast/0,,329467939.00.xml , consultado el 11/11/2012.

2 Robert Silverman, “The Beethoven Piano Sonatas”, notas al programa de la coleccién de CDs, Robert
Silverman’s Beethoven 32 Piano Sonatas, Orpheum Masters, s/f.

2 Robert Taub, Playing the Beethoven Piano Sonatas, Amadeus Press, Nueva York, 2002, p. 158.
Traduccién propia del ingles al espaiiol.
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Facsimil de la primera edicion de la Sonata No. 8 “Patética” de Ludwig van Beethoven

(Inicio de la seccién Allegro di molto e con brio)
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Tema 1

Las dos partes del Tema 1 se pueden concebir como un cuestionamiento del
hombre al destino: la primera parte, de modo suplicante, angustiado, desesperado;
y la segunda, en plena rebeldia iracunda. El caracter de ambos es por tanto de un
dramatismo tragico; el tema es un didlogo en que la suplica del hombre es
respondida con el tajante e implacable rechazo del destino.

Primera parte del Tema l:
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Segunda parte del Tema I:

El dramatismo de esta seccion es reforzada con efectos orquestales, pues hay
un trémolo en el bajo de tipo sinfonico.

Allegro molto e con brio d-152-180
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den misuruto, gnosi non legato

Tema 2:

Algunos autores consideran que el Tema 2 inicia en la seccién comprendida en los
compases 51-88.%
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Sin embargo, este pasaje esta en la tonalidad de Mi bemol menor y modula hacia
otras tonalidades hasta aterrizar, al final, en Mi bemol mayor, la tonalidad usual
para el segundo tema de la exposicion. Por lo tanto, aunque tiene gran belleza
melddica, es mejor considerar que se trata de un puente (o pasaje de transicion) y
que el Tema 2 inicia en el compas 89.%

Es de notar que en esta seccidn, la escala predominantemente cromatica
de la mano derecha es correspondida en la izquierda por una escala diatdnica en
Mi bemol mayor:

22 Ver, por ejemplo, Tovey, op. cit., pp. 69-70, o Robert Taub, Playing the Beethoven Sonatas, Amadeus
Press, Nueva York, 2002, p. 158.

3 Agradezco mucho a mi maestro y asesor, Leonardo Coral, haberme explicado esta interpretacion del
analisis.
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Segundo movimiento: Adagio cantabile

El caracter de este movimiento, en tempo lento, con sonoridad opaca en el
acompafamiento de la linea melddica, es de gran expresividad y profunda
reflexion.

Tema principal A

Adagio cantabile
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En la conferencia citada de Andras Schiff, el pianista sostiene que el Adagio
tiene forma rondo, porque en este movimiento Beethoven presenta el tema tres
veces, con dos episodios intermedios y una coda. Es decir, el movimiento tendria
la forma AA"B A C A Coda.

No es usual, sin embargo, que el segundo movimiento de una sonata sea
un rondd, como en cambio si lo es el ultimo movimiento. De hecho, el tercer y
ultimo movimiento de la Sonata Patética es un rondo, y asi lo indica claramente el
autor; pero no hay tal indicacién para el segundo movimiento.

Una interpretaciéon mas légica de la estructura del Adagio es la siguiente®*:

2 Agradezco mucho a mi maestro y asesor, Leonardo Coral, haberme explicado la estructura que se presenta
aqui.
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Forma ternaria AB A

La primera seccion A es de forma compleja; es decir, estda compuesta por
varias subsecciones, en forma aa’ba. Inicialmente, Beethoven presenta el tema
principal en la tonalidad de La bemol mayor. Inmediatamente después, el mismo
tema se presenta una segunda vez, pero con una variante: hay un cambio de
registro y mayor densidad de textura, como si toda una orquesta repitiera el tema.
Después aparece un segundo tema, y la seccion concluye con el retorno del tema
principal.

La segunda seccidén B, en tonalidad de La bemol menor, es una seccion
muy contrastante respecto de las secciones exteriores A. Representa el climax
del movimiento. Aumenta en intensidad por la introduccién del ritmo de tresillos, y
hay un gran crescendo. Ademas, la tonalidad menor aporta un fuerte contraste
con la tonalidad mayor de las secciones exteriores A. La importancia climatica de
B revela que se trata de la seccion media de una forma ternaria. No es
simplemente un episodio mas entre los retornos del tema principal.

La tercera seccion del movimiento expone nuevamente el tema A en sus
dos variantes, pero esta vez conservando el ritmo de tresillos —y la intensidad--
que se habia introducido en la seccion B. Al final hay una coda.

Tercer movimiento: Rondo Allegro

No hay controversias en el andlisis de este movimiento. Tiene forma rondd, de
manera que el tema principal A alterna con varios temas distintos:

ABACAB ACoda

Se considera que este movimiento final constituye el modelo tipico de la
forma sonata rond6.?° En esta forma, la estructura es la que se indica arriba.

De acuerdo con G.M. Tucker, “la forma sonata rond6 es una forma hibrida
que incorpora elementos tanto de la forma sonata como de la forma rondé. La
seccion B no es un episodio, sino un segundo tema; C se refiere al desarrollo o,
si se introduce material nuevo, es un episodio; y el final A es la coda, derivada del
tema del rondo; es decir, del primer tema ...Asi, una sonata rondd se diferencia
de la forma sonata porque aparece una vez mas el primer tema en la tdnica,

% Malcolm S. Cole, “Rondo”, Grove Music Online, Oxford Music Online, Oxford University Press 2007-
2013, p. 8, www.oxfordmusiconline.com , consultado el 01/02/2013.
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después del segundo tema y antes del desarrollo; y se diferencia de la forma
rondd porque el segundo tema —B—vuelve a aparecer, en la tonica.”?®

En el caso de la Sonata Patética, de manera consistente con la definicion de la
forma sonata rondo:

* Lostemas Ay B corresponden al primer y segundo tema. A se presenta en
la tonica (Do menor), y B en la tonalidad relativa mayor (Mi bemol mayor).

* C introduce material nuevo y se puede considerar un episodio.

* Eltema A antes de B’ se presenta en la ténica y, aunque B" comienza en
Do mayor, termina en Do menor, la ténica.?’

* Al final reaparece parte del tema A, conduciendo a la coda.

Tema principal A

Allegro — .
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A continuacién se presenta un esquema de los tres movimientos de la
Sonata:

% G.M. Tucker, “Sonata rondo form”, The Oxford Companion to Music, Oxford University Press 2007 —
2013, www.oxfordmusiconline.com , consultado el 16/02/2013. Traduccidn propia del ingles al espaiiol.

" Don Michael Randel, “Rondo”, The Harvard Dictionary of Music, 4a edicion, The Belknap Press del
Harvard University Press, Cambridge, MA, 2003, p. 742.
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PRIMER MOVIMIENTO

Grave / Allegro di molto e con brio

Exposicion
Estructura Temal Puente Tema 2 Seccion conclusiva
Primera Segunda
parte parte
(Grave)
(Allegro
di molto e
con brio)
Compases 1-10 11-50 51-88 89-112 113-132
Tonalidad Do menor Mi bemol menor Mi bemol mayor Do menor
Desarrollo
Estructura Temal Tema 2
Primera parte Segunda parte No se presenta
Derivada de la seccion Derivada de la
Grave seccion Allegro
molto e con brio
Compases 133-136 137-194
Tonalidad | Sol menor — Mi menor Mi menor
Reexposicion
Estructura Temal Puente Tema 2 Coda Coda
Derivado de la Primera parte Segunda parte
segunda parte del derivada de la derivada del tema 1 de
primer tema, en seccion Grave la seccion
Allegro di molto e Allegro di molto e con
con brio brio
(variacion)
Compases 195-119 221 -264 253-294 295 - 298 299 - 310
Tonalidad Do menor Fa menor Do menor Fa sostenido menor Do menor
(72 dis.) — Sol mayor
(72 de dominante)
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SEGUNDO MOVIMIENTO

Adagio cantabile

A B A Coda
Estructura aa’ B A Tema nuevo con aa’
ritmo de tresillos
con tresillos
Compases 1-8 17-28 | 29-36 37-44y45-50 51-65 66 -73
Y9-15
Tonalidad Fa La La bemol menor - La bemol mayor La bemol mayor
bemol menor bemol Mi mayor
mayor mayor
TERCER MOVIMIENTO
Rondo Allegro
Estructura A B A (o A B’ Coda
Compases 1-17 44 - 61 62-78 79 -102 121-128 154 - 167 171 -178 179 - 210
(=1-17) (=1-8)
y puente y puente y puente y puente
18-43 103-120 | 129-153 | 168-170
Tonalidad Do menor | Mibemol | Domenor | Labemol | Do menor Do mayor- Do menor | Do menor
mayor mayor Do menor
1.3.3. Sugerencias para la interpretacion

intricado entramado de sonidos, colores, contrastes dinamicos y texturas.

Entre las caracteristicas distintivas de la obra de Beethoven, resalta el

Para

dar claridad a cada sonido y cada efecto, aun mas que en otras obras, todo
intérprete debe respetar las articulaciones; estudiar el fraseo; enfatizar los
contrastes dinamicos; resaltar las lineas melddicas al interior de cada pasaje, y
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analizar con cuidado cobmo y en qué momentos usar el pedal, y cuando dejar de
usarlo.

Respecto al tratamiento del tempo, podemos referirnos a la descripcion de
Ferdinand Ries, un alumno de Beethoven, sobre la manera en que el propio autor
interpretaba sus obras:

“‘En general, Beethoven ejecutaba sus propias composiciones de
manera muy personal, pero en general respetaba estrictamente los
tiempos y sblo a veces, en raras ocasiones, aceleraba un poco el
tempo. De vez en cuando retrasaba el tempo en algun crescendo,
lo cual producia un efecto bellisimo y muy singular. Mientras tocaba
daba una expresion bella y simplemente inimitable a algun pasaje,
ora con la mano derecha, ora con la izquierda; pero muy rara vez
afiadia alguna nota o un adorno.”?®

Algunas sugerencias adicionales pueden resultar utiles para la
interpretacion de la Sonata Patética:

Primer movimiento

El contenido dramatico de este movimiento, como en general el de todas las
obras de Beethoven, so6lo puede ser apreciado si el intérprete presta una rigurosa
atencion a la dinamica. En el caso de la Sonata Patética, algunos pasajes del
movimiento requieren un control especial. Al inicio de la seccidén Allegro molto e
con brio, es frecuente ver que los intérpretes inician el crescendo demasiado
pronto. La indicaciéon de Beethoven es mantener un nivel dinamico piano desde
el inicio de la seccion en el compas 11, hasta el compas 14. El movimiento
ascendente de la linea en la mano derecha parece exigir una intensidad dinamica
creciente desde el principio y, hasta cierto punto, esto es inevitable; pero es
imprescindible atender la indicacion de Beethoven e iniciar el crescendo en el
compas 15.

Segundo movimiento

La expresion lirica de este movimiento, en tempo Adagio cantabile, requiere
una comprension cabal de los tres niveles de la textura. En primer plano se
encuentra la linea melddica, en lo mas agudo de los pasajes para la mano

8 Citado por Friedrich Kerst y Henry Edward Krehbiel, Beethoven: the man and the artist, as revealed in his
own words, op. cit., p. 33. Traduccion propia del ingles al espafiol.
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derecha. EI canto de la melodia requiere resaltarse con un toque mas pesado,
diferenciandolo del toque ligero y piano para el acompanamiento, que se ejecuta
parcialmente con la misma mano derecha.

El acompafiamiento, en términos de dinamica, pasa asi al tercer plano.
Tiene la funcidén de mantener la sensacidén de reposo e introspeccion.

En segundo plano dinamico queda entonces el bajo, que proporciona la
base armonica y debe resaltarse, aunque no tanto como la linea melédica.

Tercer movimiento

El caracter de este movimiento, en tempo rapido (Allegro) como el primer
movimiento, es sin embargo mas ligero y menos dramatico. La claridad del fraseo
y de las articulaciones --staccato o legato--, adquiere una importancia especial, y
el uso del pedal es particularmente delicado. La claridad de las lineas melddicas,
que pueden encontrarse ya sea en las regiones graves o las agudas, también es
esencial.

Un caso particular es la seccidén fugada en la seccion C (compases 79 —
102). El tema aparece primero en la region aguda, después en la region grave.
Este procedimiento se repite una vez mas, con textura mas densa. Cada una de
las cuatro veces que el tema se presenta, es necesario identificarlo y resaltarlo.

1.4. Conclusiones

La Sonata Patética de Beethoven se inscribe en el clasicismo vienés, siguiendo a
compositores como Haydn y Mozart en lo que respecta a su estructura y la forma
sonata del primer movimiento. Como corresponde a ese estilo, el principio de
contraste estda muy presente en la obra.

El estilo de Beethoven tiene innovaciones que debieron sorprender y
asombrar al publico de su época. Nunca antes se habia escuchado una
intensidad expresiva como la que se aprecia en obras como la Patética.
Beethoven logré hacerlo aprovechando al maximo las posibilidades dinamicas que
ofrecia el pianoforte, instrumento que en ese entonces se perfeccionaba
notablemente. Mas aun, podria decirse que en cuanto a los contrastes dinamicos,
Beethoven se adelant6 a los pianos del futuro.
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La riqueza armédnica, con un abundante uso de séptimas disminuidas y
modulaciones atrevidas, apunta hacia el romanticismo en la medida en que se
aleja del lenguaje de los compositores clasicos que precedieron a Beethoven.

La Sonata Patética es notable también por la libertad formal de la
estructura, aun cuando en esta obra Beethoven se cifi6 cabalmente a los
principios y las formas de la sonata clasica.

Por las razones expuestas a lo largo de este capitulo, se concluye que, si
bien el primer movimiento corresponde a la forma sonata, es errbnea la suposicion
comun de que el inicio (en tempo Grave) constituye una Introduccion. En realidad,
el primer tema se divide en dos partes sumamente contrastantes, y la repeticion
de la exposicién se lleva a cabo a partir de la segunda parte del primer tema
(practicas no usuales en la sonata clasica).

El inicio del segundo tema de la exposicion se presta a confusién, por la
gran belleza mel6dica del puente entre ambos temas; pero en este caso, es mejor
suponer que Beethoven atiende a los canones de la practica clasica: el tema inicia
en el punto en que se alcanza la tonalidad relativa mayor de la tonica.

El segundo movimiento, de gran expresividad, se adelanta al lenguaje de
los romanticos. En cuanto a su estructura, es un tanto ambiguo, ya que se ha
interpretado de distintas maneras. El analisis que se presenta aqui se fundamenta
en la practica clasica usual para un segundo movimiento de sonata pero, también,
en cuestiones armoénicas y ritmicas y el desarrollo del climax: se trata de un
movimiento en forma ternaria.

Finalmente, el tercer movimiento constituye un modelo para la forma sonata
rondd, cuya presencia es frecuente en las sonatas clasicas. No obstante, la
riqueza de texturas y articulaciones, los contrastes dinamicos y los nuevos sonidos
y colores armonicos constituyen un cambio en el lenguaje musical que
desembocaria en un nuevo estilo. Por ello Beethoven, que con Haydn y Mozart es
uno de los grandes compositores del estilo clasico vienés, puede considerarse
también como la transicion hacia el romanticismo.
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FRANZ PETER SCHUBERT

1797 - 1828
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2. FANTASIA EN FA MENOR PARA CUATRO MANOS,
Op. 103, D 940

2.1. Lavida de Franz Schubert (1797-1828)

Entre los grandes compositores de la llamada “Primera Escuela de Viena”, Franz
Schubert fue el unico vienés. Nacio en 1797 en la capital imperial austriaca. Alli
vivio sus breves 31 afios, con excepcion de dos cortas estancias en Zseliz,
Hungria, donde fue tutor de las hijas del Conde Johann Esterhazy, Maria y
Carolina. Anos después, Schubert dedicé la Fantasia en fa menor a Carolina, la
menor de sus dos alumnas, tal vez por ser ella su amor imposible (como sostienen
algunos de los biografos de este compositor). Alguna vez Schubert coment6 a su
talentosa pupila que no era necesario dedicarle alguna obra, porque todas sus
composiciones estaban dedicadas a ella.

Schubert mostr6é su prodigioso talento musical desde muy temprana edad.
Recibi6é sus primeras lecciones de violin de su padre y, de piano, de su hermano
mayor Ignaz, a quien muy pronto superd. Después aprendi6 violin, piano y canto
del maestro de coro Michael Holzer, quien varias veces afirmé que jamas habia
tenido un alumno semejante: “Cada vez que intentaba ensefiarle algo nuevo, él ya
lo sabia. Con frecuencia lo miraba asombrado, en silencio.””® Su padre,
reconociendo el talento excepcional del nifio, a los once afios lo presentd al
examen de ingreso al coro de la Capilla Real e Imperial, afiliada al seminario de la
ciudad (el Stadtkonvikt). S6lo se ofrecian dos plazas y el candidato debia tener
una voz excelente, ademas de conocimientos de teoria musical y composicion.

Entre los examinadores que admitieron a Schubert se encontraban el
director del seminario y Antonio Salieri. En el Stadkonvikt Schubert estudio
materias como latin, historia natural y general, fisica, geografia y religion; pero
ademas, recibio la mejor educaciéon musical posible. Participaba en el coro y
aprendia piano, violin, y musica de camara. Salieri, compositor y maestro de
capilla de la Corte Imperial vienesa, fue su maestro durante varios afos, aun
después de que, en 1813, Schubert sali6 del seminario. Ademas, Josef von
Spaun, estudiante ocho afos mayor que Schubert, habia formado en el colegio
una orquesta estudiantil de excelente nivel, bajo la direccién de Vaclav Ruzicka.
Schubert se unié a la orquesta y en poco tiempo queddé como primer violin. En
ocasiones, cuando Ruzicka se ausentaba, Schubert dirigia la orquesta. Esta

» 0.E. Deutsch, The Schubert Reader, Nueva York, 1947, p. 912. Traduccion propia al espafiol.
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experiencia le permiti6 dominar las técnicas orquestales y fue clave en la
formacion musical del joven compositor. Ademas, dio lugar a una estrecha
amistad con Spaun, que duraria toda la vida.

Al salir del Stadkonvikt, Schubert se vio obligado por presiones familiares a
convertirse en asistente y maestro en la escuela de su padre. Esta actividad no le
permitia dedicarse plenamente a la composicion (aunque no dejaba de crear
nuevas obras). Gracias a la influencia y el apoyo de su amigo Franz von Schober,
hacia 1816 Schubert pudo separarse de la escuela. Formd con Schober y otros
jovenes intelectuales un circulo de amigos®, dedicados a la poesia, la literatura,
la filosofia y la musica. Ellos iniciaron las veladas musicales informales conocidas
como Schubertiaden (schubertiadas).

Desde sus dias de estudiante, Schubert compuso un numero sorprendente
de obras: Lieder (canciones), misas, sinfonias, Operas, musica para el teatro,
sonatas y fantasias. La numeracion del catalogo Deutsch llega hasta el 998: un
milagro de creacion musical a lo largo de menos de dos décadas. El torrente de
obras continué después de que contrajera sifilis en 1822 y aun en el ultimo afio de
su vida (1828), cuando la enfermedad entraba en su fase final.

Schubert compuso mas de 600 Lieder, y su primera fama como compositor
se debid a este nuevo género. Pero Schubert también fue un prolifico compositor
de duos para piano. En 1810, su primera composicién de gran envergadura fue
una Fantasia en sol mayor para cuatro manos. Ya desde entonces Schubert
mostraba cierta predileccién por este género. Su obra culminaria —en el ultimo
ano de vida del joven compositor-- con la Fantasia en fa menor para cuatro
manos, obra maestra que revela la madurez lograda sobre la base de cientos de
composiciones, entre ellas, varias decenas de duos para piano.

2.2. El contexto histérico y social

En 1814, cuando Schubert tenia 17 afios, Viena se convirtié en el centro de una
intensa actividad politica y diplomatica, que a su vez tuvo un gran impacto en la
vida cultural de la ciudad. Napoledn habia sido derrotado y se encontraba exiliado
en la isla de Elba. EI Congreso de Viena se reunié en la capital austriaca,
encargado de restablecer la legitimidad de las monarquias, forjar un nuevo
equilibrio entre los poderes europeos y resolver un sinnumero de cuestiones
pendientes, tales como cuales serian las nuevas fronteras del mapa europeo. Casi
todos los gobernantes europeos asistieron con sus ministros, representantes

0 Entre los amigos de Schubert se pueden mencionar Johann Mayrhofer, Moritz von Schwind, Anselm
Hiittenbrenner y Eduard Bauernfeld.
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diplomaticos, funcionarios de alto nivel, y también, con sus familiares cercanos.
Las negociaciones continuaron aun después del retorno de Napoleo6n, hasta dias
antes de su derrota final en Waterloo. Asi, entre septiembre de 1814 y junio de
1815, el Emperador Francisco | recibioé a los dignatarios extranjeros ofreciéndoles
festejos suntuosos y entretenimiento de todo tipo: recepciones, banquetes, bailes,
teatro, 6pera y conciertos. Como comenté en aquel entonces el principe de Ligne,
mariscal de Austria y de Rusia, cuando se le pregunté como iba el Congreso: “Le
congrés ne marche pas, il danse.” (El congreso no marcha; baila.)*’ Fue un
extraordinario impulso para la vida musical de una ciudad que, de por si, atraia a
compositores de la talla de Haydn, Mozart y Beethoven.

Por aquel entonces se daban ademas cambios importantes en la estructura
social que afectarian de manera muy significativa las formas de la produccidn
musical. Las guerras napolednicas, seguidas del Congreso de Viena, ponian cada
vez mas a los monarcas y los gobernantes en manos de los financieros.** En
Austria, crecia el poder econdmico de la burguesia, y las figuras mas importantes
de la ciencia y la filosofia ya no provenian de la aristocracia, sino de las clases
medias.

Con estos cambios sociales, surgieron nuevos ambitos en el arte musical.
Los musicos ya no estaban restringidos al servicio de la Iglesia o de la corte, sino
que servian a la burguesia. Se popularizaron dos tendencias: el concierto publico,
para el que se requerian obras de gran virtuosismo destinadas a los instrumentos
solistas; y la musica para el salon burgués, que con frecuencia, aunque no
siempre, se destinaba a los aficionados.

El joven y prolifico Schubert compuso obras para ambas vertientes de la
nueva vida musical de Viena. Compuso 6peras y sinfonias para los conciertos
publicos, aun cuando muy pocas de ellas se interpretaron publicamente durante su
corta vida. En la otra tendencia, sus numerosos Lieder, que dieron lugar a un
nuevo género musical, eran idéneos para las schubertiadas. También lo eran los
duos para piano, y tal vez por este motivo, como sostienen Weekley y
Arganbright*:

“Franz Schubert fue el mas grande y prolifico compositor de duos para
piano (un piano, cuatro manos) que el mundo haya conocido. Uno
podria preferir ciertas composiciones individuales de otros
compositores de duos, pero la elevada calidad general de los mas de

31 Charles-Joseph, Prince de Ligne, citado en Charles Osborne, Schubert and his Vienna, Alfred A. Knopf,
Nueva York, 1985, p. 18. Traduccidn propia al espaifiol.

32 Ibid., p. 137.

33 Dallas A. Weekley y Nancy Arganbright, Schubert’s Music for Piano Four-Hands, PRO/AM Music
Resources, Inc., White Plains, Nueva York, 1990, Introduccion s/p.
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setenta duos que compuso Schubert ciertamente lo ponen al frente de
todos quienes hayan escrito para este medio. Ningun gran
compositor antes o después de Schubert ha producido musica tan
abundante para un piano y cuatro manos.”

2.3. Analisis de la obra

2.3.1. Tendencias en el estilo musical: la fantasia®*

La fantasia es una composicion libre en cuanto a forma e inspiracion, en la que la
imaginacion del compositor se antepone a los estilos y formas convencionales.
Por lo general es una pieza instrumental, sin texto.

Aparece en el siglo XVI en varios paises de Europa: Italia, Espaia, Francia,
Inglaterra, Holanda, Alemania, Polonia y Hungria. En Italia, Franceso da Milano
(1497-1543) para laud, y Girolamo Frescobaldi (1583-1643) para teclado, se
cuentan entre los primeros grandes compositores de fantasias.

En los siglos XVI y XVII, se llamaba fantasia a piezas instrumentales cuyo
tema se desarrollaba con imitacidon melodica y contrapuntistica. En un inicio eran
mas 0 menos intercambiables los términos “fantasia’ y “ricercare”, siendo ésta la
forma musical mas importante precursora de la fuga. “Ricercare”, en italiano,
literalmente significa “buscar”.

A fines del siglo XVII, en los instrumentos de teclado la fantasia comenz6 a
perder importancia en favor de la toccata, el capriccio y la combinacién preludio-
fuga. En los conjuntos instrumentales también perdié importancia la fantasia,
ante el surgimiento de la sonata y la sinfonia.

Sin embargo, en el siglo XVIII tres grandes compositores mantuvieron viva la
tradicion de la fantasia en el teclado: Juan Sebastian Bach, Carl Philippe
Emmanuel Bach, y Wolfgang Amadeus Mozart.

La libertad heredada del Renacimiento y del siglo XVII siguié siendo la
principal caracteristica de la fantasia del siglo XVIII:

* La libertad de ritmo y de tempo, hasta llegar a omitir las barras de compas.
e El desarrollo del virtuosismo en el instrumento.

3*La informacion de esta seccion esta contenida en William Drabkin, “Fantasia”, Grove Music Online, Oxford
Music Online, Oxford University Press, 2007-2012, www.oxfordmusiconline, consultado el 06/06/2012.
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* Los experimentos de armonia y modulacién.

Algunos consideraban que la fantasia ideal tenia que ser totalmente
improvisada, pero las fantasias de esta época no carecian de forma. Como en los
siglos XVI y XVII, muchas fantasias adoptaban las formas y estilos de su época,
tales como las invenciones o los movimientos de una sonata.

Drabkin®® sefiala que en el caso de Juan Sebastian Bach, ninguna de sus
15 fantasias es una fuga en sentido estricto, pero casi todas tienen procedimientos
imitativos de contrapunto. Con frecuencia sus fantasias son extravagantes, con
arpegios y una gran riqueza en la modulacion, pero de todos modos Bach
mantiene una forma rigurosa.

Las fantasias de Carl Philippe Emmanuel Bach se cuentan entre sus obras
mas importantes y mas representativas. Son muy subjetivas y se basan en los
estilos de Empfindsamkeit®® y Sturm und Drang®’. En las obras de C.P.E. Bach, la
fantasia libre no tiene barras de compas y se mueve por mas tonalidades que lo
usual en otros géneros.

Seglin Drabkin®®, algunas de las fantasias de Mozart tienen barras de
compas a lo largo de toda la obra, y otras tienen secciones sin barras. La primera
(K394 en Do mayor) en realidad es un preludio, seguido de una fuga.

Para los romanticos del siglo XIX, la fantasia era algo mas que un material
de improvisacion. La fantasia proporcionaba los medios para una expansion
formal sin las restricciones de la forma sonata, que se habia cristalizado en un
esquema rigido. La fantasia ofrecia una libertad mucho mayor. En el siglo XIX, la
fantasia aumenté en tamafo y alcance hasta convertirse en una obra de gran
escala, con varios movimientos.

Beethoven, como en muchas de sus obras, a la vez se mantiene dentro de
la tradicion y rompe con ella. Su Fantasia Coral, por ejemplo, comienza con una
seccion para piano solo. Luego Beethoven introduce una seccién que agrega al
piano una orquesta sinfénica, y, al final, una tercera seccion que integra un coro a
lo anterior. Beethoven fue el primero en, ocasionalmente, borrar las separaciones
entre los movimientos (como en sus sonatas “quasi una fantasia’.)

Las cuatro fantasias de Schubert fueron las primeras que integraron
plenamente los tres o cuatro movimientos en una obra continua. Dieron lugar a

33 Drabkin, op. cit.

36 Sentimentalismo, precursor del romanticismo.

37 Estilo en la literatura y en el arte cuyo nombre proviene de la obra de Klinger que lleva este nombre, el cual
significa “tempestad y arrebato”.

3% Drabkin, op. cit.

43



muchas de las obras de Berlioz y de Liszt que se presentan en un solo
movimiento.

En el siglo XX, la fantasia se convirti6 fundamentalmente en una forma
retrospectiva, especialmente la musica para 6rgano que tiene como base los
corales o los temas de Bach.

2.3.2. Tendencias en el estilo musical: el romanticismo

Schubert es generalmente reconocido como uno de los primeros compositores del
romanticismo o, por lo menos, como uno de los compositores de la transicion del
clasicismo al romanticismo. Pero, jcuando inici6 este periodo? ;Cuando
termind? No hay consenso al respecto.

Segun Jim Samson®?, la aplicacién del término a la musica (que existia ya
en el movimiento literario iniciado en el siglo XVIII) corresponde a una critica de
E.T.A. Hoffman®® de la quinta sinfonia de Beethoven (1810), y su articulo posterior
sobre la musica instrumental de Beethoven (1813). Para Hoffman, Haydn, Mozart
y Beethoven todos pertenecieron al romanticismo, por su oposicion a la rigidez de
los modelos del clasicismo y su tendencia a considerar que la musica es
primordialmente el arte de las emociones, por encima de las demas
manifestaciones artisticas.

Hacia 1840 cambidé la concepcion del romanticismo, segun Samson,
estableciéndose una distincion entre este movimiento y el clasicismo vienés. Esa
distincién adquiri6 mayor claridad en la obra del musicélogo bohemio-austriaco,
Guido Adler, durante la segunda mitad del siglo XIX. Actualmente se considera
comunmente que el romanticismo inici6 entre 1790 y 1830 (fechas no muy
precisas), y se extendioé hasta el inicio del siglo XX.

Si los musicélogos no se ponen de acuerdo acerca del periodo que abarca
el romanticismo, tampoco coinciden en cuanto a las caracteristicas del
movimiento. De manera muy general (y no universalmente aceptada), la
conceptualizacion del romanticismo puede resumirse de la siguiente manera:

* El rechazo del formalismo clasico para incursionar en maneras de
expresion mas libres, en los que la idea predomine sobre la forma.

3 Jim Samson, “’Romanticism”, Grove Music Online, Oxford Music Online, Oxford University Press 2007 —
2013, www.oxfordmusiconline.com , consultado el 12/04/2013.

* Hoffman fue un escritor, compositor y critico musical. Ademas, es el personaje principal en la obra de
Jacques Offenbach, Cuentos de Hoffman.
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* Elindividualismo y los sentimientos como centro de la expresion artistica.

* La musica como el arte mas sublime para la expresion de las emociones;
en particular las pasiones en torno al amor y la muerte.

» Cierta preferencia por las formas pequefias sobre las grandes formas
clasicas.

* El surgimiento del piano como una de las formas de expresion predilectas,
aprovechando las mejoras en el instrumento y sus nuevas posibilidades
timbricas.

* La disminucion del uso de los recursos polifonicos a favor de lineas
melddicas con acompafiamiento.

* Un mayor uso del virtuosismo y, en ciertos casos, el desarrollo de la musica
programatica.

* El nacionalismo en la musica.

* La exaltacion de la naturaleza y de los sentimientos religiosos y patridticos.

Las obras del periodo romantico no todas se conforman de acuerdo con
estas caracteristicas. Cuando lo hacen, no incorporan a la vez todas las
caracteristicas en una misma obra.

2.3.3. Estructura de la Fantasia en fa menor

La obra de Schubert Fantasia en fa menor, Opus 103, D940 para cuatro manos
tiene cuatro movimientos integrados, sin pausas entre ellos. Aunque la obra esta
en fa menor, pasa por distintas tonalidades. Los movimientos primero y ultimo
estan en esa tonalidad, pero los movimientos segundo y tercero se presentan en
fa sostenido menor (una region tonal lejana). Ademas, al interior de cada
movimiento hay diversas modulaciones facilmente observables en los constantes
cambios de armadura.

La estructura basica de los cuatro movimientos es la siguiente:

I. Allegro molto moderato AB (forma binaria,con variaciones)
II. Largo ABA (forma ternaria)
lll. Allegro vivace ABA (scherzo, forma ternaria)

IV. Tempo | (allegro molto moderato) AB (forma binaria) y coda (A)

A continuacién se presenta un analisis mas detallado de la estructura de cada
movimiento, a manera de mostrar los temas y sus variantes, asi como los cambios
de tonalidad.
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Estructura del primer movimiento:

Allegro molto moderato

A B A B A B

Estructura

Compases 1-23 24 -37 | 38-47 48-51 52-56 | 57-64 | 65-73 | 74-91 92-102 103-120

Tonalidad fa menor | famenor | fa mayor fa do fa la la fa menor | fa mayor
menor menor | menor | bemol menor
mayor

Los temas de Ay B son los siguientes:

Tema de A (a)

Los temas alternan entre las partes primo y secondo, y pasan por las
distintas voces de cada parte. Cada vez que aparecen los temas hay variantes
ritmico-melddicas, de tonalidad, registro, textura, dinamica y/o caracter.

Las variaciones pueden ser muy contrastantes. Por ejemplo, la primera
variacion del tema B (forte, enérgico, con textura densa, en la tonalidad en fa
menor) tiene un contraste notable con la ultima presentacién del tema (piano,
cantabile, de gran expresividad y textura ligera, en modo mayor en vez de menor).

B (variacién b")

l

46




rrr

B (variacién b™"’)

0 Aot TR s e
Ah a0
[ a0 WA W7 1 7= ] e O N | o |
ANIV4 ) b I | | 1 | ==
o I | =53]
/4

Estructura del segundo movimiento:

Largo
Estructura A B A
Compases 121-132 133-148 149 — 163
Tonalidades fa sostenido menor fa sostenido mayor fa sostenido menor

C (tema)

e
{i1N
i
)
L2

T — —

P

Schubert introduce la seccién C del segundo movimiento en fortissimo, con
un canon entre las partes primo y secondo a distancia de un compas y medio
entre cada presentacion del tema. El canon sélo dura cuatro compases. El tema
pasa de la ténica (fa sostenido menor) a la dominante (do sostenido mayor).
Después se presenta en re mayor, para caer en sol mayor.

La segunda parte del tema tiene una textura mucho mas densa. Dos
compases de acordes en tresillos regresan la tonalidad a fa sostenido menor, por
medio de una progresion. Después la melodia, siempre en fortissimo, se
desarrolla por medio de acordes densos en ritmo de punto (con puntillo doble).

La seccion termina en la dominante (Do sostenido mayor). Esto prepara la
modulacion a la tonalidad de Fa sostenido mayor en que Schubert presenta la
siguiente seccion D, ya que tanto Fa sostenido menor como Fa sostenido mayor
tienen la misma dominante.
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La seccion media B es contrastante, en parte por el cambio de dinamica.
Pasa del fortissimo de la seccion anterior, a pianissimo. Ademas, el tema es
cantabile y, aunque continta el ritmo de punto, ya no es de puntillo doble; el
puntillo sencillo --seguido de 16%°° en vez de 32%'*° -- da la impresion de mayor
tranquilidad, como si el tempo fuera mas lento. Sin embargo, hacia el final de la
seccion hay un crescendo hasta un fortissimo, y una vez mas aparecen los
puntillos dobles y los 32%°°,

Cuando Schubert vuelve a introducir la seccidon A, ésta es muy similar a su
primera presentacién, aunque hay algunas variantes. En esta ocasién el inicio es
pianissimo para establecer el contraste con la seccion anterior, donde se habia
dado un gran crescendo. Una vez que reaparece el pasaje de textura densa y los
acordes en ritmo de puntillo doble, la dinamica sube nuevamente a fortissimo.

Una vez mas, la seccidén termina en do sostenido mayor (dominante), en
preparacion de la tonalidad en fa sostenido menor del siguiente movimiento.

Estructura del tercer movimiento:

Este movimiento es un scherzo en la forma ternaria ABA, con frio en la secciéon
media. La forma del scherzo se deriva del minueto, usado comunmente como
danza aristocratica en el periodo barroco. A partir de Haydn y, sobre todo, de
Beethoven y Schubert, el scherzo tiende a remplazar al minueto en las sonatas,
los cuartetos, los conciertos, las sinfonias y otras obras.

El término italiano significa “broma”. En general, los scherzi deben
ejecutarse en forma alegre y juguetona (sobre todo, las secciones primera y
tercera). Sin embargo, es de notar que los scherzi de los periodos clasico y
romantico no siempre tienen un caracter alegre; algunos son muy dramaticos y
oscuros. Como comentd Robert Schumann, refiriéendose a los cuatro scherzi de
Chopin: “Cémo se ha de vestir la "seriedad’, si la ‘broma” anda envuelta en velos
oscuros?™*! La principal caracteristica que distingue a los scherzi de los minuetos

*! Citado en Friedrick Niecks, Frederick Chopin as a Man and Musician, Echo Library, 2009, p. 494.
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no es el caracter alegre, sino el tempo, que es mucho mas virtuoso y rapido y, por
lo tanto, menos bailable.

Como en la danza del minueto, el scherzo suele presentarse en compas de
% 0, por lo menos, en compas ternario. Tiene una estructura también ternaria,
similar a la del minueto. Esta formada por tres secciones, cada una de las cuales
tiene su propia forma binaria o ternaria. En el caso de la Fantasia en fa menor, la
estructura del scherzo es:

Allegro vivace

Primera seccion A Segunda seccion B Tercera seccion A
alba’ clc’ alba’
(con repeticiones de (con repeticiones de (sin repeticiones)
las subsecciones a y ba’) las subsecciones cy c¢’)
A B A
(trio)
a ba C c a ba’
y seccion
Estructura conclusiva
Compases 164- 189- 198- 249 - 273- 280- 287- 294- 301- 312- 347-
188 197 248 272 279 286 293 312 312 346 437
fa sos- la fa sos- | fasos- re do fa sos- do si fa fa
tenido mayor tenido tenido mayor mayor tenido mayor bemol sostenido sostenido
menor | (relativa | menor, | menor | (modula | (modula mayor mayor, menor menor
mayor) si ado ala re
menor mayor) | mayor) mayor
y
puente

La primera seccion A establece un tema a, en Fa sostenido menor. En la
segunda parte de a, la subseccion modula a La mayor (la tonalidad relativa
mayor). En la siguiente subseccion, aparece un segundo tema b que tiene el
mismo motivo ritmico con el que termina la subseccion a. Finalmente, después de
un puente, hay un retorno del primer tema a, que en esta ocasion termina en la
ténica, Fa sostenido menor. Se repite cada subseccibna y ba’.

A (primera parte del tema a)

H s8 . e P2 = e ek :ﬁﬁ* s
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(segunda parte del tema a)
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Como en el minueto, la seccién media de un scherzo es un trio contrastante.
Se acostumbra presentarla en otra tonalidad, con un caracter mas ligero o dulce, y
muchas veces mas lento.*? Sin embargo, en la seccion media B del scherzo de la
Fantasia, Schubert no reduce el tempo. El contraste se logra por el cambio de
caracter. Si bien las secciones primera y tercera son enérgicas y alegres, el trio es
dulce y expresivo, y cambia de tonalidad.

Este trio es de forma binaria c / ¢’. Las dos subsecciones ¢ y c’ tienen
frases muy similares, aunque éstas se presentan en orden distinto y en
tonalidades diferentes. A lo largo de B hay contrapunto imitativo, y cada una de
las subsecciones se repite.

B (inicio de las dos primeras frases, que interactuan a lo largo de la seccion)
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La tercera seccidén A del scherzo es igual a la primera seccion (es decir, es
da capo). En este caso no hay repeticiones. Al final, hay una seccion conclusiva

2 En un inicio, el #rio se introdujo durante los descansos de las orquestas e involucraba a tres instrumentos,
generalmente reducido a solo tres lineas estructurales. Después, el rio perdid esa caracteristica, pero se le
sigui6 dando un cardcter contrastante.
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que conduce al cuarto movimiento, el cual comienza con el retorno del tema inicial
de la Fantasia.

Estructura del cuarto movimiento:

Tempo primo
A B A
Estructura a a’ A b (seccion b’ Coda
fugada)
Compases 438 — 448 | 449 -462 | 463 -473 474 - 512 513 - 556 557 - 570
Tonalidades | fa menor | fa menor | fa mayor fa menor fa menor fa menor

El cuarto movimiento retoma las secciones A y B del primer movimiento, también
en Fa menor; sin embargo, hay una variacion importante del segundo tema (b) a
partir del compas 474. Ahora el tema se presenta como una seccion fugada, pues
aparece en cada una de las cuatro voces. Tiene un contrapunto que casi parece
contrasujeto.

Después, el tema b varia nuevamente. A partir del compas 513 comienza a
adquirir una textura mas densa y una intensidad creciente, dinamicamente

hablando. Esta seccién representa el climax de toda la obra.

Después de un silencio dramatico en el compas 556, hay una coda que se
deriva del tema inicial de A.
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2.3.4. Sugerencias para la interpretacion

Schubert fue muy cuidadoso al marcar la dindamica y la agogica a lo largo de la
pieza. Hay una enorme profusion de indicaciones sforzando seguidas de piano,
por ejemplo, que prestan a la obra una expresividad extraordinaria. La
interpretaciéon no puede prescindir de una rigurosa atencion a las indicaciones del
compositor.

Mas alla de esas indicaciones, sin embargo, es imperativo identificar las
voces en que se presentan los temas. En el periodo barroco no era facil resaltar
los temas sobre el clavecin, porque el instrumento no permitia grandes variaciones
de la dinamica. Habia que recurrir a otros recursos para crear la ilusion de
expresividad dinamica. Después, el advenimiento del fortepiano en 1711 comenzo6
a abrir nuevos horizontes a las posibilidades de interpretacién: mayor expresividad
y mayor claridad de los temas, si se les resalta adecuadamente.

Como se mencion6 en la seccion anterior, los temas de la Fantasia de
Schubert alternan entre la parte primo y secondo, asi como entre la voz superior y
la inferior de cada una de las partes. Hay frecuentes cambios de registro aun en
una misma parte. Este hecho exige a los intérpretes identificar perfectamente el
tema en todo momento para resaltarlo, aprovechando las posibilidades dinamicas
del piano moderno.

Por ejemplo, la primera variacidon del tema b en el movimiento inicial
aparece en la voz inferior de la parte primo (y se ejecuta con la mano izquierda).
La voz superior de esa parte no puede ejecutarse (con la mano derecha) como si
llevara la parte melddica; debe interpretarse como acompafamiento, con un toque
ligero y piano. Asimismo, en la seccion fugada del ultimo movimiento es
importante resaltar el sujeto en cada una de sus presentaciones, y también —en
segundo lugar, un poco mas piano—el tema del contrapunto. EI acompafamiento
de las demas voces queda entonces en el plano dinamico mas deébil.

52



2.4. Conclusiones

La Fantasia de Schubert, representativa de las primeras manifestaciones del
romanticismo, incorpora varios aspectos del nuevo estilo musical.

La expresion y la forma son mas libres. Siendo una fantasia, esta obra
permite al compositor desarrollar innovaciones armonicas y formales. Un ejemplo
es la integracion de los cuatro movimientos en una obra continua, sin pausas.
Otro es el salto armoénico de la tonalidad de Fa menor, a Fa sostenido menor (una
region tonal lejana).

En la Fantasia, Schubert explora las posibilidades dinamicas y virtuosas del
piano. Asi lo habia hecho Beethoven, compositor que Schubert reverenciaba y
usaba de modelo. Ahora, en el romanticismo, este aspecto adquiria una
importancia creciente. Gracias a esa caracteristica, la Fantasia esta dotada de
una gran expresividad, uno de los aspectos que definen al romanticismo.

En esta obra Schubert favorece el uso de la linea melddica con
acompafamiento, practica comun en el periodo romantico. Sin embargo, la
polifonia no desaparece del todo. En la seccién fugada del ultimo movimiento de
la Fantasia, Schubert incorpora aspectos contrapuntisticos como era usual en las
fantasias de periodos pasados.
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FRYDERYK FRANCISZEK CHOPIN

1810 - 1849
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3. PRELUDIO EN RE BEMOL MAYOR, Op. 28, No. 15
NOCTURNO EN S| BEMOL MENOR, Op. 9, No. 1
ESTUDIO EN MI MAYOR, Op. 10, No.3

3.1. Lavida de Fryderyk Franciszek Chopin (1810-1849)

Chopin fue uno de los maximos representantes del romanticismo. Como afirman
Michalowski y Samson, “La musica de Chopin representa lo esencial de la
tradicion pianistica del romanticismo y encierra con mayor plenitud que la de
cualquier otro compositor, las caracteristicas expresivas y técnicas del
instrumento.”*® Chopin, el ‘poeta del piano’, creaba un nuevo estilo. Destacaba el
piano, con melodias y temas memorables.

Chopin nacié en Zelazowa Wola, Polonia en 1810*, el segundo de los
cuatro hijos de Nicolas Chopin (francés emigrado) y Tecla Justina Krzyzanowska
(pariente pobre de la Condesa Skarbek). Poco después, su familia se mudo6 a
Varsovia donde, en el Liceo, su padre fue nombrado profesor de lengua vy literatura
francesa. La casa de los Chopin era punto de reunién de los intelectuales y
artistas mas distinguidos de la ciudad, donde se cultivaba la musica y todos los
miembros de la familia intervenian como ejecutantes.

Desde muy temprana edad, fueron evidentes la aficion de Fryderyk por la
musica y sus dotes para la improvisacion. Unos meses después de sus primeras
clases de piano bajo Adalberto Zywny, Chopin publicaba su primera polonesa, a la
edad de siete afios. Se le consideraba el sucesor de Mozart.*> Después, segtn
Michalowski y Samson,*® en el Conservatorio Chopin llevé estudios rigurosos en
composicion. Fue alumno del rector Jozef Elsner, y probablemente recibié de éste
lecciones privadas durante varios afnos antes de ingresar a esa institucion. Ya en
el Conservatorio, las evaluaciones de Elsner reconocian su talento excepcional:

1827: Alumno de primer afio Fryderyk Chopin (particularmente dotado).

* Michalowski y Samson, op. cit.

* La fecha exacta no se sabe con exactitud. No concuerdan la fecha en los registros, un 22 de febrero, y la
que usaban Federico y su familia, el 1° de marzo.

* Ates Orga, Chopin, his Life and Times, Midas Books, Chapel River Press, Andover, Gran Bretafia, 2a.
edicion, 1978,

* Kornel Michalowski y Jim Samson, “Chopin, Fryderyk Franciszek”, seccién 1, en Grove Music Online,
Oxford University Press 2007 -2009, www.oxfordmusiclonline.com , consultado el 2 de marzo de 2009.
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1828: Chopin, Fryderyk (alumno de segundo afo, talento sobresaliente,
dejé el afio por cuestiones de salud).

1829: Alumno de tercer afio: Chopin, Fryderik, talento sobresaliente, genio
musical.*’

El padre de Chopin consideraba indispensable para su carrera
artistica que se diera a conocer en el extranjero. Aun cuando su solicitud para
obtener apoyos oficiales fue rechazada, hizo sacrificios econdémicos para
promover al joven musico. Asi Chopin, todavia siendo estudiante, en 1829 debuté
en Viena, donde tuvo un éxito arrollador. Al afio siguiente, ya como artista
profesional, pasdé varios meses en esa ciudad, intentando repetir los éxitos
anteriores. Dio algunos conciertos pero, por esas fechas, estallé la sublevacion
polaca contra el régimen autoritario ruso. En Viena la causa polaca era mal vista, y
Chopin tuvo dificultades para abrirse camino.

Asi, el joven musico viajé hacia Paris*®, pasando primero por varias
ciudades alemanas. En Stuttgart se enter6 de la derrota polaca de 1831.
Compuso su Estudio Revolucionario en Do menor, op. 10. Se dio cuenta de que
no podria volver a su patria, y finalmente se estableci6é en Paris. Alli se roded de
refugiados polacos y de artistas e intelectuales contemporaneos de distintas
nacionalidades, como Liszt, Heine y Delacroix. En Paris se abrié camino, mas que
como concertista, como compositor, intérprete en las veladas musicales de los
principales salones aristocraticos, y profesor de piano.

La vida amorosa del compositor se centr6 en tres idilios. Su primer
enamoramiento, a los 19 afos, fue de la joven y bella cantante Constanza
Gladkowska pero, hasta donde se sabe, Chopin nunca le confesé sus
sentimientos. ¢ Tal vez por timidez? ¢ O porque sabia que viajaria al extranjero, y
no se queria comprometer?

El segundo amor de su vida fue Maria Wodzinska, a quien conocia desde la
juventud. Ella fue su alumna infantil. Afos después, durante un viaje desde Paris
que Chopin emprendié para reencontrarse con sus padres en Carlsbad, Alemania,
se quedd también con la familia Wodzinska, que a la sazon vacacionaba en
Dresde. Chopin quedd prendado de su antigua discipula, que con el tiempo se
habia convertido en una joven mujer, bellisima y culta. Otro encuentro mas, y la
joven pareja se comprometié para casarse. Sin embargo, la condicion que impuso
la madre de Chopin es que él tendria que cuidar su salud. Cuando le llegaron

4" Camille Bourniquel, Chopin, Evergreen Profile Book 8, Evergreen Books, Ltd., Nueva York y Londres,
1960, p.39. Traduccion propia del inglés al espaiiol.

* Sus documentos de viaje sefialan a Londres como destino, pero no se tiene la certeza de que Chopin tuviese
realmente la intencion de establecerse alli.
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noticias de que Federico estaba muy enfermo, la madre de Maria deshizo el
compromiso mediante una carta que Chopin recibié durante su primera estancia
en Londres.*

Poco antes de que terminara su noviazgo con Maria, Chopin conoci6 a la
novelista George Sand en Paris, en el salon de Franz Liszt. Su primera impresiéon
no fue buena: “jQué mujer antipatica esta Sand! ;Es realmente una mujer?”°
Pero un afo después, en 1838, George Sand conquist6 su corazén. Los amantes
planearon pasar el invierno en Palma de Mallorca, con los dos hijos de ella. Sin
embargo, alli el mal clima min6 terriblemente la salud de Chopin. En enero
tuvieron que abandonar Mallorca para establecerse en Nohant, en la casa de ella.
Durante ocho afios alternaron su vida entre Paris y Nohant y, bajo los cuidados
maternales de George Sand, mejor6 el estado de salud del compositor. Al final, sin
embargo, la ruptura llegé por causa de embrollos familiares en torno a los hijos de
ella. Después, en los ultimos dos o tres afios de su vida, hubo un notable deterioro
en la salud de Chopin, agravado por su ultimo viaje a Inglaterra. Finalmente,
muere en Paris el 17 de octubre de 1849, rodeado de su querida hermana Luisa y
de Solange, la hija de George Sand.

¢Desde cuando enfermd de tuberculosis? Probablemente desde que era
estudiante, cuando esa enfermedad cobré la vida de su hermana menor, Emilia.
Como comentd la condesa de Agoult, amante de Liszt: “Chopin es el hombre
irresistible: lo Ginico permanente que hay en él es la tos.”"

3.2. El contexto histérico y social

El nacionalismo y el sentimiento polaco contra la dominacién rusa se encontraban
en plena efervescencia durante el periodo de composicion de los Estudios, op. 10
y del Nocturno No. 1 en Si bemol menor.

Se recordard® que, tras la derrota de Napoleén, el Congreso de Viena
determiné que el Ducado de Varsovia cayera bajo el dominio ruso. Inicialmente
las autoridades rusas le concedieron un grado importante de autonomia,
convirtiéndolo en el Reino de Polonia. Este conservaba su Dieta y su ejército,
pero el rey era el Zar de Rusia.

# Maria no fue feliz pues su primer matrimonio, con el hijo del conde Skarbek, se disolvié canénicamente
poco después de la boda, y su segundo marido, irénicamente, murid tuberculoso.

>0 Citado por Bal y Gay, op. cit., p. 100.

3! Citada por Bal y Gay, op. cit., p. 94.

32 Ver, p.ej., Krystof Jasiewicz y Piotr S. Wandycz, “Partitioned Poland: From the Congress of Vienna to 1848,
Encyclopaedia Britannica Online, www.britannica.com, consultado el 24 de febrero de 2009.

59



Gradualmente los rusos hicieron caso omiso de la constitucion y de las
concesiones del Congreso de Viena. Con el acceso de Nicolas |, de perfil muy
reaccionario, los rusos pretendieron eliminar la autonomia y las libertades,
provocando con ello la indignacién y la oposicion polaca. En noviembre de 1830
los polacos se alzaron en armas contra la autoridad rusa, con el fin de obtener la
libertad y la independencia. Los sublevados al principio derrotaron a los rusos y
éstos se retiraron de Varsovia, pero en 1831 regresé el ejército ruso. La
insurreccion fue reprimida brutalmente y Polonia quedd sometida a un gobernador
ruso.

Se sabe que Chopin era simpatizante de los alzados.>®> Al inicio del
“levantamiento de noviembre” de 1830, se encontraba en Viena por segunda vez
con su amigo Tito Woyciechowski, quien se regresd a Varsovia a pelear por la
causa polaca. Chopin quiso hacer lo mismo pero lo disuadieron sus amigos y su
familia, argumentando que ayudaba mas al movimiento con su musica que con las
armas. Schumann coment6 en 1836: “Las obras de Chopin son cafiones ocultos
bajo flores.”

Como sostienen Michalowski y Samson,>* “La musica de Chopin no

se puede reducir a una estética nacionalista, pero sin duda jug6 un papel en el
desarrollo del nacionalismo cultural, y no sélo en Polonia.”

Chopin en Paris coincidié con un periodo entre dos revoluciones, la
“revolucion de julio” de 1830 —que dio lugar a una ola de sublevaciones en Europa,
incluida la de Polonia-- y la de 1848, un ano antes de su fallecimiento.

En 1830 fue derrocado Carlos X, monarca muy conservador del periodo de
la Restauracion de la dinastia borbonica. Su sucesor fue Luis Felipe | de la Casa
de Orléans, el “Rey de los Franceses”, que al menos al inicio fue de corte mas
liberal y permanecio en el trono hasta 1848. Durante casi todo ese periodo, hasta
la crisis econdmica de 1847, el pais se beneficid de una economia préspera. La
burguesia tuvo un papel predominante en la sociedad francesa; florecieron las
artes y las actividades culturales; y Paris se convirti6 en iman para expatriados
intelectuales como Heinrich Heine, los exiliados polacos, y grandes musicos
provenientes de toda Europa, como Franz Liszt, Vincenzo Bellini, Gioacchino
Rossini y el propio Chopin. Fue un ambiente propicio para la creacion artistica del
compositor, pues su musica tuvo una gran acogida.

> Bourniquel, Camille, Chopin, Evergreen Profile Book 8, Evergreen Books, Ltd., Nueva York y Londres,
1960, p. 53.

James Huneker, Chopin, the Man and his Music, Dover Publications, Inc., Nueva York, 1965, pp. 17-19.
Kornel Michalowski y Jim Samson, “Chopin, Fryderyk Franciszek”, Grove Music Online, Oxford Music Online,
www.oxfordmusiconline.com, consultado el 02/02/09.

>4 «Chopin, Fryderyk Franciszek™, op. cit.
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3.3. Analisis de las obras de Chopin

3.3.1. Tendencias en el estilo musical: los nocturnos

Chopin adopté el estilo delicado y expresivo del compositor irlandés John Field,
creador del género de los nocturnos. Field compuso los primeros tres nocturnos
en 1812, y llegd a componer 16 en total. Estas obras de un solo movimiento
creaban un ambiente melancdlico o reflexivo. Consistian en una melodia cantabile
--como un canto sin texto—a la que correspondia un acompafamiento, muchas
veces arpegiado. Después Chopin, inspirado en esos nocturnos, compuso 21. Se
le considera el mas grande compositor de obras pertenecientes a ese género del
romanticismo.

Mas que John Field, Chopin tuvo una gran influencia en la musica posterior.
Contamos con nocturnos de otros compositores a lo largo del siglo XIX, y aun en
el siglo XX (como los nocturnos de Scriabin o Fauré).

3.3.2. Estructura del Nocturno Op.9, No. 1, en Si bemol menor

Para 1830, cuando Chopin compuso este nocturno, él ya tenia varias obras de
gran importancia, entre ellas las que compuso un afio antes, cuando todavia era
estudiante: dos obras presentadas en su debut musical en Viena en agosto de
1829, el “Rondd a la Mazur” y las “Variaciones sobre el tema de Mozart, La ci
darem la mano”.°® A su publicacién, esta Gltima provocé el famoso comentario de
Schumann: “Fuera sombreros, sefiores --- jun genio!”56 En 1829, Chopin
también habia compuesto el primero de sus dos conciertos para piano y orquesta,
el Concierto en fa menor.®” No cabe duda que, a pesar de su juventud, Chopin ya
tenia una gran madurez como compositor.

El Nocturno es de forma ternaria ABA, con una breve coda al final.

Larghetto
Estructura A B A Coda
Compases 1-19 20-70 71-81 82 - 86
Tonalidad Si bemol menor | Re bemol mayor | Sibemol menor | Sibemol menor
—Si bemol mayor

> El programa consta en la carta de Chopin a sus padres. Federico Chopin, Chopin’s Letters, Dover
Publications, Nueva York, 1988, p. 52.

> Humphrey Searle, “Miscellancous Works”, en Alan Walker, ed., The Chopin Companion, Profiles of the
man and the musician, W.W. Norton & Co., Nueva York, 1973, p. 213.

>7 Se publicé primero el Concierto en mi menor, aunque se compuso después y se estren6 al afio siguiente
(Varsovia, 11 de octubre de 1830). Por este motivo, el segundo concierto lleva por titulo el “No. 1” y un
numero de catdlogo (opus 11) anterior al del Concierto en fa menor (opus 21).

61



Chopin es bien conocido por la riqueza de su cromatismo. La continuacion
del tema es un magnifico ejemplo de esto, por la escala cromatica que usa el
compositor.
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Es de notar también que en este pasaje, el compositor hace caber once
octavos donde sélo hay espacio para seis octavos; o veintidés octavos donde hay
espacio para doce. (Ver las sugerencias de interpretacion.)
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La seccion B inicia con este pasaje sotto voce, se transforma en un gran
crescendo, el climax de la obra.

3.3.3. Tendencias en el estilo musical: los estudios

Chopin compuso los 12 estudios del opus 10 entre 1829 y 1831. Revelan el
extraordinario virtuosismo pianistico de su autor de unos 20 afios, que comprendia
perfectamente cuales eran los grandes problemas técnicos y como superarlos.

Mas alla del aspecto practico, sin embargo, los estudios dan lugar a una
nueva concepcion del género. Hasta entonces, los estudios se destinaban solo a
ayudar al ejecutante a vencer las grandes dificultades técnicas. Los estudios de
Chopin ciertamente tienen su aspecto practico, pero estan dotados también de
una profunda musicalidad. Si el Nocturno en Si bemol menor es obra de un
compositor joven que ya alcanzaba una gran madurez, los estudios lo son
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también. Su belleza y expresividad, unidas al virtuosismo que exige la ejecucion,
hacen de estas piezas obras maestras, parte del repertorio favorito de los
pianistas concertistas.

3.3.4. Estructura del Estudio Op. 10, No. 3, en Mi mayor

Este estudio es un magnifico ejemplo de sublime belleza combinada con el
ejercicio técnico. Segun Bal y Gay, el propio Chopin consideraba su melodia
como la mas bella de cuantas habia escrito.®® A su vez, hay dificultades técnicas
a superar.

La obra esta estructurada en forma ternaria, ABA. En la primera seccion A,
la dificultad técnica consiste en resaltar la melodia con la mano derecha y, con la
misma mano, ejecutar parte del acompafamiento con gran ligereza y en un plano
dindmico pianissimo.

Tema de A
y o - By ‘- .\ 1 rﬁ'.

En la segunda seccion B, el tempo se acelera. Las dificultades técnicas
consisten principalmente en alternar intervalos de cuartas o de sextas (séptimas
disminuidas quebradas) en cada una de las manos, y en sentido contrario.

Ejemplo de cuartas alternadas en B

Hay también otras dificultades, como alternar sextas mayores y menores
en adorno, o bien, ejecutar arpegios quebrados tomando pares de notas de un
acorde de séptima semi-disminuida.

> Jesus Bal y Gay, op. cit., p.225.
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La estructura del Estudio es la siguiente:

Lento, ma non troppo

Estructura A B A
Compases 1-20 21-37 38-45 46 - 54 55 - 60 61-76
12 parte 22 parte 32 parte 42 parte
Cuartas Sextas
(7* dis.) (7% dis.)
Tonalidades Mi mayor | Mimayor | Progresiones | Progresiones | Mi Mi mayor
- La mayor | cromaticas cromaticas mayor
- La menor | de acordes de acordes
- Simayor | de séptima de séptima
- Simenor | disminuida disminuida
-Mi mayor

Las séptimas disminuidas y semi-disminuidas son un ejemplo mas del uso
del cromatismo en las obras de Chopin.

3.3.5. Tendencias en el estilo musical: preludios

Los primeros preludios se denominaron asi porque eran piezas que precedian y
servian de introduccién a alguna otra pieza. Este concepto del preludio se
mantuvo durante varios siglos. En el Clave Bien Temperado de J.S. Bach, por
ejemplo, los preludios preceden a fugas que se presentan en la misma tonalidad.
Son ademas monotematicos; esto es, tienen un tema unico.

La coleccién de Chopin de 24 preludios, compuesta durante su estancia en
Mallorca, se concibe de una manera distinta. Son obras independientes, no
asociadas a alguna otra pieza. Forman un ciclo completo de piezas
correspondientes a las 24 tonalidades mayores y menores. Algunas de estas
piezas podrian haberse llamado estudios o nocturnos.

3.3.6. Estructura del Preludio, Op. 28, No. 15, en Re bemol mayor

Este es el Unico de los 24 preludios de Chopin que no es monotematico. Tiene
forma ternaria (ABA) y su caracter es el de un nocturno, mas que un preludio. Asi
lo considera JesUs Bal y Gay: “Pertenece esta pieza al género nocturno.”®

La obra es de forma ternaria, ABA:

% Jesus Bal y Gay, Chopin, Breviarios del Fondo de Cultura Econémica No. 148, FCE, México, D.F., primera
edicién en espaiiol, 1959, p. 229.
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Sostenuto

Estructura A B A Coda

Compases 1-27 28 -48 49 -54 55 - 62

Tonalidades Re bemol Do sostenido menor Re bemol mayor | Re bemol mayor
mayor

A lo largo de la obra se escucha el ritmo implacable de una nota repetida
(en La bemol / Sol sostenido), por lo que ha sido bautizada con el nombre Preludio

de la gota de agua.

Tema A
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La melodia dulce del inicio pronto se transforma en una tormenta que bien
podria interpretarse como un desesperado arrebato pasional.

Tema B

RSl
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Cresc,

Al final regresa la melodia inicial, para terminar con una breve coda.

¢ Cual fue la intencién sentimental y estética de Chopin al componer esta
obra? Al respecto, el siguiente pasaje de George Sand describe el estado animico
del compositor durante su estancia en Palma de Mallorca, en el momento de
creacion del preludio. Al regresar ella y sus hijos de un paseo nocturno:

“Nos dabamos prisa en vista de la inquietud de nuestro enfermo. Esta
habia sido, en efecto, muy viva, pero se habia como cuajado en una
especie de tranquila desesperacion; estaba tocando un admirable
Preludio, y lloraba. Al vernos entrar se levantdé dando un gran grito y
luego, con aire enajenado y tono extrafio, nos dijo: "Ah, estaba seguro de
que habiais muerto!”...Me confes6 después que mientras nos aguardaba
habia visto todo aquello en suefios y que, sin distinguir ya el suefio de la
realidad, se habia calmado y amodorrado tocando el piano, persuadido de
que también él estaba muerto. Se veia ahogado en un lago; gotas de
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agua pesadas y heladas le caian acompasadamente sobre el pecho; y
cuando le hice que escuchase el ruido de las gotas de agua que, en
realidad, caian acompasadamente sobre el tejado, negd haberlas oido.
Incluso se enfad6é porque hablé de armonia imitativa. Protestaba con
todas sus fuerzas, y con razén, contra la puerilidad de esas imitaciones
por el oido. Su genio estaba lleno de misteriosas armonias de la
naturaleza, traducidas en su pensamiento musical por equivalentes
sublimes y no por una repeticion servil de los sonidos exteriores. Su
composicion de aquella noche estaba muy llena de las gotas de lluvia que
resonaban en las tejas sonoras de la cartuja, pero éstas se habian
traducido, en su imaginacion y en su canto, por lagrimas que caian del
cielo sobre su corazén.”®

3.3.7. Sugerencias de interpretacion

Si se considera la musica de Chopin como modelo del romanticismo, entonces la
interpretacion de sus obras debe enfocarse en la expresividad. Para este autor, la
musica tenia como funcion dar lugar a la expresion intima de los sentimientos,
como el amor y el sufrimiento del amante desairado. Sin embargo, con frecuencia
los intérpretes han llegado a extremos que desvirtuan la naturaleza lirica de la
expresion. Refiriéendose a esos, John Rink comenta que:

‘El sentimiento poético calido pero controlado degeneraba en
sentimentalismo voluptuoso; sus episodios dramaticos se convertian
en sensacionalismo melodramatico; sus momentos de virtuosismo
pasaban a ser muestras de velocidad demente y exhibicionismo, y los
pasajes en que Chopin afadia gracia por medio de un rubato discreto
quedaban sepultados bajo el peso de un ritmo distorsionado y efectos
baratos.”®’

Es posible acercarse a la intencibn del compositor, a través de los
comentarios de los contemporaneos que lo escucharon tocar. Como sefala Rink,
para lograr una ejecucion exitosa, se requiere un balance entre la convicciéon
personal y el reflejo fiel del compositor.®?

Con base en los comentarios de algunos contemporaneos que Io
escucharon (en los salones privados o en so6lo unos 30 conciertos publicos), Arthur
Hedley sostiene que el estilo de ejecucion de Chopin consistia en:

% Jesus Bal y Gay, op. cit., pp. 114-115.
51 John Rink, Chopin, The Piano Concertos, Cambridge Music Handbooks, Cambridge U. Press, 1997, p. 39.
62 77

Ibid.
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. La precision.
. El horror del exceso y de todo lo que fuera descuidado.
. La calidez poética y el fervor romantico de la expresion:®®

Esta apreciacion es compartida por Maurice Hinson.*® Cita a los
observadores contemporaneos que destacaban su precision, la perfecta igualdad
de los sonidos de las escalas, la independencia de los dedos, la manera en que
Chopin hacia cantar al piano y, especialmente, su gran delicadeza. También cita
al propio Chopin: “Jamas hubiera podido aprender a tocar el piano en Alemania.
Alli la gente se queja de que toco con demasiada suavidad, demasiada
delicadeza. Estan acostumbrados a escuchar como sus musicos golpean el
piano.”

En cuanto al uso del rubato, Hinson senala que hay versiones distintas de
los observadores. Cita a Hector Berlioz: “Chopin no podia soportar las
restricciones del tiempo, y a mi modo de ver llevaba demasiado lejos la
independencia ritmica...Chopin no podia tocar en tiempo estricto.” ®®

Por otro lado, existe el comentario de Mme. Dubois, una de sus alumnas.
Chopin le decia: “Deja que tu mano izquierda sea la guia y siempre respeta el
tiempo.” Esta recomendacion probablemente se deriva del manual de Carl Philipp
Emanuel Bach, que conocian todos los pianistas de la época de Chopin y que
sobre el uso del rubato especifica lo siguiente:

“Cuando la ejecucion es tal que una mano parece tocar contra el
compas y la otra estrictamente con él, puede decirse que el
ejecutante esta haciendo todo lo que se le puede pedir. Es raro que
todas las partes se ejecuten simultaneamente. EIl inicio de una
caesura que termina en un tempo rubato puede manipularse, pero al
final, como en todas las terminaciones en este tempo, todas las
partes deben caer juntas sobre el bajo.”®®

El mismo manual de Carl Philipp Emanuel Bach contiene la siguiente
cita que bien puede aplicarse al inicio del Nocturno:

% Arthur Hedley, “Chopin: The Man”, en Alan Walker, ed., The Chopin Companion, WW Norton &
Company Inc., Barrie & Rockliff (Barrie Books Ltd.), 1973.

5 Maurice Hinson, At the piano with Chopin, Alfred Publishing Co., EUA (s/1), 1986, p.6. Traduccién
propia de la cita en inglés.

% Ibid., p. 7.

5 C.P.E. Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, 1753. Citado en Harold C. Schonberg,
The Great Pianists, Victor Gollancz Ltd., Londres, 1974, p. 25. Traduccién propia del inglés al espafiol.
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‘Esto nos lleva al tempo rubato. La indicacion es simplemente la
presencia de mas o menos notas que las que contiene la divisidon
normal del compas. Todo un compas, o una parte del mismo, o varios
compases puede decirse que se distorsionan de esta manera. Lo
mas dificil pero lo mas importante es dar a todas las notas del mismo
valor, exactamente la misma duracién.”®’

En el Nocturno, las once notas que corresponderian ;A qué se referia
Berlioz cuando hablaba de la “independencia ritmica™? De las citas mencionadas
arriba, se desprende que Chopin favorecia un tiempo estricto en el
acompafamiento, mientras que permitia el rubato en la mano que llevaba el canto,
para dar mayor expresividad a la melodia.

Sin embargo, Chopin no era contrario al rubato estructural. En ocasiones
indicaba esos cambios de tempo de manera explicita, como se puede ver en las
indicaciones (rallentando, ritenuto y stretto) del siguiente pasaje del Nocturno op.
55, No. 1%
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De cualquier modo, es de suponer que Chopin usaba el rubato con sumo
cuidado y sin exageraciones, si aceptamos que como pianista y compositor amaba
la precision, la delicadeza y la expresividad, pero aborrecia los excesos. Como
profesor de piano, insistia en que sus alumnos practicaran con el metrénomo.

57 Ibid.

68 Carl Mikuli, ed., “Frédéric Chopin”, Nocturnes and Polonaises, Dover Publications, Inc., Mineola, Nueva
York, Estados Unidos, 1998, p. 76.
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3.4. Conclusiones

Chopin, compositor romantico por excelencia, es representativo de muchas de las
caracteristicas del romanticismo sefaladas en el capitulo anterior (seccion 2.3.2).

Ciertamente el piano fue la forma de expresion predilecta de Chopin, pues
casi todas sus composiciones las dedico a este instrumento. Hacia 1830, el piano
habia evolucionado hasta parecerse mucho al piano de la actualidad. Este hecho
permitia al compositor transmitir los sentimientos con la gran delicadeza y
refinamiento que caracterizaba su técnica, o bien, cuando asi fuera necesario, con
grandes crescendi, aprovechando la sonoridad del instrumento. Los avances en el
pedal permitian reforzar la sonoridad de los armonicos y un mayor efecto legato.

Por aquellas fechas todos los salones aristocraticos estaban dotados con
este instrumento, y el piano se prestaba de manera extraordinaria para las
frecuentes interpretaciones que ofrecia Chopin en este medio.

Las obras que se han analizado aqui son representativas de otra de las
caracteristicas del periodo: la tendencia del romanticismo hacia las formas
pequefias. Chopin compuso muchas obras de gran envergadura, pero también un
gran numero de miniaturas especialmente apropiadas para ejecutarse en los
salones privados.

La expresividad de las melodias es una de las caracteristicas centrales en
la obra de Chopin, como lo es en todo el movimiento romantico. El Estudio es un
magnifico ejemplo de este aspecto. Las dificultades técnicas y el virtuosismo se
combinan en los Estudios con el lirismo de las melodias. Es notable en la obra de
Chopin la tendencia hacia las melodias semejantes al canto de la voz humana,
con ornamentacion exuberante como en el bel canto, y con acompafiamiento en
vez de un desarrollo polifénico.

Tal vez el aspecto de la musica de Chopin que mayor influencia tuvo en los
compositores posteriores es la riqueza de su cromatismo. No fue el primer
compositor en incorporar elementos cromaticos a su musica (en el siglo XVI
Gesualdo se abocd a un cromatismo extremado), ni tampoco fue Chopin el unico
de la generacion romantica que lo hiciera. Sin embargo, las obras de Chopin
logran una extraordinaria belleza melédica y expresiva a la vez que introducen una
gran profusiébn de disonancias. ElI cromatismo de Chopin inspir6 a otros
compositores y contribuy6é a la transicion hacia la eventual ruptura del sistema
tonal en la musica de fines del siglo XIX e inicios del siglo XX.
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SERGEI RACHMANINOV

1873 -1943
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4. FANTASIA (FANTAISIE-TABLEAUX) PARA DOS
PIANOS, “LES LARMES”, OP. 5

4.1. Lavida de Sergei Rachmaninov (1873-1943)

Rachmaninov nacié en Oneg, Rusia, en la region de Novgorod, en 1873. Fue el
cuarto de seis hermanos. Uno de ellos muri6é en los primeros meses de vida. Su
hermana Sofia también murié cuando Sergei tenia nueve anos, durante una
epidemia de difteria. Tres afos después, su hermana mayor Yelena, una contralto
talentosa que a los dieciséis afios fue aceptada para unirse a la épera del teatro
Bolshoi, muri6 anémica antes de hacerlo. Los decesos de sus hermanas
(especialmente el de Sofia) y, como se vera, la ruina familiar y la separacion de
sus padres habrian de tener consecuencias graves en la vida del pequefio Sergei.

La familia de Rachmaninov era aristocratica, pero la generosidad y el
dispendio del padre, Vasili Rachmaninov, le llevd a perder todas las propiedades
de su esposa, Yuliya Arkadyevna. Cuando nacié Sergei, sélo quedaba la finca en
Oneg y, en 1882, cerca de las fechas en que murié Sofia, también se perdi6 esta
propiedad. La familia empobrecida fue obligada a trasladarse a un pequefio
departamento en San Petersburgo. Poco después, se separaron los padres (tal
vez por las circunstancias econdmicas o porque la madre de Rachmaninov
culpaba a su marido por la muerte de Sofia).

Con la recomendacion de Ana Ornatskaya, que después de su padre Vasili
fue la primera maestra de Rachmaninov, el nifio ingres6 becado al conservatorio
de San Petersburgo. Al principio Sergei fue un alumno aplicado pero, después de
la muerte de su hermana Sofia y al separarse sus padres, se volvid
extremadamente flojo. Pasaba las materias musicales con un minimo de
esfuerzo, gracias a su oido absoluto y su gran talento, pero reprobaba todas las
demas. Falsificaba las calificaciones para que su madre no se diera cuenta.
Finalmente, a los doce afos, estuvo a punto de perder su beca en el
conservatorio. ¢Qué hacer con é|I? La madre --ya enterada de las boletas
falsificadas-- pidi6 consejos a Siloti, un primo mayor de Sergei que habia sido
alumno de Franz Liszt. Siloti evalu6 el talento musical del nifio, recomendd que
ingresara al conservatorio en Moscu y consiguié que Nikolai Zverev, uno de los
profesores del conservatorio, lo aceptara como alumno especial.
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Zverev ayudaba a ciertos alumnos talentosos de bajos recursos dandoles
alojamiento en su propia casa, donde los sometia a una disciplina rigurosa al
piano. Sergei y otros dos alumnos especiales tenian que practicar el piano
durante tres horas al dia, turnandose para comenzar a las seis de la mafana.
Ademas, los domingos Zverev recibia en su casa a los grandes musicos de la
época --entre ellos Chaikovsky y el gran pianista Anton Rubinstein-- asi como a
diversos intelectuales (poetas, escritores, abogados o actores). En esas
ocasiones, Zvereyv lucia las habilidades musicales de sus protegidos, haciéndoles
tocar frente a los invitados.

El arreglo duré cuatro afos, hasta que Rachmaninov descubrio en el
conservatorio su facilidad para componer musica. Zverev no tenia interés en la
composicién, pues formaba a sus alumnos sélo para ser pianistas concertistas.
Cuando Rachmaninov pidi6é privacidad para poder componer, Zverev reacciono
mal y se suscitd una fuerte discusion. El maestro llegé a levantarle la mano a
Sergei, quien exclamé: “iNo te atrevas a pegarme!” Fue el rompimiento total.
Durante tres anos Zverev no volvio a dirigirle la palabra. El joven compositor tuvo
que salir de la casa de su maestro. Muy pronto lo recogieron una tia, Varvara
Arkadyevna, hermana de su padre, y su esposo. Alejandro Satin.

Para Sergei, este periodo de su vida fue muy feliz. No sélo los Satin le
proporcionaron todas las facilidades para poder componer, sino que entré en un
ambiente familiar donde todos le querian bien. Los Satin tenian cuatro hijos un
poco menores que él, con los que establecié una estrecha y carifiosa relacion.

La familia Satin se retiraba de Moscu para pasar los veranos en su finca
campestre, lvanovka. Habia dos casas en la finca. Rachmaninov se hospedaba en
la casa principal con la familia, pero se retiraba a la mas pequefia para componer.
Fueron muy productivas sus estancias en Ilvanovka.

A la finca llegaban visitas, entre ellas el matrimonio Skanlon, con sus tres
hijas. Sergei, con sus 17 afios, quedd prendado de la menor, Vera, una muchacha
de 15 afios; pero cuando fueron sorprendidos agarrados de la mano, al regresar a
Moscu las familias prohibieron la correspondencia entre ambos. De todos modos,
Rachmaninov le escribié a la mayor, Natalia. La correspondencia, fuente de
mucha informacion sobre sus primeras obras, se mantuvo entre los dos jovenes
durante varios afios hasta que, sorpresivamente, el compositor se casd con su
prima hermana, Natalia Satin.

Volviendo a su etapa de estudiante en el conservatorio, Rachmaninov
estudiaba piano con su primo Siloti, pero éste se retird a raiz de sus conflictos con

74



el director, Safonov. Sergei no quiso cambiar de maestro y pidi6 tomar sus
examenes finales en composicién un afo antes de terminar. En espacio de un
mes compuso Yy presentd su Opera Aleko --recibiendo aplausos entusiastas de
Chaikovsky-- y se recibi6 con los mas altos honores. Esto ocasioné una
reconciliacibn con Zverev; pero Rachmaninov nunca le dedic6é alguna de sus
obras, como solia hacer con todos sus allegados.

Como joven artista egresado del conservatorio, Rachmaninov compuso un
gran numero de obras, entre ellas la obra Fantaisie Tableaux, op. 5, que se
analizara mas adelante. Las composiciones que datan de esta etapa de su
juventud fueron muy exitosas, hasta el estreno de su primera sinfonia en 1897.
Esta obra fue muy mal recibida, para sorpresa y trauma del compositor. En parte
ello se debid a la pésima ejecucidén de la orquesta y las fallas del director (nada
menos que Alexander Glazunov). Hubo quien aseguré que éste estaba ebrio
durante el estreno de la obra y, al parecer, tampoco supo aprovechar los ensayos
para lograr una ejecucién mas pulida. En opinion de Rachmaninov:

“Estoy sorprendido -- ;como puede un hombre tan talentoso como
Glazunov dirigir tan mal? No hablo sélo de su técnica para dirigir (no
tiene caso pedirle eso), sino de su musicalidad. No siente nada
cuando dirige -- jcomo si no comprendiera nada!”®®

Después de este fracaso Rachmaninov perdioé su facilidad para componer
durante algun tiempo, hasta que recibié un tratamiento de hipnosis del Dr. Nikolai
Dahl. Sin embargo, tuvo la fortuna de ser invitado por el empresario Savva
Mamontov a participar como director asistente en su nuevo teatro de la épera.”
Asi se lanz6 Rachmaninov en esta nueva e importante arista de su actividad
profesional. En 1899 realiz6 una gira a Inglaterra, la primera en el extranjero,
donde se presenté como director y pianista.

Algunos meses después del tratamiento del Dr. Dahl, compuso el
popularisimo Concierto para piano y orquesta No. 2, obra que se estrend en 1901.
El gran éxito del concierto lo embarcd en una nueva etapa de intensa actividad en
la composicion.

Para colmo de su felicidad, en 1902 se casé con su prima Natalia Satin.
Natalia era su mejor amiga en la familia de los Satin y ademas, era una joven muy

% Sergei Bertensson y Jay Leyda, Sergei Rachmaninov: A Lifetime in Music, Indiana University Press,
Bloomington, Indiana, 2001, ed. original de New York University Press, 1956, p. 73.

7 Vale la pena mencionar que durante su temporada como director en la 6pera de Mamontov, conoci6 a quien
habria de ser su gran amigo por el resto de su vida, el extraordinario cantante Fiodor Chaliapin.
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musical, pues terminé sus estudios de piano en el conservatorio. Como regalo de
bodas, la pareja recibié la casa mas pequefa de lvanovka y, mas tarde, heredaron
toda la finca. En Ivanovka nacieron sus dos hijas, Irina y Tatiana.

En 1909-1910 Rachmaninov realizé una primera gira hacia Estados Unidos,
que en esa ocasion no le caus6 una buena impresion. Sin embargo, ese pais
habria de ser su nueva patria después de la Revolucién rusa. En 1917 los
Rachmaninov pudieron salir de Rusia gracias a una invitacion a dar conciertos en
Suecia. Poco después, las huestes revolucionarias arrasaron la finca lvanovka.

Rachmaninov se estableci6 en Estados Unidos, donde se dedico
principalmente a ofrecer conciertos como pianista virtuoso y director, y realizd
numerosas grabaciones. Sus composiciones fueron menos abundantes durante el
resto de su vida (si bien incluyen obras maestras como la Sinfonia No. 3, la
Rapsodia sobre un tema de Paganini'y su Concierto No. 4 para piano y orquesta).
Murié en 1943, victima de un cancer (melanoma) diagnosticado tardiamente.

4.2. EIl contexto histérico y social

Como es posible apreciar en la seccion anterior, fueron tres los acontecimientos
principales que forjaron la vida de Rachmaninov y tuvieron un gran impacto en su
actividad creativa.

Primero, las circunstancias de una familia aristocratica venida a menos.
Condujeron a la separacion de sus padres y, mas aun, a la separaciéon del nifio de
sus padres. En opinién de Max Harrison, “Toda la familia resulté muy afectada por
la partida del padre, pero tal vez Sergei mas que nadie. Sus posteriores trastornos
depresivos y su falta de confianza en sus grandes habilidades seguramente fueron
el resultado de los tristes eventos de estos afios.””"

Segundo, su ingreso desde los doce afios al conservatorio de Moscu, donde
aprendié composicidn y piano; asi como su rigurosa formacién pianistica bajo la
guia del maestro Zverev. Las tertulias domingueras en la casa de Zverev fueron
ocasién para que el joven Sergei no sblo conociera a los grandes musicos e
intelectuales de su época, sino que ademas, aprendiera a ejecutar sus obras
frente a ellos. En su etapa de formacion logré tener una relacién estrecha con
Chaikovsky, cuya musica le sirvio de modelo, aun mas que la de Rimsky-Korsakov
y otros grandes compositores rusos contemporaneos, hasta que desarrollé su
lenguaje musical propio.

I Max Harrison, Rachmaninov: Life, Works, Recordings, Bath Press Ltd., Bath, Inglaterra, 2005, p.9.
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Tercero, la vida aristocratica del compositor en el seno de la familia Satin. La
finca lvanovka fue un lugar especialmente propicio para su actividad creativa.
Pero ademas, al morir sus suegros, Rachmaninov se ocup6 de la administracion
de la finca, y desarroll6 gustos netamente aristocraticos. Llegé a tener 100
caballos que entrenaba para las carreras, y le encantaba manejar su lujoso
automovil. Esa vida aristocratica terminaria con la Revolucién rusa de 1917 y el
exilio en el extranjero.

Después de haberlo perdido todo y para reconstruir algo de su vida anterior
(incluidos el servicio doméstico ruso y los platillos de la culinaria tradicional rusa),
Rachmaninov se dedicé a generar ingresos ofreciendo numerosos conciertos y
grabaciones. En consecuencia, su actividad creativa como compositor quedd
relegada a segundo plano. En esta etapa de su vida fueron menos abundantes
sus composiciones, si bien éstas incluyen obras maestras como composiciones en
esta etapa de su vida, aunque las Estados Unidos.

(A qué época corresponde la obra Fantaisie Tableaux, de la que “Les
Larmes” forma parte? Como su opus lo indica (Op. 5), ésta fue una de las
primeras obras de Rachmaninov después de terminar sus estudios en el
conservatorio, durante una etapa especialmente productiva. La fecha de
composicion es 1893 y esta dedicada a Chaikovsky.”® La obra fue compuesta en
el verano que paso en la finca de la familia aristocratica Lysikov, en Lebedin: un
verano feliz donde fue objeto de toda clase de atenciones. Rachmaninov acababa
de visitar a su adorada abuela Butakova con quien, en su nifiez, en muchas
ocasiones recorrid iglesias y conventos; y, segun alguna vez le confié a Sofia
Satina (su cufiada y prima), “Les Larmes”, el tercer movimiento de la obra, fue
inspirada por las campanas que escuché durante un funeral en el monasterio de
Novgorod.”

72 Chaikovsky prometié asistir al estreno de la obra, pero no pudo cumplir su promesa porque murié 5
semanas antes de ese acontecimiento.

& Sergei Bertensson y Jay Leyda, op. cit.,, p. 58. Otros bidgrafos identifican las campanas como las de la
Catedral de Santa Sofia, en Novgorod.
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4.3. Analisis de la obra

4.3.1. Tendencias en el estilo musical: Fantaisie Tableaux

La obra se conoce también como la Suite No. 1, pero éste no es su nombre
original. Es mas apropiado el titulo que le puso el compositor: Fantaisie Tableaux.
No es una suite como las que se describen mas adelante, en la seccién 5.3. Se
trata de una fantasia libre para dos pianos, en la que cada uno de los cuatro
movimientos desarrolla una imagen musical derivada, segin Barrie Martyn™, de
los siguientes pensamientos poéticos:

1. Barcarola ‘Al anochecer, a medias percibido, el sordo
oleaje bajo el lento remo de la gbndola...” (Lermontov)

2. Ay, Noche, Ay, Amor “Es la hora en que desde las ramas la
aguda nota del ruisefior se escucha...”  (Byron)

3. Lagrimas “Lagrimas, lagrimas humanas, fluyen mas alla de lo

descriptible,
Temprano y tarde, en la oscuridad, inadvertidas...

(Tiatchev)

113

4. Festival de la Pascua “Por la tierra un gran tafido se expande
hasta que todo el estruendo del aire se mece
como un mar... (Khomiakov)

4.3.2. Estructura de la obra

El tempo de “Les Larmes”, el tercer movimiento de Fantaisie Tableaux, es Largo di
molto. Consta de dos partes (siendo la primera mucho mas larga que la segunda,
por lo que no corresponde realmente a una forma binaria).

La primera se fundamenta en un motivo: cuatro notas descendentes que
representan campanadas.

™ Barrie Martyn, Rachmaninoff- Composer, Pianist, Conductor, Scolar Press, Gower Publishing Company,
Brookfield, Vermont, 1990, p. 75. Traduccién propia del inglés al espafiol.
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Estas cuatro notas también podrian concebirse como lagrimas que caen,
debido a la linea descendente, el caracter melancélico del movimiento y el tema
explicito (Lagrimas). En palabras de Rachmaninov: “Cuatro notas plateadas de
gran alcance, envueltas en un acompanamiento siempre cambiante tejido
alrededor de ellas.””

En esta seccion la musica tiene un largo crescendo: la tensibn emocional
crece paulatinamente, hasta culminar en un gran climax que luego se disuelve.
Después regresa una calma melancoélica pero continla siempre el motivo de
cuatro notas (las campanadas/lagrimas), de manera que la calma no da la
sensacion de paz, sino de lamento introspectivo.

Es de notar la extraordinaria secuencia arménica de esta primera parte. La
tonalidad es Sol menor, pero la armonia incluye un gran numero de acordes de
novena. Muchos son novenas de dominante (o novenas de dominante de
dominante, V¢/V). Algunos son acordes de novena de dominante que resuelven a
otras tonalidades. Hay acordes de novena sobre otros grados. Incluso hay una
trecena de dominante (con la oncena omitida). La armonia es de un color
sorprendente y bellisimo.

En la segunda parte hay una marcha que abarca siete compases: una
marcha funebre, puesto que la obra se inspirdé en un funeral. La armonia alterna
entre un acorde menor semi-disminuido sobre el cuarto grado, y el acorde de la
ténica (Sol menor).

7 Barrie Martyn, op. cit., p. 75. Traduccién propia del inglés al espafiol.
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Al final hay una coda, en la que vuelve a aparecer el motivo de cuatro

notas.
Largo di molto

Estructura Primera parte Segunda parte Coda
Compases 1-46 47 — 53 54 -57
Tonalidad Sol menor

4.3.3. Sugerencias para la interpretacion de la obra

En “Les Larmes”, el motivo de cuatro notas debe ser resaltado aun cuando sea
adornado con un profuso tejido de notas de acompafiamiento. En los tresillos de
dieciseisavos, que aparecen casi en todo lo largo de la primera parte, la primera
nota del tresillo es la que por lo general se resalta (mas de lo que usualmente se
haria), porque es la que representa la campanada.

Sin embargo, hay excepciones: en algunos compases el compositor indica
que se debe acentuar la segunda nota de los tresillos. Este procedimiento
acrecienta la tension, lo cual refuerza el gradual crescendo hasta el climax. En el
compas 24 --el punto culminante en fortissimo-- Rachmaninov indica este mismo
procedimiento para el piano segundo, mientras que el piano primero ha de
acentuar todos los acordes:
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Excepto en este punto, se sugiere ejecutar las notas del acompafiamiento
del motivo principal con el sonido mas aterciopelado posible.

4.4, Conclusiones

Rachmaninov fue quiza el ultimo de los grandes compositores del romanticismo.
Fantaisie Tableaux se inscribe plenamente en esa tendencia: es un magnifico
ejemplo del romanticismo introvertido, como lo son también las poesias que
inspiraron la obra.

Fantaisie Tableaux es una de las primeras obras de Rachmaninov, el Op. 5.
Fue compuesta en 1893, cuando el compositor apenas tenia veinte afios. En su
juventud, Rachmaninov tuvo una fuerte influencia de Chaikovsky.

Fantaisie Tableaux refleja las tendencias de las suites durante el siglo XIX,
que tenian una gran libertad en la forma, asi como las obras de Schumann para
piano, en las que este compositor unié piezas cortas por medio de ideas poéticas
o programaticas. “Les Larmes” esta inspirado en un funeral, las campanadas de la
iglesia y un texto poético sobre las “lagrimas humanas que fluyen”.

Sin apartarse del romanticismo, “Les Larmes” es notable por su desarrollo

armonico, consistente en acordes de novena (muchos de ellos novenas de
dominante o novenas de dominante de dominante).
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LEONARDO CORAL
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5. SUITE PARA PIANO A CUATRO MANOS

5.1. Lavida de Leonardo Coral™® (1962 - )

Leonardo Coral naci6 en la Ciudad de México el 6 de junio de 1962, el mayor de
los dos hijos de Flaviano Coral Revelo y Elena Garcia. Desde nifio, estuvo
siempre en contacto con las artes, siendo su padre un artista plastico integrante
del Salén de la Plastica Mexicana y colaborador de David Alfaro Siqueiros en
diversos murales. Desde nifio, también, fue un avido lector de cuantos libros
cayeran en sus manos. Sin embargo, su formacién musical no comenzo6 sino hasta
la adolescencia, pues fue entonces que se aboc6é a estudiar el piano. Ese
acontecimiento desperté en él su sensibilidad artistica y su inmenso talento
creador. Las ideas musicales, las melodias, no cesaban de surgir en su mente.
Pasaba horas improvisando al teclado, para dar salida a su inspiracion.

A los 18 afios, ingresd a la Escuela Nacional de Musica de la Universidad
Nacional Autonoma de México (UNAM). Alli, durante sus afos formativos, tuvo la
fortuna de estudiar con el compositor Federico |barra, hasta graduarse con
mencion honorifica al concluir sus estudios de licenciatura. También obtuvo
mencion honorifica en su tesis de la maestria, consistente en la composicién del
ballet sinfonico Ciclo de vida y muerte. Los sinodales del examen profesional
reunieron a compositores mexicanos de gran prestigio: Alejandro Escuer, Maria
Granillo (directora de la tesis), Federico Ibarra, Mario Lavista y Gabriela Ortiz.

Leonardo Coral ha compuesto 130 obras —la mayor parte de ellas sinfénicas
0 para musica de camara—de las cuales un centenar se ha estrenado. Su musica
se ha ejecutado en México y en todos los continentes del mundo.

Para promover su creacion artistica, Leonardo Coral ha recibido diversos
apoyos del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes (FONCA). Asimismo, en
2001 ingreso al Sistema Nacional de Creadores. Gracias a los apoyos recibidos
su produccién incluye, ademas de diversas obras para musica de camara, un
concierto para flauta (E/ jardin de las delicias), su segundo concierto para piano,
un concierto para violonchelo y, el mas reciente, un concierto para clarinete y
orquesta, que se estrena en 2013 en el Foro de Musica Nueva. En este mismo
afio Coral terminara, con apoyo del Sistema Nacional de Creadores, su concierto

" La mayor parte de la informacién de esta seccién estd contenida en la pagina web del compositor
(www.myspace.com/leonardocoral, consultado el 20/01/2013), en la informacion biografica web de la
Sociedad de Autores y Compositores Mexicanos (www.sacm.org.mx/archivos/biografia.asp?offset=234,
consultado el 02/02/2013), y en la entrevista electronica realizada al compositor el 19/02/2013.
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para violin y orquesta, dedicado a Hugo Ticciati. (Este violinista britanico ha
interpretado con el pianista israeli Michael Tsalka las Piezas Fantasticas para
violin y piano de Coral en México, Francia, Suecia y China.)

Las principales orquestas y ensambles nacionales han estrenado y grabado
sus obras sinfénicas y de camara, por lo que existen ya diecinueve discos
compactos con su musica.”” Entre los principales solistas que han interpretado
sus conciertos para piano, guitarra y viola se encuentran Mauricio Nader, Maria
Teresa Frenk, Juan Carlos Laguna, Gonzalo Gutiérrez, Krisztina Deli, y Omar
Hernandez-Hidalgo. Entre los artistas extranjeros, Michael Tsalka ha presentado
obras suyas para piano solo en China, Suecia y Estados Unidos.

El compositor es un pianista sobresaliente y en algunas ocasiones presenta
sus obras. Sin embargo, prefiere que su obra para teclado sea interpretada por
excelentes musicos dedicados en cuerpo y alma a la ejecucién. Recientemente
fue invitado a Finlandia para el estreno de su obra para fortepiano Constelaciones
(interpretada por Michael Tsalka en el Nordic Historical Keyboard Festival |) vy,
adicionalmente, se le pidié interpretar personalmente otras dos de sus piezas.
Estas, asi como la obra Constelaciones, se pueden apreciar en YouTube.”® Vale
la pena mencionar que esta pieza recibi6 una critica favorable del Oxford
University Press: “Coral’s Constelaciones for fortepiano, delicate and rich with
nuances, received its world premiére in an interpretation worthy of its stature by
Michael Tsalka; | would gladly hear this piece performed again.”

A Leonardo Coral se le ha comisionado un gran numero de obras,
destacando entre ellas la obra sinfénica Aguila Real, encargo de la Orquesta
Filarménica de la UNAM para conmemorar el Bicentenario de México como pais
independiente. El Nordic Historical Keyboard Festival le encargdb una pieza
llamada Aforismos: 12 preludios para clavicordio, la cual sera estrenada por la
finlandesa Anna Maria McElwain en agosto de 2013. El mas reciente encargo,
Los cuatro puntos cardinales (obra para flauta, oboe, cello y piano), es de la
oboista Carmen Thierry, con apoyo del CONACULTA. Se estrenara en abril, 2013.

77 Se pueden mencionar, entre los ensambles de cdmara que han interpretado sus obras: Onix, Cuarteto
Latinoamericano, Ensamble Nuevo de México, Cuarteto de la Ciudad de México, Cuarteto Arcano, La
Camerata, Ensamble Cello Alterno, Trio Cuicacalli, Trio Coghlan, Diio México con Brio, Schola Contorum,
Trio Terraluz, y la Camerata de la Escuela Nacional de Musica de la UNAM; y entre los directores de
orquesta que han trabajado con su musica: José Arean, Félix Carrasco, José Luis Castillo, Ildefonso Cedillo,
Sergio Eckstein, Benjamin Judrez Ecvhenique, Juan Carlos Lomoénaco, Luis Jaime Cortez, Jestis Medina,
Rodrigo Macias, Carlos Miguel Prieto, Miguel Salmén Del Real, Bojan Sudjic, Antonio Tornero, Juan Trigos,
Bartholomeus Van de Velde y Armando Zayas.

"8 El sitio en YouTube es: http://www.youtube.com/user/leocoral?feature=watch .
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Leonardo Coral conserva una personalidad sencilla, noble y bondadosa, a
pesar de haber obtenido numerosisimos reconocimientos y premios. Por
mencionar alguno de éstos, fue acreedor al primer lugar en el Primer Concurso de
Composicion Sinfénica Melesio Morales, con la toccata Maquina férrea (2005).
Entre otros premios destacados: fue ganador, en 2006, del Quinto Concurso de
Composicion para Orquesta Sinfonica Juvenil y, en 2007, obtuvo el Premio de
Composicion Sinfénica de la Sociedad de Autores y Compositores Mexicanos
(SACM), con la obra Animales miticos. En el ambito internacional, en 2012 la obra
Constelaciones para fortepiano obtuvo el tercer lugar en un concurso organizado
por Geelwinck Museum, en Amsterdam.

El torrente de creacién continta. El compositor esta entregado en cuerpo y
alma a la musica, la cual comparte con su esposa, la prestigiosa pianista Maria
Teresa Frenk.

Actualmente, Leonardo Coral imparte clases y seminarios en su alma
mater, la Escuela Nacional de Musica de la UNAM, asi como en el Centro Cultural
Ollin Yolitzli. = Ademas de tener amplios conocimientos como compositor
experimentado, posee infinita paciencia y una gran claridad de expresion.

5.2. Contexto histérico y social

Durante toda su vida, Leonardo Coral ha vivido en la Ciudad de México: ciudad
monstruosa pero vibrante y dinamica; presa de conflictos y contrastes sociales
pero, también, llena de vida. La vivencia de la ciudad es fundamento del caracter
de sus habitantes; no hay escapatoria posible. En la musica del compositor, el
dinamismo, los contrastes, la vitalidad, los ritmos vibrantes de la vida citadina
estan plenamente presentes. La complejidad de la Ciudad de México y, en
general, la complejidad y sincretismo de México, han tenido una profunda
influencia en la obra de Leonardo Coral.

Entre los grandes acontecimientos que han estremecido la ciudad durante
la vida del compositor, resaltan los movimientos estudiantiles, el terremoto de
1985, y la violencia de la ultima década en la ciudad y en todo México.

Coral apenas era un nifio pequefio cuando surgié el movimiento estudiantil
de 1968. Desde la ventana del hospital donde se encontraba internado (por
problemas de anginas), presencidé una persecucion y golpiza con garrochas
desarmables a varios jovenes estudiantes: una imagen muy fuerte para un nifio de
siete afos. Esa vivencia es parte de los sucesos que se quedan en el
subconsciente pero, en palabras del propio compositor, “no han tenido una
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influencia directa en mi musica. El amor por la musica me vino como a los 15 afos
cuando empecé a tocar el piano que mi madre habia comprado afnos antes. En
general, mi infancia transcurrié feliz y tranquila bajo la proteccion de unos padres
amorosos y responsables.””

Vivio el terremoto de 1985 cuando tenia 23 afos. En aquel momento, la
poblacién se unié espontaneamente en una ola de solidaridad, para ayudarse
unos a otros en circunstancias de vidas trastocadas y muerte. Quien haya vivido
aquel episodio, no lo olvidara jamas. Forma parte de las emociones mas intimas
de los citadinos. Aunque aquel episodio no ejercid una influencia directa en la
musica de Coral, tuvo que dejar una huella en la conformacion de su personalidad.

Finalmente, no hay que olvidar que la violencia en México ha sido terrible
en los ultimos afos. En junio de 2010, Leonardo Coral perdié a un gran musico y
amigo: Omar Hernandez-Hidalgo. Con él trabajo cuatro obras: Visiones para viola
y piano, Alucinaciones para viola sola, El espacio de lo intangible para violin y
viola, y el Concierto para viola que se presentd en el XXXII Foro Internacional de
Musica Nueva Manuel Enriquez, en mayo de 2010. A la semana siguiente, Omar
fue secuestrado y asesinado. Nunca se supo qué fue lo que pasé. A Coral le
atormenta la pregunta: “Por qué le sucedié esto a una persona tan talentosa,
positiva, generosa e importante en la vida cultural de México?”

Estas vivencias son parte fundamental de la personalidad del compositor.
Sin embargo, no han tenido tanta influencia en la creacién artistica de Coral, como
su asociacion con la comunidad artistica e intelectual. Pese a todos los problemas
de la vida en la ciudad, ésta goza de una intensa vida cultural y artistica que ha
permitido al compositor conocer las obras musicales de sus contemporaneos vy
también, relacionarse y darse a conocer en la gran comunidad de musicos y
compositores. Gracias a esta interaccion y las multiples oportunidades para
presentar conciertos, desde que Coral era muy joven se desperté un gran interés
en su obra. Este interés se extiende ya a otras ciudades mexicanas y al ambito
internacional. Asi se ha estrenado un centenar de sus obras, y no pasa una
semana sin que se interprete alguna pieza suya.

En su creacién artistica, Leonardo Coral ha trabajado no sélo con musicos,
sino con destacados escritores como Eusebio Ruvalcaba, Pura Lépez Colomé,
Roberto Lépez Moreno y su hermano, Emilio Coral. De ellos ha tomado textos y
poesias como base para sus composiciones musicales. Por ejemplo, su Stabat
mater para voz, oboe y piano aprovecha un texto de Pura Lépez Colomé. Algunos
de los textos se presentan en el Anexo I.

7 Entrevista electronica al compositor, 19/02/2013.
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Lo mas significativo, segun el compositor, es la herencia musical de los
compositores del siglo XX. Su obra tiene una fuerte influencia de compositores
mexicanos como Federico Ibarra, Silvestre Revueltas, Mario Lavista y José Pablo
Moncayo. Federico Ibarra, especialmente, fue fundamental en su formacién. “El
me dio una disciplina solida en el oficio y me permiti6 ordenar mi sensibilidad y
conocimiento. Es un gran maestro.”®°

También fue importante en su formaciéon la musica de otros grandes
compositores del siglo XX, cuyo lenguaje musical conocié a profundidad guiado
por Federico Ibarra: Debussy, Bartdk, Scriabin, Stravinsky, Ravel, Ginastera.

Esencial, también, y de manera muy especial, es la sensibilidad artistica
que desarroll6 Coral a través de las obras pictéricas de su padre. En el Anexo Il se
presentan reproducciones de éstas que inspiraron directamente algunas de las
obras musicales del compositor. En sus propias palabras:

“Algo fundamental en mi musica es el manejo del color y la textura.
Tengo una relacion muy directa con el arte pictorico. Desde nifio
estuve entre cuadros porque mi padre, Flaviano Coral, es artista
plastico.  El primer compositor que me fascin6 cuando era
adolescente fue Debussy y su manejo del color. Es peculiar que
Debussy encontré su camino musical en gran parte gracias a los
pintores impresionistas.

Mi subjetividad surge musicalmente a través de colores y texturas
musicales ampliamente relacionadas con cuadros de mi padre. Mi
cabeza es como una especie de mural introspectivo lleno de colores,
planos y relieves diversos con una carga emocional intensa. Mi
estilo musical es ecléctico con una amplia base impresionista.”’

8 1bid.
81 Ibid.
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5.3. Analisis de la obra

5.3.1. Tendencias en el estilo musical: la suite®

En su origen, el término “suite” se aplicd a un grupo de obras instrumentales
consistentes en danzas de caracter distinto, pero generalmente presentadas en la
misma tonalidad. Desde el siglo XVI se comenzaron a juntar en una sola obra
musical grupos de dos, tres 0 mas danzas que se ejecutaban con ritmo y tempo
distinto, por lo general en la misma tonalidad. El término “suite” se empez6 a
aplicar a un grupo de danzas a mediados de ese siglo, y se generaliz6 en el siglo
XVI1.%

Fue en el periodo barroco (1600-1750) cuando la suite adquiri6 su mayor
importancia, alcanzando su apogeo con las obras de G.F. Handel y J.S. Bach. En
el siglo XVII, a partir de la obra de Johann Jakob Froberger (1616-1667), se
estableci6 cierta secuencia estandar de danzas basicas provenientes de distintos
paises: allemande (alemana), courante (francesa), sarabanda (espafiola) y giga
(inglesa). Estas danzas podian ser complementadas (o a veces sustituidas) por
otras danzas, como minueto, gavota, passepied o bourrée. Entre una danza y
otra habia contrastes de tempo y compas.®

Casi todas las obras de este periodo se presentaban en la misma tonalidad
o bien, en la tonalidad mayor y su relativa menor. La mayoria tenian forma
binaria, con dos secciones aproximadamente iguales en tamafio. La primera
seccion solia terminar en la tonalidad dominante (o, cuando la tonalidad fuera
menor, en la relativa mayor), y la segunda seccion regresaba a la tobnica. Ambas
secciones se repetian.

En la segunda mitad del siglo XVIII, la suite perdié su lugar de prominencia
a favor de la sonata, la sinfonia y el concierto. Se le consideraba una forma
obsoleta. Después, en el siglo XIX, se revivieron las suites, pero se dejaron de
parecer a su contraparte barroca. Las danzas tradicionales se sustituyeron por
una secuencia de danzas nacionales o folcléricas, o bien la “suite” se conformaba
de piezas tomadas de un ballet, una 6pera o alguna obra de tipo dramatico,
presentadas en arreglo para concierto.

d* La informacién que se presenta en esta seccién proviene del articulo de Judith Nagley, “Suite”, Oxford
Companion to Music y, para los siglos XIX t XX, el articulo de David Fuller, “Suite”, Grove Music Online,
ambos en Oxford Music Online, Oxford University Press 2007-2013, www.oxfordmusiconline.com ,
consultados el 02/03/2013.

% Otros términos usados para la suite son “partita” y “ouverture”, especialmente en Alemania.

¥ Por ejemplo, la allemande es una danza pausada en compds de 4/4; la courante es una danza rapida en
compds de %; la sarabanda es una danza lenta en compas de %; y la giga es una danza rapida que por lo
general tiene compas de 6/8.
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Aunque no les llamé “suites”, Schumann uni6é series de piezas cortas por
medio de alguna idea poética o programatica, en varias de sus obras musicales
para piano (p.ej., Papillons, Carnaval, o Kreisleriana). Hubo quien comentara,
como Beck: “,Qué son estas obras, si no son suites?”® Esta idea y las dos
tendencias mencionadas anteriormente dieron pie a una gran libertad en las suites
del periodo romantico.

Saint Saens, por ejemplo, en 1866 compuso una “suite” para piano y cello
que no estad compuesto por danzas, sino de un preludio de movimiento perpetuo,
una serenata, un scherzo (que si evolucion6 de la danza “minueto”), una romanza
y un final. Después, compuso una suite para orquesta y otra para piano que
incluyen danzas al estilo barroco; y su Suite Argelina de 1881 es una suite
programatica que consiste en un preludio, una rapsodia morisca, un ensuefio
nocturno y una marcha militar francesa.

Al surgir las tendencias del neoclasicismo en el siglo XX, la suite volvio a
tener un papel importante. Segun David Fuller, entre los autores que compusieron
suites a l'antique se pueden mencionar Hindemith, Stravinsky, Schoenberg,
Debussy y Respighi.?® En otra vertiente, se compusieron suites de corte
nacionalista, continuando la tradicion de fines del siglo XIX que se aprecia en las
obras de Grieg, Sibelius, Chaikovsky, Glazunov y Rimsky-Korsakov. También hay
suites programaticas, como la obra sinfénica Los Planetas, de Gustav Holst. Sin
embargo, lo que ha permitido a los compositores de los siglos XX y XXI lograr sus
contribuciones mas avanzadas y originales no es alguna forma definida para la
suite, sino la plena libertad para conformar y unir piezas que se han de interpretar
como un todo.

5.3.2. Estructura de la Suite para piano a cuatro manos de Leonardo Coral

La obra fue creada en 2001 por encargo del pianista Douglas Bringas, quien en
2002 la estrend en México (con Claudia Cérdova) y después, en Frankfurt,
Alemania.

Es un magnifico ejemplo de la libertad contemporanea para construir una
suite, a la vez que incorpora elementos de la suite antigua. Tres de los
movimientos son danzas (la Danza arcaica, el Vals y la Danza mexicana). El
segundo movimiento es un Nocturno.

8 Citado por David Fuller, “Suite”, Grove Music Online, Oxford Music Online, Oxford University Press
2007-2013, www.oxfordmusiconline.com , consultado el 02/03/2013.
% David Fuller, ibid.
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La Danza arcaica es un movimiento modal monotematico:

Tema de la Danza arcaica
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El tema se presenta cinco veces; inicialmente en La edlico, y después
pasando por los modos Fa sostenido edlico, Mi dérico, Si dérico, Fa sostenido
eodlico, y terminando nuevamente en La edlico (con modulaciones pasajeras). Los
cambios de modo no coinciden siempre con cada nueva presentacion del tema.

En cada nueva presentacion del tema hay variantes: se introduce nuevo
material, hay cambios de registro del tema, cambios de modo o, en la seccién
media del movimiento, un desarrollo contrapuntistico, como puede observarse en
el siguiente esquema:

Danza arcaica
Moderato cantabile

Estructura 12 22 32 42 52
(movimiento presentacion del | presentacion presentacion del tema presentacion del presentacion
monotematico) tema del tema (desarrollo tema del tema
12 22 contrapuntistico)
parte parte
Compases 1-16 17 — 30 - 56 57 - 88 89 -124 125 - 133
29

Modos La edlico Fa” edlico | Midérico | Sidérico Fa® edlico La edlico
Compases 1-29 30-53 53 - 61 62 — 68 69 — 111 112 -133

El Nocturno también es un movimiento monotematico pero no es modal,
sino bitonal. Es decir, la parte primo se ejecuta en una tonalidad (Do menor),
mientras que a la parte secondo le corresponde otra tonalidad (Fa sostenido
menor). El tema, comprendido entre los compases 1y 7, se presenta siete veces,
cada una con sus variantes ritmico-melddicas.
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Tema del Nocturno
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Se establece un didlogo del tema entre las partes primo y secondo en el
que a veces el acompafamiento del tema se compone de acordes largos,

arpegios, notas repetidas, etcétera.

Este movimiento es el mas lirico y expresivo de la obra. El esquema de su
estructura es el siguiente:

Nocturno

Andante espressivo
Estructura 12 22 32 42 52 6° 7°
(movimiento | Presentacion | presentacion | presentacion | presentacion | presentacion | presentacion | presentacion
mono- del tema del tema del tema del tema del tema del tema del tema
tematico)
Compases 1-7 8-13 14 -19 20 - 23 24 - 28 28 - 33 34 -42
Tonalidad Do menor
Piano |
Tonalidad Fa” menor
Piano I

El tercer movimiento, el Vals, es muy rapido pero también es de mucha
expresividad. La estructura es de forma ternaria, ABA.

En la primera seccibn A se presenta el tema tres veces, y en cada
presentacion hay variantes. Por ejemplo, en la segunda presentacién se invierten
las voces de la mano derecha y la mano izquierda en la parte primo. En la tercera
presentacion la tonalidad pasa de Mi menor a Mi bemol menor, una regién tonal

lejana.
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Tema de A
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El tema de la seccion B se presenta 2 veces, en Si bemol mayor y en Sol
menor. En la segunda presentacion la textura se vuelve mas densa, la tonalidad
pasa a la tonalidad relativa menor, se introduce material nuevo y hay cambios
dramaticos de dinamica, llevando al climax con un fortissimo.

Tema de B

1T

Y
o
o

T,

r

|

f—p

1
=
11
L1

I
1|
1
1

TT—

1
| V4
T

Al final del movimiento vuelve a aparecer la seccion A, pero con variantes
ritmico-melddicas. La estructura del movimiento se presenta a continuacion:

Vals
Allegro
Estructura A A
12 22 32 12 22
presentacion presentacion presentacion | presentacion | presentacion
del tema del tema del tema del tema del tema
Compases 1-18 19 - 36 37 - 69 70 -90 91 -114 115 - 141
Tonalidades Mi menor Mi bemol Si bemol Sol menor Mi menor
menor mayor

El cuarto movimiento, la Danza mexicana, es bitonal y monotematico, como
el segundo movimiento. Sin embargo, el contraste de caracter no podia ser mayor.

La Danza mexicana es extremadamente rapida y enérgica.

Tiene patrones

ritmicos que se fundamentan en un compas de 6/8 y hemiolas, lo cual les da un
fuerte sabor nacionalista.
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Tema de la Danza mexicana

K>

[ ] L
é =Y 1
.2 [
v [ ]
L]
Al o
1 oA 7
=
s Y
|
L2

Cada una de las seis presentaciones del tema introduce cambios de
tonalidad, cambios de textura, cambios en el acompafiamiento, cambios de
registro, inversién de voces, cambios de dindmica, e introduccién de material
nuevo (como por ejemplo, terceras en ritmo de 6/8 a gran velocidad, lo cual dota al
movimiento de dificultades técnicas). Es el movimiento mas complejo de la obra.
El esquema de la estructura es el siguiente:

Danza mexicana

Allegro con brio

Estructura 12 22 32 42 52 62 Coda
(movimiento presentacion | presentacion | presentacion presentacion presentacion presentacion
mono- del tema del tema del tema del tema del tema del tema
tematico)
12 parte | 22 parte 12 parte | 22 parte
Compases 1-13 14 - 27 28 - 55 56 - 62 63 - 83 84 -93 94 - 108 109 - 135 -
135 145
Tonalidad Mi® mayor Do menor Mi° mayor Fa Sol Mi® mayor La® Mi° Do
Piano | mayor mayor mayor mayor menor
(V/E")
Tonalidad La mayor Fa" menor La mayor Si Do’ La mayor Fa’ La Fat#
Piano Il mayor mayor menor | mayor menor
(relativa
menor
de A)
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5.3.3. Sugerencias para la interpretacién de la obra

La suite combina los dos mundos de la creacion musical de Leonardo Coral: uno
lirico y expresivo, y el otro enérgico y violento. A veces sobresale mas alguno de
los dos temperamentos. Los primeros tres movimientos corresponden
primordialmente al primero de estos mundos, el lirico y expresivo, y el ultimo
movimiento al segundo, el enérgico y violento. Esta caracterizacion debera de ser
tomada en cuenta para la interpretacion.

Asi, en la Danza arcaica y en el Nocturno es imprescindible lograr una
expresividad cantabile. Para ello, las indicaciones de dinamica del compositor son
una gran ayuda. El Vals es muy rapido, pero también requiere interpretarse con
expresividad.

El ultimo movimiento, la Danza mexicana, es rapido y ademas, enérgico; y
esta expresidn so6lo se puede lograr evitando el /legato no esté expresamente
indicado por el compositor. Como acostumbra decir Coral a sus alumnos: si el
compositor no indica una ligadura, lo que quiere es que los sonidos se escuchen
de manera separada. Por lo mismo, es importante evitar el exceso de pedal.

En este movimiento, que lleva por nombre Danza mexicana, el compositor
establecié como tempo 120 pulsos de negra con puntillo por minuto. Sin embargo,
la ejecucién pianistica frecuentemente es mas rapida, lo cual es aceptado por el
compositor.

La obra de Leonardo Coral esta formada por ritmos intrincados, que
deberan ser ejecutados con precision para asegurar la coordinacion y armonia
entre ambos pianistas. Esto es especialmente cierto en el ultimo movimiento,
donde el tempo es muy rapido y el riesgo de desfase es grande.

En los dos movimientos bitonales (el Nocturno y la Danza mexicana), el
intérprete debera tener en cuenta la intencién del compositor: lograr un sonido
integral fusionando las dos tonalidades. Es decir, no hay que yuxtaponer dos
planos sonoros independientes, sino integrar el color del sonido bitonal.

Asi, a la vez que cada pianista tiene que destacar los colores ritmico-
melddicos de su parte, la colaboracién entre ambos pianistas debera hacerse
desde una doble perspectiva: coordinar con precision los ritmos e integrar el color
armonico caracteristico de los dos movimientos bitonales.
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5.4. Conclusiones

En la Suite, Leonardo Coral recoge las principales tendencias musicales de fines
del siglo XIX y el siglo XX, fusionandolas y transformandolas para crear un
lenguaje propio. Como lo hicieron algunos de los compositores de ese periodo
que mas han influenciado a Coral, su obra tiene una base impresionista, tendiente
al color modal.

Como en la practica tradicional, la Suite se conforma con danzas. Al mismo
tiempo, continuando con la tradicion romantica, uno de los movimientos es un
Nocturno y el ultimo movimiento, la Danza mexicana, tiene un sabor nacionalista.

Es esencial en la musica de Coral el color y la textura. El compositor
concibe a sus obras musicales como si fueran cuadros, de manera similar al
manejo del color sonoro en el impresionismo de Debussy o el color pictérico de los
cuadros de su padre. En Coral, el color de las armonias se fundamenta en el
cromatismo, en la sonoridad bitonal, y en un uso frecuente de séptimas y
segundas; o bien, en un color modal, como en la Danza arcaica.

El ritmo y la melodia caracteristicos del lenguaje musical de Coral refuerzan
los colores y les dan la expresién emotiva que busca el compositor. A veces
prestan a las obras una intensidad vigorosa, a veces una inspiracién sensible y
poética. En palabras del propio compositor:

‘En mis obras hay principalmente dos mundos contrastantes y
complementarios. Uno de ellos es enérgico y violento, con motivos
cortos y agiles tendientes al cromatismo. El otro mundo es lirico y
cantabile, con melodias expresivas y texturas transparentes
tendientes al color modal.”
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CONCLUSIONES GENERALES

Los compositores considerados en este trabajo vivieron en distintos momentos del
periodo desde el clasicismo vienés y su transicion al romanticismo, hasta la
musica contemporanea del siglo XXI. Fueron dos siglos de grandes cambios.
Hubo convulsiones histéricas y sociales que transformaron la sociedad y se
reflejaron en la musica. Se perfeccion6 el pianoforte hasta lograr la sonoridad del
piano actual. Cambid6 la filosofia del arte: se conceptualizdé la musica como la
forma mas elevada para la expresion de las emociones. Se transformo la estética
musical: la armonia evolucion6é haciendo uso cada vez mayor del cromatismo.
Con Debussy, se dejaron de lado las funciones tonales para crear ambientes
sonoros y explorar el color arménico. Se recuperaron los modos que habian sido
abandonados desde el surgimiento del sistema tonal. Este se transformé
radicalmente, y muchos compositores lo abandonaron por completo para
incursionar en la atonalidad.

¢, Cual fue el impacto de estos cambios en la musica de los compositores
considerados en este trabajo?

La idealizacidon de la lucha heroica por la libertad y la igualdad --herencia de
la llustracion y la Revolucién francesa-- permeé la musica de Beethoven. Se hace
patente en obras como la Sinfonia Eroica o la obertura Egmont. Ejercieron una
influencia igualmente grande en su musica las circunstancias de su propia vida: su
formacién en el clasicismo vienés, su insercion en la vida aristocratica de la capital
del imperio Habsburgo y el advenimiento de su sordera. Para algunos, la Sonata
Patética representa el conflicto entre el hombre y su destino.

Schubert vivio un momento historico unico: el apogeo de la vida musical de
Viena, unido al cambio que significo el creciente poder econdmico de la burguesia
tras las guerras napolebnicas y el Congreso de Viena. Su musica se destiné a los
nuevos ambitos musicales de la época, el co8ncierto publico y los salones
privados. La Fantasia en fa menor es quiza la manifestacion mas elevada de sus
mas de setenta duos para piano, idéneos para interpretarse en los salones o en
las veladas musicales de los aficionados. La musica de Schubert representa
ademas la transicién del clasicismo vienés hacia el romanticismo, surgido de la
nueva concepcion de la musica como el arte de las emociones, de la expresion
mas intima y sublime de los sentimientos.

Chopin, el “poeta del piano”, es el compositor romantico por excelencia.
Para él, los eventos historicos significaron el exilio de su natal Polonia y su
establecimiento definitivo en Paris. Alli, en un periodo de paz entre dos
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revoluciones y con la restauracion de la monarquia francesa, florecieron el arte y
la cultura. Como musico, antes y después de salir de Polonia, Chopin se
desenvolvia primordialmente en los salones intelectuales y aristocraticos;
ambiente propicio para la expresion artistica propia del romanticismo. El
Nocturno, el Preludio y el Estudio analizados en este trabajo ejemplifican esa
expresion: reflejan la tendencia a crear formas pequefas, disminuir el uso de
polifonia a favor de las melodias con acompafiamiento, y explorar las nuevas
sonoridades del piano. Chopin fue ademas muy innovador en la técnica pianistica,
en las estructuras formales y en la armonia, con su cromatismo caracteristico.

La Revolucién rusa significo el exilio de Rachmaninov y su emigracion a
Estados Unidos, pero la musica considerada aqui -- “Les Larmes”, de la obra
Fantaisie Tableaux-- fue creada antes de aquellos acontecimientos. Obra de la
juventud del compositor, se inscribe plenamente en el romanticismo. Refleja la
profunda influencia que tuvo Chaikovsky en Rachmaninov. Sin embargo, se trata
de un romanticismo tardio. Rachmaninov incorporé muchas de las innovaciones
de los compositores que le antecedieron: la libertad en la conformacion de la
suite, las armonias avanzadas, las disonancias exquisitas.

Al final del periodo bajo consideracion surge en México la obra de Leonardo
Coral. A inicios del siglo XXI, cuando fue compuesta la Suite para cuatro manos,
el romanticismo desde hacia tiempo habia cedido su lugar de preeminencia a
otras tendencias musicales, con sus nuevas concepciones de la expresion
artistica. Con Debussy, la musica se centré en la creacion de ambientes sonoros,
fundamentados en nuevos colores armoénicos. Con Schoenberg, la musica
alcanzé la culminacién del cromatismo y el abandono total del sistema tonal.
Coral conoce esas tendencias y las incorpora a su musica, pero desarrolla un
lenguaje musical distinto. En la Suite, ese lenguaje caracteristico del compositor
aparece envuelto en ritmos exéticos, a veces nacionalistas; melodias evocativas
de los anhelos mas intimos; e innovaciones en el color arménico que serian
imposibles sin el desarrollo musical a lo largo del siglo pasado. La complejidad y
el sincretismo de México, sus contrastes y su dinamismo, estan presentes en la
musica de Leonardo Coral.
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ANEXO |

SINTESIS PARA EL PROGRAMA DE MANO DEL RECITAL PUBLICO

Ludwig van Beethoven (1770 — 1827)

SONATA NO. 8 EN DO MENOR “PATETICA”, Op. 13

Nacido en Bonn, Alemania, Beethoven recibié sus primeras lecciones de musica de su padre, un
maestro severo y estricto. Dio su primer recital en Colonia cuando tenia siete afios. No alcanzé la
fama como nifio prodigio pero, a los once afos, consiguid ser asistente y alumno de composicion
del organista de la corte del principe elector. Con apoyos del conde Ferdinand von Waldstein, el
joven Beethoven viajo a Viena, donde estudidé con Haydn y después, con Salieri, Albrechtsberger y
Schenk. Como pianista y compositor, tuvo un éxito casi inmediato en Viena, donde accedi6 a los
circulos aristocraticos. Cuando apenas tenia unos 26 afios aparecieron los primeros sintomas de la
sordera; padecimiento que transformé al genio musical en un ser retraido y hosco, incapaz de
tener una vida social. No por ello disminuyé su actividad creativa, que hacia el final de su vida
culminé en obras como la Sinfonia No. 9, compuesta cuando la pérdida de audicién era total.

La idealizacién de la lucha heroica por la libertad y la igualdad --herencia de la llustracion y
la Revolucion francesa-- perme6 la musica de Beethoven. Ejercieron una influencia igualmente
grande en su musica las circunstancias de su propia vida: su formacion en el clasicismo vienés, su
insercion en la vida aristocratica de la capital del imperio Habsburgo y el advenimiento de su
sordera. Para algunos, la Sonata Patética representa el conflicto entre el hombre y su destino. Fue
compuesta en 1798, cuando Beethoven ya era consciente del avance de la sordera. Como escribio
el compositor: “Agarraré al destino por el cuello; ciertamente no me destrozara por completo.”

La Sonata Patética de Beethoven se inscribe en el clasicismo vienés, siguiendo a
compositores como Haydn y Mozart en lo que respecta a su estructura y la forma sonata del primer
movimiento. Como corresponde a ese estilo, el principio de contraste estda muy presente en la
obra. No obstante, el estilo de Beethoven tiene innovaciones que debieron sorprender y asombrar
al publico de su época. Nunca antes se habia escuchado una intensidad expresiva como la que se
aprecia en obras como la Patética. Beethoven logré hacerlo aprovechando al maximo las
posibilidades dinamicas que ofrecia el pianoforte, instrumento que en ese entonces se
perfeccionaba notablemente. Ademas, la riqueza de texturas y articulaciones, los contrastes
dinamicos y los nuevos sonidos y colores armoénicos constituyen un cambio en el lenguaje musical
que desembocaria en un nuevo estilo. Por ello Beethoven, que con Haydn y Mozart es uno de los
grandes compositores del estilo clasico vienés, se considera también como la transicién hacia el
romanticismo.

Franz Schubert (1797 — 1828)

FANTASIA EN FA MENOR PARA CUATRO MANOS, Op. 103, D 940

Entre los grandes compositores de la llamada “Primera Escuela de Viena”, Franz Schubert fue el
unico vienés. Alli vivid sus breves 31 afios, con excepciéon de dos cortas estancias en Zseliz,
Hungria, donde fue tutor de las hijas del Conde Johann Esterhazy. Ahos después, Schubert dedicod
la Fantasia en fa menor a Carolina, la menor de sus dos alumnas, tal vez por ser ella su amor
imposible (como sostienen algunos de los bidgrafos de este compositor).

Schubert mostré su prodigioso talento musical desde muy temprana edad. Recibié sus
primeras lecciones de musica de su padre y de su hermano mayor Ignaz, a quien muy pronto
superd. Su maestro de violin, piano y canto Michael Holzer varias veces afirmé que jamas habia
tenido un alumno semejante: “Cada vez que intentaba ensefiarle algo nuevo, él ya lo sabia. Con
frecuencia lo miraba asombrado, en silencio.” A los once afios ingresé6 al coro de la Capilla Real e
Imperial, donde recibié la mejor educacion musical posible. Participaba en el coro y aprendia piano,
violin, y musica de camara. Su experiencia en la orquesta estudiantil le permiti6 dominar las
técnicas orquestales y fue clave en su formacion musical.

Schubert vivié un momento histérico Unico: el apogeo de la vida musical de Viena, unido al
cambio que significé el creciente poder econémico de la burguesia tras las guerras napolednicas y

105



el Congreso de Viena. Su musica se destin6 a los nuevos ambitos musicales de la época, el
concierto publico y los salones privados. La Fantasia en fa menor es quiza la manifestacion mas
elevada de sus mas de setenta duos para piano, idéneos para interpretarse en los salones o en las
veladas musicales de los aficionados. La musica de Schubert representa ademas la transicion del
clasicismo vienés hacia el romanticismo, surgido de la nueva concepcidon de la musica como el arte
mas sublime para la expresion de las emociones.

La Fantasia de Schubert, compuesta en el ultimo afio de vida del compositor, incorpora
varios aspectos del nuevo estilo musical. La expresion y la forma son mas libres, y Schubert
explora las posibilidades dinamicas y virtuosas del piano. Asi lo habia hecho Beethoven,
compositor que Schubert reverenciaba y usaba de modelo. La Fantasia estd dotada de una gran
expresividad, uno de los aspectos centrales que definen al romanticismo.

En esta obra Schubert favorece el uso de la linea melédica con acompafamiento, practica
comun en el periodo romantico. Sin embargo, en la seccion fugada del ultimo movimiento,
Schubert desarrolla aspectos contrapuntisticos usuales en las fantasias de periodos pasados.

Fryderyk Franciszek Chopin (1810 — 1849)
PRELUDIO EN RE BEMOL MAYOR, Op. 28, No. 15
NOCTURNO EN SI BEMOL MENOR, Op. 9, No. 1
ESTUDIO EN MI MAYOR, Op. 10, No.3

Desde muy temprana edad, fueron evidentes la aficidn de Chopin por la musica y sus dotes para la
improvisacion. A los siete afos, unos meses después de sus primeras clases de piano, Fryderyk
publicaba su primera polonesa. Se le consideraba el sucesor de Mozart. En el Conservatorio, las
evaluaciones de su maestro Joszef Elsner reconocian el talento excepcional de Chopin,
nombrandolo “genio musical”.

La sublevacion polaca contra el régimen autoritario ruso significé para Chopin el exilio y su
establecimiento definitivo en Paris. Alli se abri6 camino, mas que como concertista, como
compositor, profesor de piano e intérprete en las veladas musicales de los salones aristocraticos.

Chopin, el “poeta del piano”, es el compositor romantico por excelencia. Como musico,
antes y después de salir de Polonia, Chopin se desenvolvia primordialmente en los circulos
intelectuales y aristocraticos; ambiente propicio para la expresién artistica propia del romanticismo.

Chopin compuso el Nocturno, Op. 9, y los Estudios, Op. 10, cuando apenas tenia 20 afios,
pero tenia ya una gran madurez como compositor. Era capaz de crear ambientes delicados y
melancdlicos, a la vez que comprendia perfectamente los grandes problemas técnicos y como
superarlos. Un afio antes, Schumann habia comentado: “Fuera sombreros, sefiores -- jun genio!”

En el Estudio en Mi mayor, las dificultades técnicas y el virtuosismo se combinan con el
lirismo de la melodia. Es notable en la obra de Chopin la tendencia hacia las melodias semejantes
al canto de la voz humana, con ornamentacién exuberante como en el bel canto, y con
acompafiamiento en vez de polifonia.

El Preludio en Re bemol mayor es muy posterior. Segun George Sand, la amante de
Chopin, fue creado durante la estancia de ambos en Mallorca. El caracter de la obra es de un
nocturno, mas que de un preludio. Es el unico de los preludios de Chopin que no es
monotematico; sin embargo, a lo largo de la obra se escucha el ritmo implacable de una nota
repetida. George Sand describié las impresiones del compositor: “Se veia ahogado en un lago;
gotas de agua pesadas y heladas le caian acompasadamente sobre el pecho; y cuando le hice que
escuchase el ruido de las gotas de agua que, en realidad, caian acompasadamente sobre el
tejado, neg6 haberlas oido.” La obra ha sido bautizada como el Preludio de la gota de agua”.

Sergei Rachmaninov (1873 — 1943)

FANTASIA (FANTAISIE-TABLEAUX) PARA DOS PIANOS, “Les Larmes”, OP. 5

Entre los acontecimientos que forjaron la vida de Rachmaninov y tuvieron un gran impacto en su
actividad creativa, se pueden mencionar las circunstancias de una familia aristocratica rusa venida
a menos. Condujeron a la separacién de los padres de Sergei y, mas aun, a la separacion del nifio
de sus padres. A los doce afios, Rachmaninov ingres6 al conservatorio de Moscu y recibié una
rigurosa formaciéon pianistica en la casa y bajo la guia del maestro Zverev. Las tertulias
domingueras en esa casa fueron ocasion para que el joven Sergei no s6lo conociera a los grandes
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musicos e intelectuales de su época, sino que ademas, aprendiera a ejecutar sus obras frente a
ellos. Asi, en sus afnos formativos, Rachmaninov logré tener una relacion estrecha con Chaikovsky,
cuya musica le sirvié de modelo.

Después de un desacuerdo con el maestro Zverev, lo recogieron sus tios Satin. A partir de
entonces Rachmaninov llevé una vida aristocratica nuevamente, gracias a sus tios que ademas,
fueron los padres de su futura esposa. Esa vida terminaria con la Revolucion rusa de 1917 y el
exilio de los Rachmaninov en Estados Unidos.

Como su opus lo indica (Op. 5), Fantaisie Tableaux fue una de las primeras obras de
Rachmaninov al terminar sus estudios en el conservatorio. Segun el propio compositor, “Les
Larmes”, el tercer movimiento de la obra, fue inspirada por las campanas que escuché durante un
funeral en el monasterio de Novgorod.

“Les Larmes” se fundamenta en un solo motivo musical: cuatro notas descendentes que
representan campanadas. En palabras de Rachmaninov: “Cuatro notas plateadas de gran alcance,
envueltas en un acompanamiento siempre cambiante tejido alrededor de ellas.” La musica tiene un
largo crescendo: la tensidbn emocional crece paulatinamente, hasta culminar en un gran climax que
luego se disuelve en un lamento introspectivo. Al final hay una breve marcha: una marcha funebre,
puesto que la obra se inspird en un funeral.

La obra se conoce también como la Suite No. 1, pero es mas apropiado el titulo que le
puso Rachmaninov: Fantaisie Tableaux. Se trata de una fantasia libre para dos pianos, en la que
cada uno de los cuatro movimientos desarrolla una imagen musical derivada de algunos textos
poéticos. El que corresponde al tercer movimiento, “Les larmes”, es un texto de Tiutchev:

“Lagrimas, lagrimas humanas, fluyen mas alla de lo descriptible,

Temprano y tarde, en la oscuridad, inadvertidas... *

Leonardo Coral (1962 -)

SUITE PARA PIANO A CUATRO MANOS

Desde nifio, Leonardo Coral estuvo siempre en contacto con las artes, siendo su padre un
destacado artista plastico. Sin embargo, su formacibn musical no comenz6 sino hasta la
adolescencia, cuando se aboc6é a estudiar el piano. Ese acontecimiento desperté en él su
sensibilidad artistica y su inmenso talento creador. A los 18 afos ingres6 a la Escuela Nacional de
Musica de la UNAM, donde se gradudé con mencion honorifica al concluir sus estudios de
licenciatura y maestria.

Leonardo Coral ha compuesto 130 obras, de las cuales un centenar se ha estrenado. Su
musica se ha ejecutado en México y alrededor del mundo. Las principales orquestas y ensambles
nacionales han estrenado y grabado sus obras, y existen ya 19 discos compactos con su musica.

Leonardo Coral conserva una personalidad sencilla, noble y bondadosa, a pesar de haber
obtenido numerosisimos reconocimientos y premios. Fue acreedor al primer lugar en el Primer
Concurso de Composicion Sinfénica Melesio Morales, con la toccata Maquina férrea (2005). Entre
otros premios destacados, fue ganador, en 2006, del Quinto Concurso de Composicion para
Orquesta Sinfénica Juvenil. En 2007 obtuvo el Premio de Composicién Sinfénica de la Sociedad
de Autores y Compositores Mexicanos (SACM), con la obra Animales miticos. En el ambito
internacional, en 2012 la obra Constelaciones para fortepiano obtuvo el tercer lugar en un concurso
organizado por Geelwinck Museum, en Amsterdam.

En la Suite para cuatro manos, el lenguaje caracteristico del compositor aparece envuelto
en ritmos exo6ticos, a veces nacionalistas; melodias evocativas de los anhelos mas intimos; e
innovaciones en el color armoénico que serian imposibles sin el desarrollo musical a lo largo del
siglo pasado. Es esencial en la musica de Coral el color y la textura. El compositor concibe a sus
obras musicales de manera similar al manejo del color sonoro en el impresionismo de Debussy o el
color pictérico de los cuadros de su padre. En la Suite, el color arménico se fundamenta en el
cromatismo, la sonoridad bitonal y, en la Danza arcaica, un color modal.

El ritmo y la melodia caracteristicos del lenguaje musical de Coral refuerzan los colores
arménicos y les dan la expresion que busca el compositor. A veces prestan a las obras una
intensidad vigorosa, a veces una inspiracion sensible y poética. En palabras del propio compositor:
“En mis obras hay principalmente dos mundos contrastantes y complementarios. Uno de ellos es
enérgico y violento, con motivos cortos y agiles tendientes al cromatismo. El otro mundo es lirico y
cantabile, con melodias expresivas y texturas transparentes tendientes al color modal.”
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ANEXO Il

OBRAS PICTORICAS Y TEXTOS POETICOS QUE INSPIRARON
ALGUNAS DE LAS COMPOSICIONES DE LEONARDO CORAL

Las obras pictoricas y los textos que se presentan en este Anexo fueron elegidos
por Leonardo Coral durante una entrevista hecha con motivo de la realizacién de
este trabajo, el 19 de febrero de 2013. Las explicaciones sobre la manera en que
las obras influyeron en su musica también son suyas.

I OBRAS PICTORICAS

La huella
Flaviano Coral, 1989

Oleo sobre tela
100 X 70 cms.
Coleccion particular del artista

Este cuadro inspir6 el ballet sinfénico Ciclo de vida y muerte. La idea es
simbolizar el “eterno retorno de lo idéntico”. La obra sinfénica de alguna manera
representa el mundo visceral y enérgico del compositor. Como la obra pictérica,
el ballet es la imagen de ese espacio intemporal, mitico y primigenio. Representa
la dialéctica entre la vida y la muerte en su eterno devenir y, por tanto, en la
dialéctica vital de la existencia misma: el dia y la noche, el amor y el odio, la
dureza y la suavidad, el hombre y la mujer, la tension y la relajacion, la lejania y la
cercania, la humedad y la sequedad, la guerra y la paz. En la obra musical la
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figura del Chaman es fundamental, pues es depositario de la relacién entre el ser
humano y las fuerzas divinas.

Un ejemplo conceptual del “eterno retorno de lo idéntico” es la
peregrinacion ritual que afo con afo realizan los indigenas huicholes desde
Nayarit a Virikuta, en San Luis Potosi. Para ellos, este desierto es territorio
sagrado, porque es el lugar de la creaciéon del mundo. Leonardo Coral recibié una
profunda y alucinante impresién durante una excursiébn a pie al lugar con su
hermano y unos amigos.

El ballet surgi6é a raiz de los seminarios Musica, mitologia y ritual y Culturas
musicales de México, que el Dr. Gonzalo Camacho impartié en el posgrado de la
Escuela Nacional de Musica de la UNAM.

Césmico
Flaviano Coral, 1979
Oleo sobre tela
107 X 82 cms.
Coleccion particular de Leonardo Coral

Esta imagen se utiliz6 para la portada del disco compacto de Leonardo
Coral, Resonancias Nocturnas. El cuadro es la imagen del mundo cantabile y
expresivo del compositor; un mundo suave y diafano.
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El jardin de las delicias
El Bosco, hatia 1480-1490

Pintura al dleo sobre takla - Renacimientc
220 cm (panel central) x 386 cm (panel centra)
Museo del Prado, Madrid, Espafia

Desde nifio, Leonardo Coral ha tenido una obsesién con las imagenes de
este triptico, que son ademas la inspiracién de su concierto para flauta y orquesta.
(En 2013, el concierto todavia no se ha estrenado.) Al compositor siempre le
fascind ese jardin surrealista y magico con una fuerte carga erética, asi como la
parte del infierno, que es aterradora.

Coral tuvo la oportunidad de ver la obra pictérica en el Museo del Prado. Es
un biombo de mas de dos metros de altura en forma de libro, en cuyas tapas esta
el Génesis.
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Il TEXTOS POETICOS LATINOAMERICANOS

Un vigje
Siete piezas para soprano, flauta y piano.
Textos de:
Leticia Herrera
Roberto Lépez Moreno
José Juan Tablada
Emilio Coral
Carlos Pellicer
Jaime Torres Bodet
Vicente Huidobro

SISTEMA NACIONAL DE CREADORES
_FONCA
MEXICO, 2007

I. De como llegué aqui
Sofiaba que sofiaba y ensuefios desperté.
Entonces me atrap6 la realidad.

II. Silogismo

Al arbol le brotan ramas,
a las ramas les nacen alas.
Los arboles vuelan.

III. Remanso

Las espumas del rio se arremansan
y entre las piedras fingen
grandes esponjas blancas...

IV. Témate tu tiempo

Toémate tu tiempo...pués solo las manecillas del reloj
de pecho entenderdn tu canto.

V. Tus besos

Que se cierre esa puerta
que no me deja estar a solas con tus
besos.
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VI. Paz

No nos diremos nada. Cerraremos las puertas.
Deshojaremos rosas sobre el lecho vacio

y besaré, en el hueco de tus manos abiertas

la dulzura del mundo, que se va, como un rio...

(Leticia Herrera, Rielar, Capitulo 80)
(Roberto Lopez Moreno, Ciega Luz)
(José Juan Tablada, Color de hierba)
(Emilio Coral, fragmento de Cardtula)
(Carlos Pellicer, fragmento de La puerta)
(Jaime Torres Bodet)

VII. Fin de viaje

Asi es el viaje primordial y sin pasaje
El viaje instructivo y secreto
En los corredores del viento

(Vicente Huidobro, fragmento de Poema funerario)

Un viaje
Leonardo Coral
para soprano, flauta y piano
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ANEXO Ill

PARTITURAS DE LAS OBRAS
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Ludwig van Beethoven

SONATA NO. 8 EN DO MENOR “PATETICA”, Op. 13 ¥

7 Accesado Junio 2013 de http://www.classicpianosolos.com/page/download.php?id=298&pop=228&n=../
sheetmusic/beethoven/sonata/op13 no8.pdf
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e SONATE

(Pathétique) Op.13.

Dem Fiirsten Carl von Lichnowsky gewidmet.
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Prelude
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Op. 28, No. 15

FREDERIC CHOPIN (1810-1849)
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Nocturne

a Madame Camilla Pleyel

F. Chopin

Edited by Rafael Joseffy
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