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INTRODUCCION

A lo largo de mi carrera canté canciones de concierto de diversos compositores. No fue
hasta que conoci Mélodies de Claude Debussy que me enamoré de este género. La manera
en que la voz y el piano son protagonistas por partes iguales me conmovidé, y me hizo
comprender la importancia de que ambos intérpretes sean responsables de conocer lo que
hace el otro, de entender el texto, la armonia, la melodia, la forma, la textura, el caracter y

el contexto para llegar a una unién que se vea reflejada en la interpretacion.

Después conoci “Mondnacht” de Robert Schumann, y adverti un Lied de una dificultad
muy grande, a pesar de parecer sencillo a simple vista. Es una cancién que describe una
noche de luna y por lo tanto la voz debe estar presente de manera sutil y suave hasta
antes de alcanzar el climax, y esto lo hace un Lied técnicamente bastante complejo. Tras
estudiar esta pieza me di a la tarea de aprender todo el Liederkreis op. 39', al cual
pertenece, y ahora que lo conozco me parece un trabajo de gran dificultad interpretativa

pero muy interesante a la vez.

Ademas de decidirme a hablar sobre cancion de concierto por mi gran inclinacién a este
género, lo hice acerca de compositores tan alejados uno de otro para explorar las

similitudes y diferencias entre ellos, ya sean musicales o del texto.

Este trabajo consta de una introduccion, tres capitulos, bibliografia y anexos. En el
capitulo uno se desarrolla el contexto histoérico y social de las obras y sus autores; en el
segundo, se expone el analisis musical de las obras, y en el tercero se ofrecen las
reflexiones personales sobre el proceso de estudio del programa. En los anexos pueden

consultarse las partituras respectivas.

Antes de comenzar, es importante hacer las siguientes aclaraciones:

! Liederkreis significa ciclo de canciones.



1) El sistema de indices acusticos utilizado en estas notas corresponde al establecido por
el musicélogo y pedagogo aleman Hugo Riemann, en el cual el do central del piano lleva el

indice 5 (c®).

2) Las traducciones de los poemas de Eichendorff son de Fernando Pérez Carceles
(2010), y las de los poemas de Verlaine fueron realizadas por la autora de estas notas al
programa, en colaboracién con Begofia Canut Noval y con la revision del Dr. Arturo
Valenzuela; se procurd una traduccion literal y con una sintaxis similar al idioma original,

para aclarar los lugares en donde aparece cada palabra en relacion con la musica.

3) En la clasificacién de las texturas musicales seguimos a Robert Gauldin (2009), a saber:
a) monofdénica (una voz, ya se presente sola, al unisono o doblada en octavas); b)
heterofdnica; c) contrapuntistica (libre o imitativa), y d) homofénica (con sus subtipos:

homorritmica y de melodia acompanada).

4) El andlisis estructural de las piezas se basa en la propuesta de Leon Stein (1979), y en

el caso de los ciclos de Debussy se apoya en la tesis doctoral de Lori Seitz (2002).

5) El término tessitura tiene dos acepciones, una relacionada con el registro y timbre de
cada voz, y otra relativa a la notacion musical y el andlisis. En este trabajo se utiliza el
segundo significado (asentado en The New Grove Dictionary of Music and Musicians),
segln el cual, la tessitura se refiere a la parte de la extension vocal, o instrumental, en
gue una pieza se encuentra. En este sentido, la tessitura no se determina por la extension
total vocal o instrumental, sino por la zona de dicha extensibn en que hay mayor

incidencia de notas en una pieza determinada.

6) En cuanto al aparato critico, dada la naturaleza de este trabajo (notas al programa) y el
hecho de que cada apartado se nutre en general de una sola fuente documental
especializada (proveniente de libros, tesis, e Internet, por ejemplo: Oxford Music Online,
donde se hospeda tanto The New Grove Dictionary of Music and Musicians, como The
Oxford Companion to Music), se prefiridé citar dicha fuente de manera Unica al inicio de
cada seccion (como nota a pie de pagina), para evitar la continua insercién de la misma

referencia a lo largo de todo un apartado.
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CAPITULO 1. CONTEXTO HISTORICO Y SOCIAL DE LAS
OBRAS Y SUS AUTORES

1.1 EL GENERO DE LA CANCION DE CONCIERTO?

Lied es la palabra alemana para "cancion", que se acept6 de manera general en el siglo XV.
Gesang, que también significa “cancion” (como en Meistergesang, el arte de los Maestros
cantores), se utiliz6 con menor frecuencia. De igual manera, por Lied se entiende también
el género de la cancién de concierto alemana. La era principal del Lied fue el siglo XIX, con

Schubert, Schumann, Brahms y Wolf como principales exponentes.

1.1.1 ANTES DEL SIGLO XIX

El poeta y compositor del Tirol, Oswald von Wolkenstein, del siglo XV temprano, ha sido
sefialado® como el creador del Lied, por ser pionero en la interrelacién de texto y musica.
Mas adelante, en el mismo siglo, aparecen importantes colecciones de canciones, como el
Lochamer Liederbuch (ca. 1452-1460), el Liederbuch Schedelsches (1460) y la Glogauer
Liederbuch (c. 1480). El Lochamer Liederbuch contiene un ejemplo temprano, “Der Wallt

sich entlawbet”, que sefala el inicio del subgénero de la Tenorlied (cancion para tenor).

Los compositores de las canciones del siglo XV son poco mencionados, y es hasta el siglo
XVI cuando los nombres mas importantes comienzan a ser asociados regularmente con la
cancién alemana: sobre todo Paul Hofhaimer, Heinrich Finck y Heinrich Isaac (cuyo
Innsbruck, ich dich lassen muss, es probablemente el Lied mas conocido de este periodo).
La popularidad relativa de Lied en el siglo XVI es debido, en gran medida, a los avances

realizados a principios de siglo en la industria de la imprenta, sobre todo en Augsburg,

2 La informaciéon brindada en estos apartados sobre el desarrollo del Lied, se basa en el articulo “Lied”, de
Orrey y Warrack, consultado en Oxford Music Online (ver bibliografia).
3 Por los autores mencionados en la nota a pie de pagina anterior.



Colonia y Maguncia. En la segunda mitad del siglo, Lassus, Hassler y Lechner pueden

considerarse como los ultimos grandes maestros de la tradicion.

El Lied solista con acompafiamiento continuo, conocido como Continuo Lied, o
Generalbass Lied, comenz6 a reemplazar a la cancién polifénica en Alemania en la década
de 1620. En general, la musica de los Lieder de los siglos XVII y XVIII esta subordinada a
su texto. En la segunda mitad del siglo XVIII, Berlin fue un centro importante de
composicion de Lied. Ahi surgié la posteriormente llamada “Primera escuela berlinesa”,
que contd con el patrocinio de Federico el Grande. Fue encabezada por Krause, bajo los
preceptos de que el Lied deberia tener caracter popular, ser facilmente cantable, ser
expresivo en relacién al texto, y tener un acompafamiento simple; algunos compositores
asociados con él fueron Agricola, Benda, Graun y C. P. E. Bach. Por su parte, Neefe
representa un alejamiento respecto a las limitaciones de estas canciones estroficas, por
medio de la forma estréfica modificada, que permite que la muasica coincida con el avance

del texto.

Cerca de 1770 surgi6 la “Segunda escuela berlinesa”, cuyos compositores fueron Schulz
y, especialmente, Reichardt y Zelter. Esta escuela se caracterizé por seleccionar, cada vez
mas, poemas de mejor factura. Por ejemplo, Reichardt y Zelter musicalizaron muchos
poemas de Goethe. Los mejores Lieder de estos dos compositores tienen un
acompafiamiento que enriquece la poesia, pero se distingue musicalmente por derecho
propio. También existié una escuela suaba, que incluy6é a C.F.D. Schubart y a Zumsteeg;
este Gltimo se interesé especialmente en las baladas con forma cuasi-cantata con variados
movimientos interrelacionados. Su influencia en las primeras canciones de Schubert, que lo
admiraba, es muy marcada. Los Lieder de Haydn y Mozart, a pesar de toda su belleza, son

mayormente simples y de tipo estréfico.



1.1.2 SIGLOS XIX Y XX

La contribucion de Beethoven al Lied fue mas importante. En un primer momento, bajo la
influencia de su maestro Neefe, sus canciones cambiar debido a la mayor atencion a la
estructura tonal y a las formas mas extendidas, que incluyeron, por un lado, aspectos
escénicos (Adelaide, 1794-5), y por otro, el ciclo pionero de canciones titulado An die
ferne Geliebte (A la amada lejana) (1816). Otros dos compositores que hicieron

contribuciones importantes al Lied romantico fueron Weber y Spohr.

Schubert escribi6 mas de 600 canciones, que varian en tamafo desde unos pocos
compases, a 20 o mas paginas. La linea vocal puede ser desde muy simple, en el estilo de
la cancion nacional alemana del siglo XVIIl, como Heidenréslein, 1815 (Pequefia rosa
silvestre), hasta virtuosa, como Der Hirt auf dem Felsen, 1828 (El pastor en la roca), y
puede abarcar la dramatica urgencia de la balada Erlkénig, 1815 (E/ rey de los alisios), con
una gracia lirica que es completamente suya. Su mayor contribucion al Lied fue dar a la
parte de piano un nuevo significado, poniendo en escena el poema mediante una
figuracion expresiva que sugiere, por ejemplo, agua o el susurro de las hojas, el chirrido de
un grillo, un caballo al galope o una trucha saltando, desarrollada con sutileza armoénica y
motivica en apoyo de la melodia vocal. Estas dotes se muestran ampliamente en los dos
grandes ciclos de canciones de Schubert sobre la pérdida del amor, Die schéne Miillerin,
1823 (La bella molinera) y el tragico Winterreise, 1828 (Viaje de invierno). Los poetas a
los que recurrié van desde Goethe, a docenas de artistas menores que capturaron su

imaginacion. Con Schubert, el Lied se convierte en una forma de arte mayor.

El siguiente compositor destacado en el ambito del Lied, fue Robert Schumann. Cerca de
la mitad de sus 300 canciones fueron escritas en 1840. A este afo, el de su matrimonio
con Clara Wieck, pertenecen los ciclos Liederkreise, op 24 (Ciclo de canciones, op. 24),
Liederkreise, op. 39 (Ciclo de canciones, op. 39), Dichterliebe (Amor del poeta; también

conocido como Los amores del poeta) y Frauenliebe und -leben (Amor y vida de mujer),



para los cuales recurre a poemas de Heine, Eichendorff y Chamisso. Menos pictéricamente
inclinado que Schubert, Schumann responde a la escencia de un poema con base en su
gran sentido literario, ya sea con la ironia que encontraba en Heine al ver el dolor de la
amada feliz en los brazos del otro, o con las sutilezas de Eichendorff, con evocaciones
romanticas de una época pasada o de los aspectos mas oscuros del mundo natural. Al

igual que en los Lieder de Schubert, el piano juega un papel crucial.

Por su parte, Brahms aport6 al Lied mas de 200 canciones. Los pocos bocetos que dejé
muestran lo cuidadoso que era al marcar sus estrategias tonales y métricas para dar al
poema su mayor potencial musical. Respondié al estimulo de métricas inusuales o
irregulares, y tendia a recurrir a poetas menores o textos de canciones populares que
sentia tenian posibilidades expresivas que la musica podia realzar. Publicé sus canciones
en grupos, a veces conectadas por un vinculo emocional, por ejemplo el apasionado
conjunto de su op. 43 (que incluye “Von Ewiger Liebe”, de 1864); el mas intimo Vier

Ernste Gesédnge (op. 121, de 1896), y hasta textos biblicos.

La reputacion de Hugo Wolf descansa casi exclusivamente en sus canciones, en una corta
carrera creativa que dur6é desde alrededor de 1888 hasta su muerte en 1903. Siendo
poseedor de una gran sensibilidad poética, a veces elegia a un solo poeta (Eichendorff,
Goethe, Morike) para volimenes titulados Gedlichte von... ("Poemas de...”) o una coleccién
especificamente nacional (Cancioneros espafoles o italianos). Extendi6é el virtuosismo del
piano como un aspecto de la cancion y, con tendencias wagnerianas que lo ponen en
oposiciébn a Brahms, hizo uso de motivos y de la armonia cromatica avanzada para
comprimir un drama en el marco de la cancién. Rara vez tomaba poemas que sintiera que
hubieran sido usados con éxito por sus predecesores, sélo lo hacia cuando él creia que
tenia mas que decir, como lo hace con una de sus mejores canciones, “Kennst du das
Land” (“Conoces la tierra...”), contenida en Drei Lieder der Mignon (Tres canciones de

Mignon), a partir del Wilhelm Meister de Goethe.



Otros compositores significativos de Lieder del siglo XIX incluyen a Mendelssohn, con
numerosas canciones que publicé en grupos. Aunque particularmente asociado con la
balada, que trajo a la nueva madurez artistica (su version de Erlkénig es de fecha similar a
la de Schubert, y bien puede estar al lado de ella), también escribi6 numerosas canciones
finas que responden con sensibilidad a poemas de, sobre todo, Goethe, Heine y Byron.
Entre los maestros de menor importancia pueden mencionarse a Peter Cornelius, con
algunas excelentes canciones religiosas, Robert Franz, un talento suave y sensible, y Adolf
Jensen, otro compositor que respondio a las exploraciones arménicas de Wagner y Liszt.
El propio Wagner escribié una serie de canciones, de las cuales los cinco poemas de
Mathilde Wesendonck en un ciclo de orquesta son las mas importantes; las canciones de
Liszt abarcaron una gama mucho mas amplia (por la utilizacién de varios idiomas ademas
del aleman), aunque a veces revelan un verdadero regalo lirico, asociado con el

virtuosismo en el piano.

Mahler es especialmente significativo por la utilizacion de poemas de Des Knaben
Wunderhorn (El cuerno maravilloso del doncel), y su asimilacién en ciclos de orquesta, en
particular en Lieder Eines fahrenden Gesellen (Canciones de un compariero de viaje, 1884-
5). Otro famoso ciclo es el de las Kindertotenlieder (Canciones a los nifios muertos), a
partir de poemas de Friedrich Rickert. Por otra parte, la mayor parte de los Lieder de
Richard Strauss fueron compuestos a principios de su carrera, y fueron a menudo
orquestados, ya sea por él u otros musicos. Estas obras reflejan su amor por la voz
humana (especialmente de la soprano), que se manifiesta también en sus éperas. Sus Vier
letzte Lieder (Cuatro ultimas canciones, 1948), compuestas a sus 84 afos de edad, son
en cierto modo una despedida no sélo a su propia vida creativa, sino a la larga tradicion

del Lied que heredb.

Con Richard Strauss cerramos este apartado dedicado a la revision histérica del género del

Lied, para pasar a hablar con mas detalle sobre Robert Schumann.



1.2 ROBERT SCHUMANN

1.2.1 CONTEXTO HISTORICO Y SOCIAL*

Robert Schumann (1810-1856) fue un compositor y critico de muasica aleman que nacié
en Zwickau, Sajonia, el 8 Junio de 1810 y fallecié en Endenich (hoy en dia Bonn) el 29 de
Julio de 1856. Schumann es recordado sobre todo por su musica para piano y sus
canciones, asi como como por algunas de sus sinfonias y su musica de camara; sin
embargo, también contribuy6 a todos los géneros de su época. Su interés tanto por la
musica como por la literatura, lo llevé a desarrollar una critica musical histérica e
informada y un estilo de composicién influenciado por los modelos literarios. Fue un
exponente destacado del Romanticismo, que tuvo gran impacto en generaciones

siguientes de compositores europeos.

Robert Schumann fue el quinto hijo de Augusto Schumann y Johanna Christiana
Schumann. Debido a que su padre era lexicografo, Schumann tuvo cercania con los
clasicos de la literatura desde muy pequefio. Comenzé sus clases de piano a los siete afios
de edad con el maestro J.G. Kuntsch, organista en St. Marien, Zwickau; al mismo tiempo,
iba a la Escuela privada H. Doénher, en donde estudié latin, griego y francés. En 1817
compuso varias danzas para piano. Hizo sus primeras apariciones como pianista en 1821 y
1822, interpretando obras de Pleyel, Cramer, Ries, Moscheles y Weber. Al mismo tiempo

tomaba clases de flauta y violonchelo con Meissner, el director de musica municipal.

A los trece afos mostrdé un entusiasta interés por la literatura, por lo que comenzé a
reunir sus propios esfuerzos literarios: poemas, fragmentos dramaticos y textos
biograficos de compositores famosos, bajo el pseuddénimo de “Skilander”. En el otofio de

1825 formé junto a otros companeros una “Sociedad de lectura”, en donde leian a los

4 La informacién de este apartado se basa en el articulo “Schumann, Robert”, de Daverio y Sams, consultado
en Oxford Music Online (ver bibliografia).



grandes escritores alemanes y discutian sus propios escritos. En este tiempo, Schumann
continu6 con su interés por la musica, asistiendo a conciertos de musica de Beethoven,

Mozart, Haydn y Ferdinand Hérold.

Por peticion péstuma de su padre, Robert Schumann se inscribié en la Escuela de leyes de
Leipzig, en marzo de 1828. Antes de irse a vivir a Leipzig viajé a Munich donde conoci6 a
Heine. Ya en agosto de ese afio comenz6 a estudiar piano con Friederick Wieck, quien fue
un personaje importante en su vida profesional y personal. Fue ahi donde conoci6 a Clara
Wieck, hija de su maestro de piano. En esa época Schumann comenzd a tener un gran
acercamiento con la musica de Schubert, ya que lo comparaba con la prosa de Jean Paul,
del cual habia leido mucho y tuvo gran influencia en él. En los afios de 1829-1830, Robert
Schumann decide dejar las leyes para continuar sus estudios musicales con Wieck,

tomando clases de piano y teoria.

En el afo de 1840, Schumann se concentr6 en componer musica vocal por una
confluencia de factores personales, pragmaticos y artisticos. Sus Lieder tenian mucho que
ver con sus sentimientos hacia Clara: “Mucho de ti esta embebido en mi Liederkreis de
Eichendorff” (op. 39), le escribi6 en mayo (Daverio y Sams, 2015). En ese afio compuso
varios ciclos, como: Frauenlieben und Leben, op. 42 (Amor y vida de mujer), Liederkreis,
op. 24 (Ciclo de canciones, op. 24), Liederkreis, op. 39 (Ciclo de canciones, op. 39),
Dichterliebe, op. 48 (Amor del poeta) y Myrthen, op. 25 (Mirtos), entre otras numerosas

obras vocales.

Los ultimos afos de su carrera fueron muy productivos. Entre su llegada a Disseldorf en
1850 y su partida a Endenich en 1854, completé no menos de 50 trabajos, muchos de
ellos, ciclos o composiciones de varios movimientos. Robert Schumann fue internado en
una institucién psiquiatrica en Endenich en marzo debido a un problema de psicosis: sufria
de alucinaciones y creia que habia sido envenenado. Padecia también de convulsiones, su

habilidad para hablar claramente se fue reduciendo y tenia comportamiento agresivo. Clara



no tenia mucho conocimiento de la gravedad de la enfermedad de Schumann hasta que
decidi6 visitarlo y le dieron acceso el 27 de julio. Schumann fallecié solo en su habitaciéon

dos dias después.

1.2.2 LA PRODUCCION DE L/EDER DE SCHUMANN

En el aflo de 1840, Robert Schumann sufre un cambio en su vida al tener que luchar en
contra de su profesor de piano y padre de Clara, Friederick Wieck, para poder casarse con
ella. Desde ese momento, siente que el piano es insuficiente para poder plasmar sus
sentimientos en sus composiciones y considera que su arte requiere una unién entre la

poesia y la masica para poder trascender (Gallois, 1972).

Para poder musicalizar su amor por Clara, descubre de manera instintiva, sin ninguna duda
y sin preparacion alguna, la profundidad del Lied, la poesia hecha musica en donde la voz
cantante y la voz del piano se funden. A partir de ese momento no para de escribir musica
vocal. Al transcurrir la primavera de 1840, Schumann compone muchos y grandes poemas
cantados (136 Lieder de los 246 que dej6 a su muerte). Algunos de ellos quedaron
agrupados en ciclos: Ciclo de canciones, op. 24; Ciclo de canciones, op. 39; Amor y vida
de mujer, op. 42, y Amor de poeta, op. 48, en donde muestra su forma de ser

completamente afectiva.

Schumann entendi6 las amplias posibilidades de la voz humana en el Lied, aumentadas por
su gran conocimiento de la literatura y poesia mas arriesgadas de su siglo. Gracias a la
eleccion de la armonia, frases y ritmos, Schumann refleja en este género un universo
propio, de naturaleza vivamente emotiva y sensitiva, en el cual interactian dos

personalidades fausticas creadas por él mismo, con las cuales se identificaba: Florestan,



impulsivo, pasional y violento, y Eusebius, lleno de afecto y languidez; esa division en su

alma nos hace entender el estilo y ain mas la estética de su musica.®

Para terminar este apartado, en la siguiente cita de Gallois se sefalan las caracteristicas

compositivas del Lied de Schumann.

“Al revés que Schubert, Schumann adapta su discurso al de cada verso. Su
musica se hace entonces traductora ideal del lenguaje, las estrofas se
encuentran con gran frecuencia unidas por un recitativo que aclara el
discurso. En Schumann la melodia pierde su valor puramente arquitecténico
para revestir un color sentimental. Al lado de indicaciones agdgicas
evocando la tristeza, la languidez o cierta pereza, aparecen ritmos,
indicaciones ligeras y alegres. Esto nos explica también el ritmo
schumanniano. Schumann no se muestra muy renovador en el aspecto
armoénico. Su trabajo se basa sobre el acorde ténico, dominante,
subdominante: todo muy clasico... Pero la fantasia nace de las agregaciones
sonoras; introduce voluntariamente sonidos extrafios, disonancias
sorprendentemente evocadoras sobre el plano emotivo a fin de subrayar
mejor las dolorosas transferencias de un registro del alma a otro: notas de
paso sobre tiempo débil, retrasos, suspensiones o por el contrario
anticipaciones, pedales, florituras, cromatismos”. (Gallois, 1972, p. 120 y

121).

5 En el Carnaval op. 9, se pueden apreciar esta dos personalidades, en la pieza no. 5 (Eusebius) y no 6
(Florestan).
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1.2.3 EL LIEDERKREIS OP. 39 (POEMAS DE JOSEPH VON EICHENDORFF)®

Clara se reunié con Schumann en Berlin en abril de 1840 por un mes. En su diario, Clara
escribié que Schumann le habia mostrado muchos de sus Lieder, que iban mas alla de sus
expectativas. De regreso a Leipzig Schumann recibié un libro de copias (Abschriftbuch)
hecho por Clara con diversos poemas de Eichendorff (cuyo nombre completo era Joseph
Karl Benedikt Freiherr von Eichendorff), los cuales tenian el mismo orden con que
figuraban en el libro Gedichte (Berlin, 1837). En mayo de 1840 escribe una tras otra las

doce piezas que integran su Liederkreis, op. 39.

Joseph Von Eichendorff fue un poeta y novelista aleman que nacié en el Castillo de
Lubowitz en Alta Silesia el 10 de Marzo de 1788. Eichendorff era hijo del oficial prusiano
Adolf Theodor Rudolf y de su mujer Karoline. Fue educado junto a su hermano Wilhelm en
su casa. El dia 12 de noviembre de 1800 comenz6 a escribir su diario de vida. A las
lecturas de textos de aventuras, caballeros y obras de la antigiiedad, siguieron también
sus primeros intentos literarios infantiles. En 1801 ingres6 al Gimnasium catélico
de Breslavia y durante su estancia visitaba regularmente el teatro, lo cual lo motivo a
componer varios poemas. Entre 1805 y 1806 estudié derecho en la Universidad de Halle.
En mayo de 1807 viaj6 a Linz, luego a Ratisbona, Nuremberg y Heidelberg, para continuar
sus estudios. Fue alumno de Joseph Gorres.” Durante el verano de 1810 continué en
Viena sus estudios de derecho. Entre 1813 y 1815 combatié, como oficial del ejército
prusiano, en la guerra de liberacién contra Napoleén. En 1815 se casé con Luise von
Larisch (1792-1855), hija de una familia noble cercana a la villa de Lubowitz. En ese
mismo afo nacié también su primer hijo, Hermann; en 1817 su hija Therese y en 1819 su
hijo Rudolf. Tras la muerte de su padre en 1818, fueron vendidas casi todas las

propiedades de la familia, incluido el castillo.

6 La informacion sobre Eichendorff proviene tanto del articulo "Eichendorff, Joseph, Freiherr von", de
Branscombe, consultado en Oxford Music Online, como de fuentes generales de tipo enciclopédico.
7 Escritor y periodista aleman (1776-1848).
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Eichendorff trabajé en distintos puestos burocraticos hasta que en 1844 se jubild,
después de sufrir una fuerte neumonia. Después de su jubilacién, fue acogido por su hija
Teresa y su marido, por algunos parientes y también por el arzobispo

de Breslavia, Heinrich Forster. Fallecio el 26 de noviembre de 1857 en Neisse, Silesia.

Conocido como el “cantor del bosque aleman”, es, junto con Brentano,? el poeta lirico mas
importante del Romanticismo aleman. En Viena se uni6 a Friedrich von Schlegel®y su
circulo. Tuvo gran influencia en la expresion del sentimiento popular en relacién con el

paisaje. Escribié también novelas, cuentos y algunos tratados de historia literaria.

Utilizando lenguaje, medida y rima muy similares a los de la cancién popular, consigue un
efecto poético intenso. Su mérito como poeta esta en la finura con que sabe unir las
imagenes, la sonoridad y el ritmo. A pesar de estar situada en Romanticismo tardio (Die
Spatromantik, 1815-1835), su obra expresa el sentimiento hacia la naturaleza de una
manera tan profunda, que se le considera el creador literario del paisaje romantico aleman.
Sus poesias son aln hoy patrimonio vivo de amplios sectores del pueblo. En el trabajo de
Eichendorff la vision del paisaje es como un éxtasis melancélico, sin apasionamiento y sin
percepcion detallada de objetos singulares. Sobre todas las cosas se extiende la paz
interior del sentimiento cristiano para el cual lo temporal es manifestacion de lo eterno y

Dios se halla presente en todas las cosas.

Muchos de los poemas de Eichendorff fueron puestos en musica por Robert Schumann,
Felix Mendelssohn-Bartholdy, Johannes Brahms, Hugo Wolf, Richard Strauss, Friedrich

Nietzsche, Hans Pfitzner y Alexander von Zemlinsky

8 Clemens Brentano (1778-1942), escritor y poeta, pertenecié al segundo Romanticismo (Die Hochromantik,
1806-1814), en el que los intereses filoséficos del primer periodo cedieron al impulso de dar nueva vida al
tesoro de la cancibn, la leyenda y el arte popular. A Brentano, junto con Achim von Arnim, se debe la
coleccién de poemas y canciones populares alemanas aparecida bajo el nombre de Des Knaben Wunderhorn (E/
cuerno mégico del doncel), cuyo material fue utilizado por diversos musicos, entre ellos Schubert, Brahms v,
de manera muy notable, Mahler.

9 Friedrich von Schlegel (1772-1829), lingliista, critico literario, fil6sofo, hispanista y poeta, fue, desde 1798,
el principal teérico del primer Romanticismo aleman (Die Friihromantik, 1795-1804) e introdujo el término
romantisch.
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1.3 CLAUDE-ACHILLE DEBUSSY

1.3.1 CONTEXTO HISTORICO Y SOCIAL'®

Claude Debussy nacié en St. Germain-en-Laye el 22 de agosto de 1862 y murié en Paris
el 25 de Marzo de 1918. Fue uno de los compositores mas importantes de su tiempo. Sus
innovaciones armoénicas tuvieron una profunda influencia en varias generaciones de
compositores. Su Unica 6pera completa, Pelléas et Mélisande, implicd un salto decisivo en
el género después de Wagner. En su musica para piano y orquesta cred nuevos géneros y
revelé6 un rango de timbre y de color que indicaban su grandiosa y original estética

musical.

Su juventud fue bastante inestable debido a las ocupaciones de su padre, asi como al
encarcelamiento de éste en 1871, motivo por el cual, Claude fue entregado a Antoinette
Mauté (madrastra de Verlaine), quien lo prepar6é para el Conservatorio de Paris. Nunca
estudié en una escuela formal sino hasta su llegada al Conservatorio de Paris en 1872.
Sus primeros maestros en el Conservatorio fueron Antoine Marmontel en piano y Albert
Lavignac en solfeo. Entre 1875 y 1877 gand varios premios'' de solfeo y piano, sin
embargo fue obligado a dejar la idea de una carrera de solista al no ganar el primer lugar
en ese instrumento. Por tal motivo decidié tomar la materia de armonia con Emile Durand

y después de acompanamiento con August Bazille, en la cual gané su Unico primer lugar.

Comenz6 a componer mélodies en 1879. En 1880, mientras trabajaba como pianista
acompafante en clases de canto, empez6 a estudiar composicion con Ernest Guiraud. En
dichas clases de canto conocié6 a su primer amor, Marie Vasnier, a quien compuso

meélodies con poemas de Gautier, Leconte de Lisle y Banville.

10 | a informaciéon de este apartado se basa en el articulo “Debussy, Claude”, de Lesure y Howat, consultado
en Oxford Music Online (ver bibliografia).

" Estos premios eran grados académicos que se otorgaban en el antiguo sistema de calificaciones del
Conservatorio de Paris.
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Para el afio de 1883, Debussy ya contaba con mas de treinta mélodies, dos scenes
lyriques, coros, una suite para cello y una sinfonia, y fue en este afio que competiria por el
Premio de Roma con su cantata Le gladiateur. En 1884, su cantata L’enfant prodigue le
hizo ganar el Premio de Roma. Vivi6é dos afos en esa ciudad y volvio a Paris en 1887. Hizo
su primera aparicioén en el escenario mas grande de la sociedad artistica parisina en 1893,

con presentaciones de La damoiselle élue en el Societé Nationale.

Debussy fue un autodidacta que desde muy joven supo los valores que podian enriquecer
su personalidad, a pesar de estar consciente de ciertas lagunas intelectuales por no haber
ido formalmente a la escuela. Su tardia pero duradera educacion vino entre los 25 y 30
afos de edad, por su contacto con los simbolistas. EIl movimiento simbolista francés, durd
12 afios a partir de 1885, y afect6 a la poesia, arte y teatro. Se caracterizaba por su
rechazo al naturalismo, al realismo y sus formas excesivamente claras, odio al énfasis,

indiferencia ante el publico y el gusto por lo indefinido, misterioso e incluso esotérico.

Al igual que los simbolistas, Debussy sentia fuertemente el impacto de las novelas
decadentes de Joris Karl Huysmans, y compartia su admiracion por Baudelaire. Conoci6
personalmente a escritores como Paul Bourget, Henri de Régnier, Paul Valéry y André
Gide, y se hizo amigo intimo de Pierre Louys. Ademas de los gustos que compartia con los
simbolistas, se pueden ver también tendencias personales como su admiracién por los
poemas de Jules Laforque. La musica era el centro de la mayoria de la actividad artistica
en ese tiempo. Siguiendo las ideas de Verlaine, René Ghil y sobre todo Mallarmé, retuvo la

idea de la musicalizacién de la poesia.

Debussy aprendié mas de los poetas y pintores simbolistas que de los propios musicos.
Conoci6 personalmente a artistas como Henri Lerolle, Alfred Stevens y Henry de Groux.
Tenia una gran amistad con la escultora Camille Claudel, con quien compartia puntos de
vista como su amor por Degas, su escepticismo hacia algunos impresionistas y su

admiracién por artistas japoneses, en especial por Hokusai quien fuera alumno de Rodin.
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A pesar de no poder definir facilmente la naturaleza de sus influencias, se puede decir que
el desarrollo de un verso libre en la poesia, y la desaparicion de un tema o modelo en la
pintura, hicieron que Debussy pensara sobre estas cuestiones en la forma musical. Todas
las nociones estéticas que él observaba, como las virtudes de la estilizacion en las
impresiones japonesas; el valor del bosquejo rapido de Camille Claudel; las cualidades
asociadas con el arabesco y las posibilidades del mundo onirico de Munch, las retuvo como
una asociacion con poetas y artistas de la era del Simbolismo. Frecuentemente hablaba de
musica con un vocabulario de artes visuales y de la partitura como si fuera una imagen. El
componia a partir de imagenes, intentando plasmarlas en la sonoridad y forma de su
musica; es por eso que muchas de sus piezas tienen nombres como: Arabescos,
Nocturnos, Imagenes y Estampas. Algunos criticos llegaron a compararlo con Monet, Le
Sidaner o incluso Klimt. Fueron los miembros del Instituto de Francia los primeros en
llamar a su muasica “impresionista”; sin embargo, es un mal entendido que persiste hasta el
dia de hoy, ya que Debussy sb6lo queria intentar algo diferente, expresar realidades en
cierto sentido. Sus invenciones se referian por igual a la armonia, ritmo, textura y forma, y
se pueden resumir como una larga blsqueda para alejar la obviedad de la expresion
musical. Su armonia une inseparablemente modalidad y tonalidad, y a pesar de que la
musica francesa nunca ha perdido su variedad de modos, Debussy extiende y hace mas

fuerte su alcance y potencial tonal.

1.3.2 LA PRODUCCION DE MELODIE DE DEBUSSY'?

Si Debussy sélo se hubiera dedicado a componer canciones, continuaria siendo uno de los
compositores mas distinguidos de su época. La esencia de su personalidad musical se
encuentra en sus canciones, que muestran cada faceta de su arte. Desde luego, Debussy
no estuvo libre de influencias, pues podemos encontrar en sus paginas a Wagner, Borodin,

Mussorgsky, Gounod, Massenet, Fauré, Chabrier e incluso Godard. Debussy alcanzé un

2 La informacién de este apartado se basa en el libro Debussy: Man and Artist (Thompson, 1967) (ver
bibliografia).
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nuevo estilo en el ajuste de la poesia y la prosa poética. Poéticamente, sus canciones son
una exposicion del genio francés en calidad y cantidad. Su individualidad como compositor
de canciones comienza con su eleccion de poetas. Sus canciones estan libres de esas
concesiones que normalmente estorban a los compositores, por ejemplo, el uso casual de
versos iguales. Dieciséis de sus canciones publicadas tienen texto de Verlaine, cinco de
Baudelaire y cuatro de Mallarmé, pero también recurri6 a Théodore de Banville, Vincent
Hypsa, Paul Bourget y André Girod. Debussy no escogia poemas que no fueran de

hombres franceses o en francés.

El acompanamiento de las mélodies de Debussy era tan importante para establecer el
caracter y la atmoésfera, que se puede hablar de “impresionismo” tanto en su musica vocal
como en su musica para piano. Al parecer, las innovaciones armoénicas de Debussy se
establecieron primero en sus canciones, ya que durante todo el primer periodo de su
carrera escribi6 mas canciones que masica para piano, y quiza tenia mas seguridad en ese
medio. Las veinticinco canciones publicadas fueron compuestas antes de 1890, mientras
que sblo seis u ocho de sus piezas para piano provienen del mismo periodo, pero no se

comparan en importancia con los Cinqg Poemes de Baudelaire o las Ariettes oubliées.

Si las primeras canciones sugieren a Massenet o Borodin y los Cing Poémes de Baudelaire
tienen ecos de Wagner, las Ariettes oubliées son completamente debussyanas. Las dos
colecciones de Fétes Galantes, las Chansons de Bilitis, y las Proses lyriques poseen una
individualidad que las separa de la literatura de la cancién. Existen cambios de estilo
apreciables entre las canciones de Baudelaire de 1887-1889 y los Trois Poemes de
Stéphane Mallarmé de 1913, pero son facetas diferentes de la misma personalidad musical
que es imposible de confundir. A excepcion de algunas, estas canciones contienen un
argumento que apunta hacia lo fantastico, hacia un mundo mas a menudo melancélico que
feliz, aunque con frecuencia animado; un mundo que ama el atardecer y evita el mediodia.
Lo envuelve una amabilidad exquisita, acompanada de ironia y de un sentido desolado de

trivialidad. También hay humor cordial y humor burlén, o bien una breve alusion que en
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cuanto ha ganado la complicidad deseada, desaparece, llamando la atencién sobre un

retrato o paisaje.

Las canciones de Debussy no son declaraciones dramaticas, y tampoco pretenden contar
una historia o ilustrar un episodio. No se mueven como en un drama, sino que son
estaticas por su breve duracion. En lugar de accion, hay un gusto impecable y un brillo de
fantasia. Debussy no fue mas escrupuloso, exigente y estricto en ningin medio mas que
en sus canciones, y por lo tanto el cantante debe ser igual de exigente, tanto literal como
musicalmente. Se podria decir que el intérprete debe compartir el odio del compositor por

el efecto retoérico y su falsa elocuencia; cualquier intento por dramatizarlo es incorrecto.

Fiel a su concepto del idioma Francés, Debussy evita tensiones y cortes indebidos en las
silabas. Los acompafamientos son completamente variados e ilustran todo su arsenal de
efectos, desde una escala por tonos hasta pedales adornados con acordes poco comunes.

Debussy piensa a veces en el acompafiamiento en otros términos que los del piano.

1.3.3 LAS ARIETTES OUBLIEES (POEMAS DE PAUL VERLAINE) '3

Debussy compuso sus Ariettes oubliées (Arietas olvidadas) con base en poemas de Paul
Verlaine, del cual se hablara a continuacion. Este poeta nacié en la ciudad de Metz, al
noroeste de Francia, en 1844. Su padre era un oficial del ejército por lo cual vivié en
varias ciudades hasta establecerse en Paris en 1851. Comenz6 sus estudios en la Ecole de
Droit (Escuela de derecho) en 1862, pero en 1863 los abandoné para enlistarse en el
servicio civil. Trabajé primero como empleado de una compafia de seguros y después en
el Palacio Municipal; sin embargo, por las tarde socializaba en los circulos literarios de Paris

y escribia poesia. Su primer poema publicado fue Monsieur Prudhomme, en agosto de

13 La informacién de este apartado, tanto acerca de Verlaine, como de las Ariettes oubliées, se basa en la
tesis doctoral "Lyrical Movements of the Soul": Poetry and Persona in the Cing Poémes De Baudelaire and
Ariettes Oubliées of Claude Debussy, y el libro Claude Debussy: his life and Works (Léon, 1973) (ver
bibliografia).
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1866. Su primera coleccién de poesia, Poémes saturniens (Poemas saturninos, que incluye
el poema recién citado), aparecié también en 1866. A estos poemas siguieron las Fétes

galantes (Fiestas galantes), y en ese mismo afilo se casé con Mathilde Mauté.

En septiembre de 1871 Verlaine recibié una carta que cambiaria por siempre su vida y su
matrimonio: una peticion del joven escritor Arthur Rimbaud de ayuda para establecerse en
Paris. En julio de 1872 Verlaine y Rimbaud comenzaron a viajar juntos por un afo,
principalmente en Londres y Bruselas. Su relacion se volvié precaria y cuando Rimbaud
amenaz6 con dejarlo, Verlaine le dispar6 hiriéndolo en la mufeca. Por este motivo fue

arrestado y pasé dieciocho meses en la carcel, primero en Bruselas y después en Mons.

Verlaine salié de prision en enero de 1875. Después de dos afios de ensefar francés en
Inglaterra, regresé a Francia en 1877 y dividié sus afos entre el campo francés y Paris.
Continué ganando reconocimientos literarios como ser llamado el “Prince des poéetes” de
Francia. A pesar de todo, su vida diaria se caracterizaba por su alcoholismo y libertinaje y

en 1896 falleci6 en la pobreza en casa de una prostituta.

La coleccioén titulada Romances sans paroles (Romanzas sin palabras) tuvo una complicada
y larga evolucion. Dos de las futuras Ariettes oubliées fueron publicadas en Reinassance
littéraire et artistique (Renacimiento literario y artistico): “C’est I'extase” (“Este es el
éxtasis”), el 18 de mayo de 1872 bajo el titulo “Romances sans paroles” (“Romanzas sin
palabras”), y “Le piano que baise une main fréle” (“El piano que besa una mano fragil”), el
29 de junio de 1872, titulada “Ariette” (“Arietas”). Se desconoce como escogiod Verlaine
el titulo. El concepto de poesia sin palabras alude al ideal simbolista de un verso
sugestivo. A principios de diciembre de 1872 el trabajo incluia cuatro secciones:
“Romances sans paroles”, “Paysages belges” (“Paisajes Belgas”), “Nuit falote” y “Birds in
the night” (“Pajaros en la noche”), escrito en inglés por Verlaine. El poeta cambi6 la
estructura para el momento de su publicacion. La primera seccidbn se convirtid en

“Ariettes oubliées”, seguida de “Paysages Belges”, pero “Nuit falote” desaparecio, a
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excepcion de la sexta “Ariette”, que formaba parte de aquella seccion. “Birds in the night”
se volvidé la tercera seccién y el trabajo termind con una nueva seccidn de poesia
americana llamada “Aquarelles”. En su forma final, la seccién llamada “Ariettes oubliées”
contiene 9 poemas. El poeta terminé todos los poemas en abril de 1873 pero fueron

publicados un afio después.

Estos poemas poseen un aire de tristeza penetrante con muchas referencias sobre el
amor, el corazéon y el alma. El atmosférico y sugestivo simbolismo de Verlaine prevalece
durante las “Ariettes oublieés.” Hillery llamaba a estos poemas “poesia de sensacién”; en
otras palabras, no estan hechos para expresar un significado filos6fico o lecciones
morales, so6lo “sentimientos de momentos fugaces” (Rider, 2002). Para amplificar el
estado de los poemas, cuatro de las “Ariettes” usan epigrafes como intoduccién, como el

caso de “C’est l'extase.”

El estado de animo de los “Paysages belges” es decididamente feliz y las imagenes nos
recuerdan a aquellas de la poesia romantica, mas que del simbolismo.’* Al compararlos con
las “Ariettes”, estos poemas tienen oraciones estructuradas de una manera mas simple y
con lineas mas cortas, lo cual contradice al estilo simbolista tipico. “Birds in the night” es
un solo poema dividido en siete secciones, cada una en tres partes. Por el titulo de las
“Aquarelles”, pareciera que Verlaine quisiera enfatizar la sugestion en esos poemas, que
de hecho recuerdan el estilo simbdlico de las “Ariettes.” Los otros poemas en esta
secciéon copian la manera descriptiva de los “Paysages belges.” Los dos primeros poemas,
“Green” (“Verde”) y “Spleen” (“Esplin”), sugieren una emocién y una atmésfera, mientras
“Streets” (“Calles”) y “A Poor Young Sheperd” (“Un joven y pobre pastor”) presentan el

estilo e imagineria simples de los poemas belgas.

4 El simbolismo fue uno de los movimientos literarios mas importantes de finales del siglo XIX, originado en
Francia y en Bélgica. En sus comienzos fue una reaccién literaria contra el naturalismo y el realismo, que
exaltaba la espiritualidad, la imaginacion y los suefios. Para los simbolistas, el mundo es un misterio por
descifrar, y el poeta debe para ello trazar las correspondencias ocultas que unen los objetos sensibles. El
movimiento tiene sus origenes en Las flores del mal, libro emblema de Charles Baudelaire. La estética del
simbolismo fue desarrollada por Stéphane Mallarmé y Paul Verlaine en la década de 1870.
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A diferencia de Les Fleurs du mal (Las flores del mal), los investigadores no han asociado
a Romances sans paroles con una cualidad narrativa o dramatica. A pesar de que los
poemas podrian estar agrupados en tres categorias, basados en su estado y estilo
(sugestivo/simbolista; descriptivo/relacionado con viajes, y reflexivo/autobiografico),
Verlaine recopil6 una coleccién, en vez de un conjunto dramatico. Los poemas no estan

conectados de ninguna manera, a parte de sus similitudes de caracter y emocion.

Las Ariettes oubliées, de Debussy

En el aflo de su publicacién por Girod (1888), fueron llamadas simplemente Ariettes.
Quince afnos mas tarde, tras la produccién de Pelléas et Mélisande, reaparecieron con el

nombre con que se les conoce: Ariettes oubliées (Arietas olvidadas).

Las Ariettes oubliées son un conjunto de canciones publicadas en 1888, cuyos poemas
fueron tomados de las Romanzas sin palabras de Paul Verlaine. A pesar de que la coleccién
redne bajo ese titulo a las seis melodias que la componen, Unicamente tres de los poemas:
“C’est I'extase” (“Este es el éxtasis”), “Il pleure dans mon coeur” (“Llora en mi corazén”)
y “L’ombre des arbres” (“La sombra de los arboles”) provienen de la primera seccion de
las Romanzas sin palabras de Verleine, llamada precisamente “Ariettes oubliées”.
“Chevaux de bois” (“Caballos de madera”) es parte de la seccion “Los paisajes belgas”,
mientras “Green” y “Spleen” pertenecen a Acuarelas. A pesar de que en estas melodias
aun se encuentra el recuerdo de Massenet, y la influencia de Borodin se vislumbra en mas

de un pasaje, ya se reconoce la originalidad de Debussy.

El cromatismo, en la mayor parte de “C’est 'extase” juega un papel a la vez expresivo y
pintoresco, completamente envuelta en novenas y en series de acordes comunes; sus
continuas modulaciones parecen sugerir el abrazo de la brisa. “L’ombre des arbres”
modula con un atrevimiento que en 1888 debié parecer alarmante y descabellado. En

“Chevaux de bois”, escrita en 1885, el galope se sitia en una serie de movimientos de
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acordes comunes paralelos, mientras la melodia experimenta una sorprendente
transformacion armoénica. “Spleen” es igualmente caracteristica, a pesar de que sus
elementos melédicos y ritmicos esenciales son una reminiscencia de “Bénissez-nous, mon
pére...” (“Bendicenos padre mio...”) de la 6pera Gwendoline, de Chabrier. Finalmente,

“Green” es delicadamente expansiva y con un estilo muy sutil.

En las seis canciones la armonia es nueva y tiene, sobre todo en “Chevaux de bois”,
muchos encadenamientos inéditos, disonancias desacostumbradas y audacias que
confirman al Debussy de entonces y anuncian al Debussy que estaba por nacer. Entre la
poesia y la musica se generan correspondencias misteriosas. Estas canciones aun fueron
escritas bajo la influencia vocal de la sefiora Vasnier, y se mueven en una tesitura muy

alta, que convierte en un reto su interpretacion.

1.3.4 FETES GALANTES, PRIMERA COLECCION (POEMAS DE PAUL VERLAINE) '5

La primera coleccion data de 1892, a partir de poemas de Paul Verlaine. Una versiéon
temprana de Fétes Galantes (Fiestas galantes) proviene de los dias de Debussy con los
Vasniers a inicios de 1880, cuando arreglé “Pantomime”, “En Sourdine”, “Mandoline”,
“Clair de Ilune” (en su version inicial) y “Fantoches”. De éstas, “En Sourdine” vy
“Fantoches” fueron conservadas, la Gltima un poco alterada, e hizo un nuevo arreglo de
“Claire de Ilune”. El hipnético tema del ruisefior que inicia el acompafamiento de “En
Sourdine” (soles sostenidos agudos sincopados de manera languida) anuncian un
hechicero que es ya el maestro del mundo de Verlaine. Si Debussy no hubiera compuesto
otras canciones mas que éstas, seguiria siendo celebrado por los cantantes (Thompson,
1967). En la primera coeccion de Fétes Galantes, “En Sourdine” y “Claire de lune” se
situaron como el marco de “Fantoches”. En un minucioso articulo del manuscrito de las

diferentes versiones de “En Sourdine”, Marie Rolf sefialé que en la Ultima versién de este

5 La informacién de este apartado se basa en el articulo “The song triptych: reflections on a Debussyan
genre”, en la Scottish Music Review (ver bibliografia).
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ciclo, de 1891, ésta es la cancién en la que Debussy logra adecuarse mas a las sutilezas

simbolistas de Verlaine.

“En sourdine” es un llamado intimo entre los amantes desesperanzados. Después del
delicado escenario inicial, el hablante ruega a su pareja. A continuacién, el tuteo de la
siguiente frase subraya la intimidad que finalmente abre la Ultima linea para incluir el canto
del ruisefior (voz de nuestra desesperanza). “Fantoches” es la antitesis, por ser una
descripcion telegrafica de personajes de comedia, en donde cambia repentinamente el
tono y se ofrece una descripcion concisa de las excentricidades de la Commedia dell’arte.
Un esbozo de la hija del doctor en busca de su atractivo pirata espafiol nos enlaza de
nuevo con “En Sourdine”. El ruisefior aparece en las Ultimas lineas de “Fantoches”, mas ya
no es suave como la voz de desesperanza, sino chillén. “Claire de lune” es la sintesis,
refiriendo que el alma esta llena de mascaras. La tonalidad vuelve a cambiar, y el llamado
personal regresa, pero ahora refiriéndose a ustedes en lugar de tu. Cualquier sentido de
fusion de almas es reemplazado por otra referencia a la comedia del arte: (“Tu alma es un
paisaje escogido / que va encantando mascaras y bergamascos...”). La cancién continla
su metafora desde esas palabras iniciales del llamado, hasta una ultima estrofa de un
paisaje personificado. Quizas ese destello de pajaros sofiando sobre los arboles une

ligeramente este Ultimo poema a la imagen del ruisefior de los dos anteriores.

Estas canciones han sido consideradas como las primeras en las que Debussy aplicoé los
principios del método impresionista a la musica vocal, aunque adn es debatible. El
acompaniamiento se reduce a una propuesta minima; la voz contiene de repente mas un
caracter de canto ritmico que de una melodia mas tangible; sin embargo, en cada poema
existe la preocupaciéon por dejar bien marcada una curva melddica en el cierre, asi como

una sensacion final de satisfaccion y elegancia.
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CAPITULO 2. ANALISIS MUSICAL DE CADA OBRA

2.1 Liederkreis op. 39. Robert Schumann - Joseph von Eichendorff

2.1.1 1. “IN DER FREMDE |” (EN EL EXTRANJERO I)

2.1.1.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO

LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.

Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
Nicht schnell 4/4 | - fa # menor mi5-fa#6 media
(No rapido)

2.1.1.2 ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Aus der Heimat hinter den Blitzen rot, Desde mi patria, atras de los rojos relampagos,

Da Kommen die Woken her, llegan aca las nubes;
Aber Vater und Mutter sind lange tot, pero papa y mama murieron hace mucho,
Es kennt mich dort keiner mehr. ahi ya nadie me conoce.
Wie bald, ach wie bald kommt die stille Zeit,

Da ruhe ich auch, und tiber mir

Muy pronto, jay!, muy pronto llegara la hora silenciosa
en que yo también descanse, y sobre mi
Rauscht die schéne Waldeinsamkeit, susurre la hermosa soledad del bosque,

Und keiner kennt mich mehr hier. y aqui ya nadie me conocera.'®

El poema esta dividido en dos estrofas; sin embargo, Schumann hace un tratamiento

formal en tres partes: A-B - A’.

Ubicacién Funcién Descripcién Tonalidad
c. 1 Introduccién Brevisima introduccion de piano solo fatt menor
cc. 2-9 Parte A Periodo paralelo de ocho compases (cc. 2-9), en la tonalidad
principal de fa # menor. Comprende la primera estrofa en su fa#t menor
totalidad. Se mantiene en un caracter triste, adecuado a lo
referido en la primera estrofa.

¢ Todas las traducciones de los poemas de Eichendorff son del Maestro Alfredo Mendoza Mendoza.
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cc. 10-15

Parte B Frase Unica de 6 compases, regida por la tonalidad relativa mayor
(la mayor) y con material melédico contrastante, consistente en
intervalos mas grandes (cuarta, quinta y sexta), presentes al
inicio de la frase. Esta parte en modo mayor se relaciona con la
menciodn, en el texto, de la llegada de una hora tranquila y de
reposo para el protagonista. La frase cierra con el acorde de F#7,
como preparacién de la tonalidad del cuarto grado: si menor, y el
regreso de la tristeza.

la mayor

cc. 16-25

Parte A’ Periodo contrastante de 10 compases (6+4). La primera frase, en simenor

si menor, recuerda el material inicial de la pieza. La segunda frase,
en la tonalidad principal, conserva el ritmo original, pero varia el

P pal, cor L ginal, p fatt menor

movimiento melodico.

cc. 25-28

Coda A cargo exclusivamente del piano. Consiste en la repeticién, en fatt menor
tres ocasiones, de la Gltima idea expresada en la linea del canto.

2.1.1.3

PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y

SU RELACION CON EL TEXTO.

Melodia

En este aspecto, contrasta el tratamiento general de la pieza, mediante grados conjuntos
(contenidos generalmente en el ambito de un tetracorde), con lo que sucede entre los cc.
10 y 13, en donde el texto (“Wie bald, ach wie bald kommt die stille Zeit, da ruhe ich auch”:
“Qué pronto, jay!, qué pronto llegara la hora tranquila, en que descansaré también”) se
enfatiza mediante diversos saltos en la melodia, incluyendo una 4ta, una 5ta, e incluso una
6ta. El salto final es una 4ta, que coincide con el climax de la pieza y con la nota pico del
ambito melédico (mi 6, en el c. 13).

Ritmo

En su totalidad, el acompafiamiento consiste en arpegios de movimiento combinado
(ascendente y descendente) con ritmo homogéneo de dieciseisavos. En opiniéon de Pérez
Carceles, esto puede deberse a que Schumann conocié la novela de Eichendorff Viel Ldrmen
um nichts (Mucho ruido para nada), de 1833, en donde el poeta incluye el mismo poema,
cantado por una hermosa joven acompanandose con una guitarra.

Armonia

Resaltan tres puntos expresivos: 1) la evasién de resolucion de la inflexién al quinto grado
(en fatt menor), insinuada en el compas seis; esta evasion expresiva coincide con la mencion
de la muerte, ya lejana, del padre y la madre; 2) la evasion de resolucién de la inflexién al
quinto grado de /a mayor, insinuada en el compas 10 y 11; esta evasion, que se prolonga
por dos compases da pie finalmente al acorde de ténica (/a mayor), que coincide con la
palabra ruhe (descansaré); 3) la utilizacion del acorde de sexta napolitana en los compases
22,24 y 25 (con pedal de ténica), alternados con el acorde mayor de ténica (3ra de
picardia). Esta sorprendente armonia (que también puede interpretarse como un acorde
aleman de sexta aumentada sobre el segundo grado descendido, debido a la presencia de
un mi sostenido en la segunda parte de dichos compases) coincide con la triste conclusion
del poema: und Keiner kennt mich mehr hier (y nadie me conocerd aqui tampoco).

Textura

En su totalidad, la textura es de melodia acompafada homogéneamente por arpegios. Sélo
en la coda la mano derecha del pianista asume la melodia.
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2.1.2 2. “INTERMEZZO” (INTERMEDIO)
2.1.2.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
Langsam 2/4 | - la mayor re#5-fa#6 media
(Lento)
2.1.2.2 ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Dein Bildnis wunderselig
Hab’ ich im Herzensgrund,
Das sieht so frisch und fréhlich
Mich an zu jeder Stund’!

Mein Herz still in sich singet
Ein altes schénes Lied,
Das in die Luft sich schwinget
Und zu dir eilig zie

Tu maravillosa y feliz imagen
la tengo en el fondo del corazén;
animosa y alegre
me mira a todas horas.

Mi corazoén canta para si en silencio
una vieja y bella cancion,
que alza el vuelo

y se apresura hacia ti.

El poema esta dividido en dos estrofas; sin embargo, Schumann hace un tratamiento

formal en tres partes: A - B - A’, al igual que en la primera pieza.

Ubicacion

Funcién

Descripcién

Tonalidad

c. 1

Introduccién

Brevisima introduccion de piano solo.

la mayor

cc. 2-9

Parte A

Periodo paralelo de ocho compases (cc. 2-9), en la tonalidad
principal de /a mayor. Comprende la primera estrofa en su
totalidad. El periodo cierra con una inflexién a la dominante (mj
mayor). La melodia, en la primera semifrase de cada frase (cc. 2-
3y 6-7) tiene un claro sentido descendente por grados
conjuntos. La modalidad mayor se aviene con la afioranza feliz
que expresa la primera estrofa.

la mayor

mi mayor

cc. 10-17

Parte B

Periodo paralelo de ocho compases (cc. 10-17), que comienza
con la dominante (mi mayor) y transita por el segundo grado (s/
menor), el cuarto grado (re mayor), y el tercer grado (fa#
menor), aunque en esta Ultima regién se evade la llegada a la
ténica, y sblo aparecen los acordes cadenciales del cuarto (si
menor) y quinto grados (do# mayor con séptima) (ver compases
14-15y 16-17). En este periodo, la ritmica es contrastante con
respecto al primero, y el sentido de la melodia es marcadamente
ascendente. Esta parte B comprende por completo la segunda
estrofa. En ella se mantiene la afioranza feliz anterior, aunque hay
cierta exaltacion relacionada con la melodia asociada a la amada.

mi mayor

si menor

re mayor

fatt menor
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cc. 18-25 Parte A’ Periodo contrastante de 8 compases (cc. 18-25). La primera
frase, de nuevo en /a mayor, es idéntica, melédicamente, a la
primera frase de la parte A. La segunda frase, en cambio, alude a
la mayor
la segunda frase de la parte B (comparar cc. 14y 22). En esta
parte, Schuman retoma integramente el texto de la primera
estrofa, aunque al final (c. 24) repite la palabra jeder (cada), para
enfatizar la felicidad que siente repetidamente el poeta, a cada
momento, con motivo de la imagen de la amada.
cc. 25-30 Coda Frase Unica de 6 compases, a cargo exclusivamente del piano. En la mayor
la seccion siguiente, en el apartado de textura, se brinda mas
informacién sobre la coda.
2.1.2.3 PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y
SU RELACION CON EL TEXTO.

Melodia Llama la atencién el contraste en la direcciéon de la melodia entre la primera y la segunda
estrofa. Durante la primera, la melodia presenta un caracter mixto, tanto descendente como
ascendente; en cambio, durante la segunda estrofa el sentido es claramente ascendente, en

alusion a la “vieja y bella cancién, que se eleva en el aire y va volando hacia ti.” La melodia
parte de un mi 5 y llega incluso a tocar un fa# 6 en su ascenso (cc. 10-14).
Ritmo En su totalidad, la pieza esta acompafiada por acordes sincopados, recurso que confiere un
ambiente de anhelo e inquietud, muy adecuado a la afioranza feliz de la imagen de la amada
y a una antigua melodia relacionada con ella.

Armonia Resaltan dos puntos expresivos: 1) el hincapié en una de las palabras que califican a la
imagen de la amada (fréhlich = feliz) mediante el acorde de séptima de dominante en 3ra

inversién (con apoyatura), con que inicia la inflexiéon a la dominante (ver. c. 7); 2) los
rapidos cambios de tonalidad que caracterizan a la parte B (m/ mayor - si menor - re mayor
- fatt menor) asociados a la descripcion de la antigua y bella melodia que se eleva en el aire
(ver cc. 10-17); estas transiciones arménicas se ven reforzadas por la indicacién nach und

nach schneller (cada vez mas rapido).
Textura En su totalidad, la textura es de melodia acompafiada mediante acordes sincopados. En la

parte B, el acompafiamiento consiste exclusivamente en acordes, mientras que enla Ay A’
la mano derecha del pianista hace algunos giros melédicos que complementan a la melodia
principal. Como es costumbre, la coda, a cargo exclusivamente del piano, presenta un
dialogo contrapuntistico de dos lineas mel6dicas, en este caso, una que retoma el tema
inicial (escala descendente), y otra que le responde invirtiendo la direccién de la melodia
(ascendentemente) (ver cc. 25 y ss.).




3. “WALDESGRESPRACH” (DIALOGO EN EL BOSQUE)
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2.1.3
2.1.3.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
Ziemlich rasch 3/4 | - mi mayor si4 - soit 6 media a aguda
(Bastante rapido)

2.1.3.2 ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Ya es tarde, ya hace frio,
ipor qué cabalgas sola por el bosque?
El bosque es largo y tlu estas sola.
jHermosa novia, te llevaré a casal

“Es ist schon spét, es ist schon kalt,
Was reit’st du einsam durch den Wald?
Der Wald ist lang, du bist allein,

Du schéne Braut! Ich fiihr dich heim!”

“Grande es el engafio y la astucia de los hombres.
Mi corazon esta destrozado por el dolor.
El cuerno de caza va de aqui para alla.
jHuye! TU no sabes quién soy.”

“GroR ist der Médnner Trug und List,
Vor Schmerz mein Herz gebrochen ist,
Wohl irrt das Waldhorn her und hin,
O flieh! Du weilt nicht, wer ich bin.”

iQué ricamente adornados el corcel y la dama,
qué maravillosamente hermoso el cuerpo juvenil!
Ahora te reconozco: jque Dios me ampare,
eres la bruja Lorelei!

“So reich geschmiickt ist Ro und Weib,
So wunderschén der junge Leib,
Jetzt kenn’ ich dich; Gott steh’ mir bei!
Du bist die Hexe Lorelei.”

“Bien me reconoces. Desde la alta pefa
mi castillo mira en silencio la hondura del Rin.
Ya es tarde, ya hace frio:
nunca mas saldras de este bosque.”

“Du kennst mich wohl, vom hohen Stein
Schaut still mein SchloB tief in den Rhein.
Es ist schon spiéit, es ist schon kalt,

Kommst nimmermehr aus diesem Wald.”

El poema esta dividido en cuatro estrofas. Schumann hace un tratamiento formal en
cuatro partes, aunque el material musical en realidad es binario, con repeticién variada:

A -B - A" - B'. Las partes A y A’ estan asociadas al primer personaje, un caballero,

mientras que B y B’ lo estan al segundo, la bruja Lorelei.
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Ubicacién Funcién Descripcién Tonalidad
cc. 1-5 Introduccion Introduccion de piano solo. Los intervalos presentados por la
a parte A mano derecha del piano, son los caracteristicos “intervalos de mi mayor
cornos”, que dan de inmediato la ambientacion en un bosque.
cc. 5-15 Parte A Consta de un periodo extendido y contrastante de tres frases. La
asociada al | Primera de ellas (cc. 5-8), presenta la linea inicial de la estrofa; la
primer segunda frase (cc. 9-13), la segunda y tercera lineas, y la tercera
personaje: frase (cc. 14 y 15) concluye exponiendo brevemente la cuarta
un caballero linea. Cada una de las tres frases es contrastante, pero juntas
en el cumplen la funcion de presentar la primera intervencion del mi mayor
bosque. caballero que se encuentra a una bella mujer en el bosque.
El caracter de esta parte es alegre y despreocupado, dibujando el
caracter del caballero, que llega a ser incluso triunfal y galante en
la dltima frase, cuando le propone a la mujer guiarla a casa (“Ich
fihr dich heim!”: “jTe llevo a tu casa!”).
cc. 15-16 | Introduccién | Introduccién a la parte B, a cargo del piano solo, conectada con el
a parte B final de parte “A” mediante un compéas comin (15). Consiste en do mayor
arpegios ascendentes de ritmo regular, en ambas manos.
cc. 17-32 Parte B Esta parte esta asociada al segundo personaje del dialogo: la
asociada al | bruja Lorelei, y consta de un periodo doble. El primer periodo (cc. do mayor
segundo 17-24) es paralelo, pues se construye por repeticion de la frase,
personaje: | Mientras que el segundo (cc. 25-32) es contrastante, y cierra en
la bruja la dominante de la tonalidad original de mi mayor (B7).
Lorelei.
cc. 33-44 Parte A’ En esta parte interviene de nuevo el caballero. A diferencia de lo
asociada al sucedido en A, en que habia tres frases e ideas diferentes, ahora
primer la primera y segunda frases son iguales, conformando un periodo
personaje: paralelo (cc. 33-40), y la tercera frase representa una sintesis de )
un hombre las frases 2da y 3ra de la parte A (cc. 41 y 44). Esta sintesis mi mayor
en el consistente en la combinacién, en solo cuatro compases, del
bosque. rasgo de la escala ascendente y el cierre “heroico” que contiene
el ritmo punteado, y es justamente el punto en donde el caballero
se percata de que la engalanda mujer es la bruja Lorelei (“Jetzt sol mayor
kenn’ ich dich; Gott steh’ mir beil Du bist die Hexe Lorelei.”: “ya
te reconozco; que Dios me ampare, eres la hechicera Lorelei.”).
A pesar del alejamiento tonal hacia sol mayor, esta parte A’ cierra
con el acorde V7 (B7) de la tonalidad principal.
cc. 45-46 | Introduccién A cargo exclusivamente del piano. Introduce la parte B’ con
a parte B’ figuras semejantes (arpegios ascendentes) a las usadas en la mi mayor
introduccioén a la parte B (cf. cc. 15-16 con 45-46). Ahora esta
en la tonalidad principal de mi mayor.
cc. 47-64 Parte B’ En esta parte interviene de nuevo la bruja Lorelei. En una especie
asociada al | de sintesis, ahora presenta sus temas en la tonalidad principal, a
segundo diferencia de su primera intervencién (parte B), en donde la
personaje: tonalidad era do mayor. De nuevo se trata de dos periodos. El
la bruja primero de ellos es muy parecido al de la parte B, con
Lorelei. modificaciones ritmicas para ajustar el nuevo texto (cc. 47-54).

El segundo periodo si presenta grandes diferencias con su
equivalente de la parte B: mientras que su primera frase (cc. 55-
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58) conserva la idea del descenso cromatico (con los consabidos mi mayor
ajustes ritmicos por el nuevo texto), la segunda frase (cc. 59-64)
presenta material asociado al caballero (el ritmo punteado con
que terminan sus dos intervenciones). Esta apropiacién de
material de su interlocutor (incluso de palabras textuales),
representa una especie de burla por parte de ella, misma que
termina con la condenacién del caballero (“Es ist schon spat, es
ist schon kalt, Kommst nimmermehr aus diesem Wald.”: “Es ya
muy tarde, y ya hace frio, no salgas nunca mas de este
bosque.”).

cc. 64-72

Coda Periodo paralelo de 9 compases, a cargo exclusivamente del

piano. La masica es similar a la de la introduccién (cornos), pero mi mayor

ahora abarca un periodo entero, en lugar de una sola frase de
cuatro compases.

2.1.3.3

PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y

SU RELACION CON EL TEXTO.

Melodia

En este aspecto, sobresalen dos puntos:

1) La utilizacién del “lenguaje de cornos” (alternancia de intervalos de sexta, quinta y
terceras, que producen tipicamente dos cornos naturales tocando juntos) para ambientar la
parte de piano de la introduccién, las secciones en que habla el caballero y la coda. Este
lenguaje de cornos evoca el ambiente del bosque desde el mero inicio de la pieza.

2) El contraste melédico entre secciones diaténicas y cromaticas al interior de las partes.
Tanto en la parte Ay A’ (el caballero), como en la B y B’ (la bruja Lorelei), Schumann realiza
ese tipo de contraste. Por ejemplo, en la parte A, los cc. 5-9 tienen melodia diaténica,
mientras que los cc. 10-12 la tienen cromatica. De la misma forma, en la parte B, los cc.
17-24 son diatonicos, mientras que los cc. 27-29 son cromaticos. En esta parte B,
encomendada a la bruja Lorelei, el contraste también se da por la direccién de la melodia,
que en el primer periodo (cc. 17-24) es ascendente (cuando se queja de los hombres),
mientras que en el segundo (cc. 27-32), es descendente (cuando previene al caballero).
Este paso de lo diaténico a lo cromatico, tanto en la melodia del caballero, como en la de
Lorelei, subraya como cada personaje comienza en un estado de animo su estrofa, pero la
termina en otro, de mayor intensidad.

Ritmo

Un ritmo caracteristico y recurrente es el 8vo con puntillo mas un 16vo, que aparece tanto
en el tema de los cornos (vid. cc. 2 y 4, por ejemplo), como en las frases “heroicas” del
caballero, al cierre de las partes en donde participa (vid. cc. 14 y 42-43). Resulta
interesante que cuando la bruja Lorelei retoma finalmente material melodico y texto
asociados al caballero, en una especie de burla, utiliza el ritmo punteado incluso por
aumentacién de valores (con marcato en las notas largas), en algo que podria equipararse a
una risotada simbélica (vid. cc. 61 y 62).

Armonia

En el aspecto arménico, dos asuntos llaman sobre todo la atencién:

1) Por un lado, la secuencia de enlaces activos (movimiento de fundamentales por 5ta
descendente o 4ta ascendente) desarrollada entre los cc. 9 y 14. El incremento de la
sensacion de movimiento y direccion causado por los enlaces activos, se une a un
crescendo que culmina con la llegada al acorde de ténica en segunda inversién (cc. 14), el
cual acompanfa la conclusién que el caballero saca de la extrafa situacion, y que culmina con
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el galante “Ich fihr dich heim!”: “jTe llevo a tu casa!”.

2) Por otro lado, resulta sorprendente la aparicién siUbita de la tonalidad de do mayor en la
introduccion a la parte B a cargo del piano (cc. 15y 16). La abrupta modulacién se realiza
mediante el recurso de la nota comdn (mij, que era ténica en mi mayor, se convierte
sUbitamente en tercer grado de la nueva tonalidad de do mayor). Esta sorpresa tonal
contribuye a resaltar el caracter magico del personaje que a continuacion se presenta: la
bruja Lorelei.

Textura

Llama la atencion la alternancia de dos texturas en la parte del piano. Por un lado, la
suavidad de los arpegios, ya sean asociados al lenguaje de cornos, o no (vid. cc. 1-8; 15-
24; 33-40; 45-54 y 64 al final), que acompafian las primeras secciones de cada parte; y por
otro lado, la presencia de un ritmo caracterizado por notas largas en la mano izquierda,
acomparfiadas por un silencio en la mano derecha seguido de notas cortas (vid. cc. 9-13;
25-32; y 55-58). Este segundo ritmo, y su textura resultante, se asocia con las secciones
finales de cada parte. Esto se relaciona con algo ya sefalado en la seccién de melodia (lo
diaténico contra lo cromatico): que tanto el caballero, como la bruja Lorelei, comienzan sus
intervenciones con calma (o aparente calma), y cierran siempre en un estado de mayor
exaltacion.
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2.1.4 4. “DIE STILLE” (EL SILENCIO)
2.1.4.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
Nicht schnell immer sehr leise
(No rapido) 6/8 (siempre muy ligero) sol mayor re5-mi6 media

Etwas lebhafter
(Algo animado)

2.1.4.2

ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Es weilS und rét es doch keiner,
Wie mir so wohl ist, so wohl!
Ach, wiiBt’ es nur Einer, nur Einer,
Kein Mensch es sonst wissen soll!

So still ist's nicht drauen im Schnee,
So stumm und verschwiegen sind
Die Sterne nicht in der H6h’,

Als meine Gedanken sind.

Ich wiinscht’, ich wéar’ ein Véglein
Und z6ge (ber das Meer,
Wohl iiber das Meer und weiter,
Bis dal ich im Himmel wér!

iNadie sabe ni se imagina
lo bien, lo bien que me siento!
jAh, si lo supiera sélo alguien, sélo alguien,
nadie mas deberia saberlo!

No hay tanto silencio afuera en la nieve,
no estan tan mudas y calladas
las estrellas en la altura
como lo estan mis pensamientos.

iQuisiera ser un pajarito
y atravesar el mar,
atravesar todo el mar y seguir
hasta llegar al cielo!

Ubicacién Funcién Descripcién Tonalidad
cc. 2-9 Parte A Esta primera parte comienza directamente sin introduccion, y
consiste en un periodo paralelo de 8 compases. Los ultimos tres
compases (6-8) tienen la funcién de modular hacia la tonalidad
sol mayor

del quinto grado: re mayor. El caracter sencillo de la melodia,
aunado a la articulacién staccato, contribuye al caracter
reservado que expresa la primera estrofa. El acorde que provoca
la modulacién (séptima disminuida sobre la sensible de la
dominante) se presenta cuando se repite y enfatiza el texto “nur
Einer”: “uno solo” y es el tnico momento en que el caracter de
alegria contenida pareciera querer romperse, aunque el
diminuendo final lo contradice.

con cierre en

re mayor
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Esta segunda parte consiste en un periodo contrastante de 8
compases, que contiene la segunda estrofa del poema. El
caracter reservado se acentla aln mas por tres elementos: el
cambio a modo menor (re menor), una progresién armoénica
descendente (do mayor - sib mayor) y la presencia de mas
silencios en el acompafiamiento staccato. De esta manera se
enfatizan las analogias que expresa el texto en relacién con la
nieve, las estrellas del cielo y los pensamientos del protagonista.
El periodo cierra con la llegada a la dominante (re mayor) de la
tonalidad principal, con lo cual se prepara la tercera parte.

re menor
progresion a:
do mayor
y
sib mayor

cierre en la
dominante:

re mayor

La tercera estrofa, en donde por fin hay extroversién con motivo
de la idea de volar sobre el mar e incluso hasta el cielo (“Ich
winscht’, ich war’ ein Voglein”: “quisiera ser un pajarito”) esta
contenida de nuevo en un periodo contrastante, cuya primera
frase sintetiza material de la parte A (el bordado cromatico inicial
y el arpegio con que termina esa parte en el c. 7). La
extroversion se enfatiza por el cambio a un tempo mas rapido
(etwas lebhafter: algo animado), que casi sugiere un vals. La
segunda frase del periodo es la de mayor alegria, acentuada por
el uso del ritmo punteado (cc. 21 y 23) y el salto melédico de
5ta justa en el c. 22. Esta parte termina con una semicadencia.

sol mayor

con
terminacion
en
semicadencia

Se trata de una repeticién casi literal de la parte A y de su texto
(a excepcion de un pequeiio cambio arménico en el primer tiempo
del c. 27, en donde aparece una dominante de la dominante,
donde antes sélo habia un acorde de 2do grado). El regreso al
material inicial, y al tempo original mas lento, reitera el caracter
de alegria reservada que caracteriza al poema en lo general. Al
igual que en la primera parte, el periodo termina con una inflexion
a la dominante, pero en este caso se amplia dos compases
mediante la repeticion variada del final con al intervencién de una
expresiva inflexién al cuarto grado.

sol mayor

A cargo del piano solamente. Se trata de una frase de seis
compases en que se repite en dos ocasiones, y de manera
variada, el motivo final aparecido en la voz (sol-si-la-sol).
Finalmente, la mano izquierda del pianista hace una dltima alusion
al arpegio descendente que aprecié tanto en la parte A (c. 7)
comoenlaC(cc. 17y 19).

sol mayor

SU RELACION CON EL TEXTO.

PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y

cc. 9-16 Parte B
cc. 17-24 Parte C
cc. 25-34 Parte A’
cc. 34-39 Coda
2.1.4.3
Melodia

nuevo tempo y el caracter bailable de la parte C.

En el aspecto melédico hay dos elementos interesantes: 1) cémo se contrastan, a nivel
melddico, el motivo del bordado cromatico, con en motivo de salto de 4ta o de 5ta (cf. cc.
1y 3; 5y 6, etc.). El primer motivo se asocia con el caracter reservado, y el segundo, con
fugaces momentos de efusividad. 2) Cémo se combinan, en los compases 17-20, el motivo
del bordado cromatico y el motivo del arpegio descendente (originalmente aparecido en el

c. 7). Esta combinacién origina una nueva melodia, que se corresponde con la alegria, el
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Ritmo

En el aspecto ritmico llaman la atencion dos aspectos relacionados con el caracter
reservado del poema, mismo que a veces se relaja: 1) el gran contraste entre compases en
staccato y compases con notas largas (cf. cc. 1y 2,y 5-6, por ejemplo); y 2) el aumento

en la cantidad de silencios cuando se menciona la calma en la nieve y el silencio y reserva de
las estrellas (cc. 9, 11 y 13). Por otra parte, el cambio a un tempo mas rapido en la parte
C, enfatiza la llegada de la estrofa mas alegre y expansiva (“Ich wiinscht’, ich war’ ein
Voglein”: “quisiera ser un pajarito”). Finalmente, es interesante que en el c. 23 se genera
una hemiola en la parte del piano, que sirve como rallentando natural para regresar al tempo
primo.

Armonia

En este aspecto, resultan interesantes tres aspectos: 1) el uso del acorde de mayor tensién
de la pieza (séptima disminuida sobre la sensible de la dominante, como acorde de inflexién)
cuando se repite la expresion “nur Einer”: “uno solo”. Este acorde aparece con acento y
coincide con la nota pico del &mbito vocal (cc. 6 y 30). 2) La progresién arménica, en la
parte B (cc. 9-12), la cual conduce de re menor a sib mayor, pasando por do mayor. A
pesar del sentido descendente de la progresion, que coincide con las analogias de mayor
reserva del poema (la nieve, las estrellas), ésta en realidad esta construida mediante
enlaces activos: d-G7-C-F7-Bb, los cuales se extienden para llegar hasta el acorde de
dominante: Bb-Eb-A7-D. Finalmente, 3) La utilizacién, en la parte C (cc. 21 y 22) del
“lenguaje de cornos”, que hace alternar intervalos de 6ta, 5ta y 3ra, los cuales se expresan
arménicamente mediante la alternancia del acorde de ténica y del de dominante.

Textura

La pieza, casi en su totalidad, tiene una textura homofénica, pero no del tipo de melodia
acompafiada, sino del tipo acérdico u homorritmico, en donde todas las voces se mueven
con el mismo ritmo (excepto cuando en la melodia se repite el mismo sonido). La Unica
excepcion esta en los cc. 17-24, cuando la melodia es doblada parcialmente en la parte del
piano y la textura cambia a melodia acompafada en los cc. 18 y 20 (estilo vals). El hecho
de “cantar” juntos la voz y el piano, aunado al cambio de tempo, y el acompafiamiento tipo
vals, le confieren a esta parte un caracter de climax.




5. “MONDNACHT” (NOCHE DE LUNA)
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2.1.5
2.1.5.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
------ 3/8 Zart, heimlich mi mayor mi 5 - fa# 6 media a aguda
(Tierno, en secreto)
2.1.5.2 ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.
Es war, als hatt’ der Himmel Era como si el cielo
Die Erde still gekiiRt, hubiera besado calladamente la tierra,
DaR sie im Bliitenschimmer para que ella, brillante como una flor,
Von ihm nun traumen mifBt’. tuviera ahora que sofiar con él.
Die Luft ging durch die Felder, La brisa atravesaba los campos,
Die Ahren wogten sacht, las espigas ondulaban suavemente,
Es rauschten leis’ die Wilder, susurraban muy quedo los bosques,
So sternklar war die Nacht. estaba cuajada de estrellas la noche.
Und meine Seele spannte Y mi alma extendi6
Weit ihre Fligel aus, completamente sus alas,
Flog durch die stillen Lande, y cruz6 volando las silenciosas tierras,
Als flége sie nach Haus. como si volara a casa.
Ubicacién Funcién Descripcién Tonalidad
c. 1-6 Introduccion Comienza con una introduccién de piano solo. Consiste en una
frase de cuatro compases, en los cuales se repite dos veces una
idea musical de caracter descendente, la cual establece el mi mavor
ambiente delicado e intimo de toda la pieza (Zart, heimlich: y
tierno, en secreto), asi como el tema de la misma: las “bodas” del
cielo y de la tierra (“Es war, als hatt’ der Himmel die Erde still (inicio con
geklRt”: “Era como si el cielo hubiera besado suavemente la acorde V9)
tierra”). Tras los cuatro compases, se afladen dos mas, de
caracter principalmente ritmico, consistentes en la repeticiéon de
notas de 16vo (cc. 5y 6), las cuales causan expectacién e
introducen la idea de ascenso que caracterizara a la primera frase
de la voz.
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cc. 7-22 Parte A Esta parte consiste en un periodo doble paralelo. Las Unicas mi mayor
diferencias entre ambos periodos son algunos ritmos en la (inicio con
melodia, por motivo del ajuste al texto cambiante. En el primer inflexién al
periodo (cc. 7-14) quedan establecidas las dos ideas musicales 2do grado)
principales: la ascendente, en la primera frase (cc. 7-8), y la
descendente, en la segunda (cc. 11-12). La repeticién del primer
periodo permite la emisién de la primera estrofa completa,
conservando el mismo caracter en toda la parte. En el siguiente
apartado se hablara con detalle de las implicaciones melédicas en
relacién con el texto.
cc. 23-28 Repeticion Repeticién exacta de la introduccion. mi mayor
de la (inicio con
introduccion acorde V9)
cc. 29-43 Parte A’ Se trata de una repeticién de la musica de la parte A, a excepcion mi mayor
de un cambio minimo en la ritmica, por motivo del ajuste del (inicio con
nuevo texto (c.f. cc. 15y 37), y ligeras variaciones armoénicas. inflexion al
Queda clara la intencion del compositor de emitir la totalidad de la | 240 grado)
segunda estrofa en un ambiente idéntico al de la primera estrofa.
cc. 45-60 Parte A” A diferencia de las parte A y A’, en donde se habian presentado mi mayor
periodos dobles paralelos, ahora se trata de un periodo doble (inicio con
contrastante. La diferencia se encuentra en el primer periodo, que | acorde V7)
presenta material nuevo con motivo de las primeras dos lineas de
la tercera estrofa (“Und meine Seele spannte weit ihre Fliigel
aus”: “Y mi alma extendi6 sus alas del todo”); las lineas tres y
cuatro de la estrofa, sin embargo, retoman el mismo material
planteado en las partes anteriores (cc. 53-60), a excepcién de
algunas variaciones armoénicas, como el hecho de no empezar con
la inflexion a segundo grado (como habia sucedido siempre
antes), sino directamente en el acorde de ese grado (c. 53).
cc. 61-68 Coda A cargo exclusivamente del piano. Consiste en la reiteracion de mi mayor
una figura mixta (arpegio descendente y grados conjuntos
ascendentes), que evoca, de manera sintética, el tema del
descenso celeste y el ascenso del espiritu del hombre (“Flog
durch die stillen Lande”: “vol6 a través de las silenciosas tierras”).
2.1.5.3 PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y
SU RELACION CON EL TEXTO.
Melodia En la introduccién del piano se plantean ya los motivos principales de la pieza: el arpegio (c.

1) y el fragmento de escala (c. 2). En las primeras dos lineas de la primera estrofa se aclara
el simbolismo de esos elementos: por un lado, el motivo de grados conjuntos se manifiesta
de manera ascendente (a diferencia de la introducciéon, en donde ambos motivos
descendian), en analogia con la idea del cielo en lo alto (“Es war, als hatt’ der Himmel”:” Era
como si el cielo”) (cc. 7-8); por el contrario, el motivo del arpegio aparece de manera
descendente (como en la introduccién), como analogia de la direccién del cielo para besar la
tierra (“Die Erde still gekiiRt”: “hubiera besado suavemente la tierra”) (cc. 11-12). Un
aspecto simbdlico muy interesante, es que al terminar el motivo de ascenso por grado
conjunto, se concluye con un salto descendente de 5ta (c. 9), y al contrario, cuando
termina el descenso de arpegio, se culmina con un salto igual, pero ascendente (final del c.
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12-13). Esto recalca la idea de complementariedad, en el sentido de que al interior de los
elementos “cielo” y “tierra” se haya también algo del elemento contrario.

En la tercera y cuarta linea de la primera estrofa, Schumann repite el mismo material,
aunque ahora la polaridad ha cambiado, pues primero se alude a la tierra y luego al cielo

(ver texto).
En las primeras dos lineas de la segunda estrofa (parte A’, tras la segunda introduccién), se
plantea de nuevo la influencia de lo celeste sobre lo terrestre, ahora representados
respectivamente por la brisa y las espigas (cc. 29-35). En las siguientes dos lineas de la
estrofa, se vuelve a dar la inversion antes descrita, pues se alude primero a lo terrestre
(“los bosques”), y luego a lo celeste (“la noche”).

Como se menciond en el andlisis formal, en la parte A”’ (correspondiente a la tercera
estrofa), Schumann utiliza material musical contrastante para las primeras dos lineas. A
pesar del aparente contraste, se trata de variantes del material original. En los cc. 45-47
(Tralinea de la 3ra estrofa: “Y mi alma extendi6”) aparece el motivo de grados conjuntos
de manera descendente, pero con interpolacién de un salto descendente de 4ta (si-fa#,

adornado con un bordado cromético). Es interesante que en los compases 47 y 48 aparece
en el piano el tema inicial, que nunca se habia enunciado simultaneamente con el texto
cantado. Por el contrario, en los cc. 49-51 (2da linea de la 3ra estrofa), el motivo de
grados conjuntos aparece de manera ascendente, aunque el salto de 4ta interpolado (si-mi)
se mantiene descendente. En cuanto a la tercera y cuarta lineas de la tercera estrofa, el
compositor vuelve a utilizar el material original (cc. 53-60).

Finalmente, en la coda (cc. 61-68) se presenta seis veces el motivo del arpegio
descendente; sin embargo en las versiones de los cc. 61, 63, 65 y 66, ese arpegio termina
con el motivo de grados conjuntos ascendentes, mientras que las versiones de los cc. 62 y
64 rednen los tres motivos principales de la pieza: el arpegio descendente inicial, los grados

conjuntos descendentes, en la parte media, y el salto (en este caso de 6ta) en la parte
final.

Ritmo

Son interesantes tres cosas: 1) el ritmo compuesto de todas las voces, que siempre
consiste en 16vos continuos, lo que contribuye al caracter dulcemente estatico de la pieza;
2) el contraste ritmico entre el compas uno y el compaés dos: los 16vos del primero,
parecen condensarse en el segundo mediante 8vos sincopados (esa condensacién también
sucede a nivel intervalico, pues las terceras del arpegio se convierten en grados conjuntos;
y 3) la hemiola con la que se produce un ritardando natural en la voz cantada, en los
compases 57 y 58.

Armonia

Resaltan dos aspectos: 1) el acorde de novena de dominante que acompaia al motivo del
arpegio descendente en los cc. 1, 23 y 47, que contribuye al ambiente de delicada
ensofiacion; y 2) la inflexién a 2do grado (acorde de C# mayor) presente en los cc. 7, 15,
29y 37, el cual representa una sorpresa y contribuye a la sensacion de flotar que inunda
toda la pieza, dado que esta en 1ra inversion.

Textura

En su totalidad, la pieza tiene textura de melodia acompafiada; sin embargo, la densidad del
acompafiamiento varia, como se puede observar al comparar los cc. 16, 38 y 53, que a
pesar de ser similares, presentan cada vez mayor densidad (en el 16, tres voces; en el 38,
cuatro; y en el 53, cinco). La mayor densidad también se observa a partir del c. 44 y hasta
el 55, en donde por primera vez ambas manos realizan acordes en unisono ritmico. Esta
parte coincide, desde luego con el climax de la pieza, que sin ser muy enfatico, es
suficientemente claro, en torno al cc. 51.
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2.1.6 6. “SCHONE FREMDE” (HERMOSO PAIS EXTRANJERO)

2.1.6.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
(Innig), bewegt 4/4 Innig Si mayor fatt 5 - sol#t 6 media a aguda
(con movimiento) (intimo)
2.1.6.2 ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Es rauschen die Wipfel und schauern,
Als machten zu dieser Stund’
Um die halbversunkenen Mauern
Die alten Gétter die Rund’.

Hier hinter den Myrtenbdumen
In heimlich dédmmernder Pracht,
Was sprichst du wirr, wie in Trdumen
Zu mir, phantastische Nacht?

Es funkeln auf mich alle Sterne
Mit gliihendem Liebesblick,
Es redet trunken die Ferne
Wie vom kiinftigem groBem Gliick’.

Susurran las copas de los arboles y se estremecen,
como si a esta hora,
en torno a los muros medio hundidos,
hicieran su ronda los dioses antiguos.

Aqui, detras de los mirtos
con su secreto esplendor crepuscular,
;qué me dices confusamente, como en suefos,
td, fantastica noche?

Cintilan sobre mi todas las estrellas
con ardiente mirada de amor,
la lejania habla embriagada
como de una gran felicidad futura.

Ubicacién Funcién Descripcién Tonalidad
c. 1 Introduccion Brevisima introduccion de menos de un compas, a cargo del
piano. En este compas, que no se presenta en la tonalidad rett menor

principal, sino en la del 3er grado, se establece el ritmo de
contratiempos de 16vos que acompafara toda la pieza. También
aparece por primera vez un motivo melédico en la mano derecha
del pianista, mismo que se repetira muchas veces a los largo de la
pieza, y sera explicado en la seccidon de melodia del apartado
siguiente.

(3er grado)
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cc. 2-7 Parte A Esta parte se corresponde con la primera estrofa del poema, en
donde se describe el ambiente del poema, que incluye arboles y do# menor
ruinas. Se puede dividir en dos grupos de compases: 2-3, y 4-7. (inflexion)
El primer grupo expone la primera linea de la estrofa, y se
caracteriza por un grado conjunto descendente, varios unisonos y )
dos saltos finales, uno de 4ta ascendente, y uno de 5ta S mayor
descendente. Por su parte, el segundo grupo de compases (4-7) (to.nal.idad
presentan la 2da, 3ra y 4ta lineas de la estrofa, mediante material principal
mel6dico semejante, consistente en un salto inicial de 4ta y una hasta c. 4)
linea descendente por grados conjuntos (comparar cc. 4, 5y 6).
Tonalmente, el inicio presenta una inflexion al 2do grado Cierre en
(mediante su V7, en c. 2), y posteriormente en el c. 4 se llega a | semicadencia
la tonalidad principal (si mayor), también mediante su V7. (fa#t mayor)
Tomando en cuenta la introduccién, la progresién armonica es: iii-
ii-l. La parte cierra con una semicadencia (mediante inflexién),
que lleva al acorde de fa# mayor.
cc. 8-16 Parte A’ Esta parte, que se expone la segunda estrofa, se puede clasificar s/ mayor
como A’ debido a la semejante del material melédico con la parte
anterior. A diferencia de la primera parte, en ésta parecen .
arpegios completos, en lugar de sélo un salto ascendente (ver m maXo"
final de cc. 8 y 10). En la segunda estrofa se sigue describiendo (inflexion)
el ambiente (los mirtos, el resplandor crepuscular), pero también re# menor
se plantea la pregunta acuciante del poema, es decir, ;qué le dice | (inflexion)
la fantasiosa noche al poeta? do# menor
En esta parte se emplean numerosas inflexiones (a IV, aiii y a ii), (inflexion)
y finalmente, como en la parte anterior, se concluye con una
semicadencia que lleva al acorde de fa# mayor. En comparacién si mayor
con la parte A, aqui también hay una progresion descendente,
pero mas larga: IV —iii —ii - I. _
Como sucedié dos piezas antes (en Die Stille), estas progresiones se?r:?cr;?jeenncia
descendentes, vistas en detalle, en realidad son secuencias mas
) ., . . . (fa#t mayor)
largas de enlaces activos (cf. seccion de armonia de Die Stille).
cc. 17-24 Parte A” De nuevo, esta parte puede considerarse como A’ por la fatt mayor
semejanza del material con la parte A. Aqui se expone la terceray | (acorde V7)
Gltima estrofa del poema, donde en el marco de ardientes y si mayor
amorosas estrellas, la lejania le revela al poeta, la respuesta: una
gran felicidad futura (kiinftigem groem Gliick’). )
Esta parte A"’ comienza con el acorde V7, que resuelve a |, pero m maXo"
no como triada, sino como V7 de IV (inflexién en c. 19-21). Se (inflexion)
presenta una inflexion mas hacia ii (final del c. 21 y c. 22). do# menor
Finalmente, una Gltima inflexién conduce a la dominante (final del (inflexion)
c. 22, esta vez mediante acorde de 7ma disminuida). La parte Si mayor
cierra con un | cadencial, la dominante y la ténica (cc. 23 y 24).
cc. 25-30 Coda De seis compases, a cargo del piano. La mano derecha repite tres
veces el motivo de salto ascendente y descendente (ahora 6tas,
en lugar de 4tas) con que comenzé la pieza (cc. 24, 26 y 28), si mayor

mientras que la izquierda imita en dos ocasiones la nota disonante
gue planted la mano derecha dentro de un acorde vii®” con pedal
de tonica (cc. 25 y 27). Finalmente, la mano izquierda imita en el
c. 29 el motivo de saltos que planted tres veces la mano derecha.
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PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y

SU RELACION CON EL TEXTO.

Melodia

Los dos elementos melédicos mas importantes, dada su repeticién constante, son: 1) el
salto ascendente y descendente, presente desde la pequefia introduccién del piano, y 2) el
rasgo de escala descendente, que aparece por primera vez en el c. 5. Cuando se analiza el
inicio de la pieza, no queda claro cual es la relacién de esos elementos (el salto y la escala)
con el texto; sin embargo, si se ve mas adelante, el paso del c. 17 al 18 podria ser el origen

del motivo salto, cuando el texto se refiere a las estrellas; por su parte, el origen de la
escala descendente podria estar en el c. 14, cuando el texto alude a la noche fantastica.

Ritmo

Schumann le confiere a toda la pieza un estado de inquietud, remarcado por el uso
incesante de contratiempos a distancia de 16avo. Esto resalta la inquietud que acompana
también al poema, en el cual se plantea un pregunta intima (“Was sprichst du wirr, wie in

Traumen Zu mir, phantastische Nacht?”: “;qué me dices ti confusamente, como en
suefos, fantastica noche?”), que es respondida hasta el final por medio de los elementos
naturales (las estrellas, la lejania), y que consiste en la felicidad futura.

Armonia

En este aspecto resaltan tres puntos: 1) El inicio en la tonalidad del 3er grado (re# menor),
en lugar de en la principal (si mayor). Este inicio, aunado a lo dicho anteriormente sobre el
ritmo, contribuye a la sensacién de inquietud que acompana el poema. 2) El uso, en dos
ocasiones, de una progresion descendente: la primera vez iii - ii - I, y la segunda IV - iii - ii -
I, que guardan analogia con lo que también se presentara melédicamente: el rasgo
descendente. Como se mencion6 anteriormente, esa progresion en realidad esconde
secuencias de enlaces activos mas largas, incluso completas, como es el caso de los cc. 8 a
14, en donde aparecen: I-IV-VII-iii-VI-ii-V-I. 3) Finalmente, en la coda resulta especialmente
expresivo el acorde tipo bordado de vii7 combinado con pedal de ténica, en los cc. 25y 27.

Textura

La textura, en general, es de melodia acompafiada, aunque la mano derecha del piano suele
tomar la iniciativa melédica que luego continua en la voz (como por ejemplo en los cc. 1-2,
o 7-8), creando una especie de didlogo de textura contrapuntistico. Por momentos, el bajo
adquiere cierta preponderancia melédica, como en los cc. 4-7, en donde refuerza el
movimiento descendente del canto, o bien en 11-12, en donde genera momentaneamente
una tercera voz que interactda.
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2.1.7 7. “AUF EINER BURG” (EN UN CASTILLO)

2.1.7.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.

Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura

Adagio 4/4 | - mi menor do5 -dob6 media

2.1.7.2 ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Eingeschlafen auf der Lauer Dormido, al acecho,

Oben ist der alte Ritter;
Driiber gehen Regenschauer,
Und der Wald rauscht durch das Gitter.

esta arriba el viejo caballero;
caen encima chubascos
y el bosque susurra por entre la reja.

Crecidos barba y cabello,
y petrificados pecho y gorguera,
esta sentado desde hace cientos de afios
arriba en la callada celda.

Eingewachsen Bart und Haare,
Und versteinert Brust und Krause,
Sitzt er viele hundert Jahre
Oben in der stillen Klause.

Afuera hay silencio y calma,
todos se han ido al valle;

DrauBSen ist es still und friedlich,
Alle sind ins Tal gezogen,
Waldesvégel einsam singen
In den leeren Fensterbogen.

los pajaros del bosque cantan solitarios
en los vacios arcos de las ventanas.

Un cortejo nupcial boga alla abajo
por el Rin bajo los rayos del sol;

Eine Hochzeit fahrt da unten
Auf dem Rhein im Sonnenscheine,
Musikanten spielen munter,
Und die schéne Braut, die weinet.

los musicos tocan alegres
y la bella novia llora.

El poema esta dividido en tres estrofas; sin embargo, Schumann hace un tratamiento
formal de cancién binaria: A - A’. En A (un periodo paralelo) se exponen la primera
estrofa, y en A’ (un periodo también paralelo) se presenta la segunda estrofa. Después de

un pequeiisimo interludio del piano, se repite completamente la forma de cancion binaria

(A - A’), con muy ligeros cambios.
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Ubicacién Funcién Descripcién Tonalidad
cc. 1-8 Parte A Se trata de un periodo paralelo de ocho compases que transcurre mi menor
en mi menor, pero modula al final hacia do mayor (6to grado). En
este periodo se expone la primera de las cuatro estrofas del
poema. El estilo arcaico de la musica, el tempo lento y la _
presencia incesante de quintas descendentes en los primeros cierre en
cuatro compases, evoca el estilo del poema, que comienza do mayor
describiendo a un viejo caballero (;un fantasma?) que mora en
una celda en lo alto de un castillo.
cc. 9-18 Parte A’ Nuevamente se trata de un periodo paralelo de ocho compases,
que utiliza material ya expuesto en la parte A. La Unica novedad do mayor
es el rasgo de escala descendente que aparece al final del c. 14y
se extiende hasta el c. 16. La tonalidad comienza en do mayor, _
pero en los Gltimos compases (15-18) modula hacia la menor, clerre en
que es el cuarto grado de la tonalidad principal. En esta parte A, la menor
se expone la segunda estrofa del poema, en donde se sigue
describiendo al viejo caballero.
cc. 19-21 Interludio Pequeno interludio en la menor, a cargo del piano. Consiste en el la menor
material inicial desplegado arménicamente mediante dos enlaces
deslizantes (movimiento de fundamentales por tercera): i - VI -
iv7, y un cierre con cadencia auténtica: V - i.
cc. 22-29 Parte A Aqui se repite de manera idéntica la parte A, pero exponiendo la mi menor
(repeticion) tercera estrofa, en donde se comienza a describir el exterior del
castillo, pacifico, silencioso y poblado del canto de los pajaros. cierre en
Por primera vez se menciona a alguien, al decir: “todos se han ido
” do mayor
al valle”.
cc. 30-39 Parte A’ Ahora se repite, de manera casi idéntica, el material de la parte do mayor
(repeticién) | A’, pero en este caso para exponer la cuarta y Ultima estrofa, en
la cual se describe el paso de una boda abajo del castillo, junto al
rio Rin. Resultan sumamente contrastantes las imagenes la menor
asociadas a la parte A’ (2da estrofa) y a su repeticiéon (4ta (pero
estrofa), ya que en la primera se describe al caballero petrificado, | termina en el
de largo cabello y barba, en lo alto, y en la segunda se describe acorde de
una boda, musicos alegres y una novia que llora, todo con la dominante,
misma musica. El caracter arcaico de la pieza hizo tomar a mi mayor)
Schumann la decisién de no incluir ni introduccién ni coda.
2.1.7.3 PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y
SU RELACION CON EL TEXTO.
Melodia

Resaltan dos aspectos: 1) la relacién entre el motivo de salto descendente inicial (5ta, en el
c. 1) y la palabra: “Eingeschlafen”: “Dormido”, y la relacién entre el motivo de salto
ascendente (4ta, en el c. 3) y la palabra: “Oben”: “en lo alto”. Estos dos madrigalismos sélo
tienen pleno sentido en esta primera estrofa, que parece darles origen, y 2) la hermosa y
emotiva secuencia mel6dica que se establece en los cc. 9-10, y que se desarrolla en los cc.

11-15, ascendiendo en dos ocasiones por grado conjunto.
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Ritmo

Llaman la atencién dos puntos: 1) el uso incesante del ritmo formado por las figuras de
negra con puntillo mas octavo, que ayuda a conferir el caracter grave y solemne del poema,
y 2) el contraste entre ese ritmo y las negras normales, sin puntillo, en el pasaje de la
secuencia melddica recién explicado en el apartado de melodia. Comparense los pares de
compases 9-10; 11-12 y 13-14, y nbétese que en los compases nones siempre aparece la
negra con puntillo, mientras que en los pares s6lo hay negras normales. Esto genera un
contraste interesante, en el cual se siente mayor fluidez en los compases pares, por la falta
del puntillo.

Armonia

Resalta la progresion arménica que acompania a la secuencia melédica emotiva sefialada en
el apartado de melodia (cc. 9-14). Esta secuencia, si s6lo se considera lo que hace el piano,
resulta bastante tradicional; sin embargo, al considerar el total con la melodia, se produce
una armonia mucho mas compleja, que se puede explicar tanto por adornos que no
resuelven y a su vez proceden a mas adornos, o mediante una secuencia armoénica que
incluye acordes de 7ma, 9na y 11na. Especialmente expresivos resultan el primer acorde del
compas 13 (fa mayor con 11na), el Gltimo del 14 (re menor con 9na) y el Ultimo del 15
(sexta alemana que prepara la modulacién a /a menor). Otro asunto arménico interesante es
la transicion de modo menor (mi) a modo mayor (do) al pasar de la parte A a la parte A’, y
el regreso a modo menor (/a) al transitar al interludio del piano. En la segunda parte de la
pieza, donde se repiten las partes Ay A’, se utiliza ese mismo esquema de tonalidades.
Finalmente llama la atencién como la pieza cierra en la dominante (mi mayor) de la tonalidad
final (/a menor), como sucede en estilos antiguos de composicién, lo cual contribuye al
caracter arcaico tanto del poema como de la musica.

Textura

El total de la pieza tiene textura homofénica, pero del tipo acérdico u homorritmico (como
lo fue también “Die Stille”). Sin embargo aqui todo el acompafiamiento es /egato, en un
estilo coral a cuatro voces, que esporadicamente crece a cinco partes. Este estilo coral

contribuye también al caracter antiguo de la pieza.
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8. “IN DER FREMDE II” (EN EL EXTRANJERO II)

2.1.8
2.1.8.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
-—- 2/4 Zart, heimlich la menor mi5-fab6 media

(suave,
secreto)

2.1.8.2 ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Ich hér die Béchlein rauschen

Im Walde her und hin.
Im Walde in dem Rauschen,
Ich weil nicht, wo ich bin.

Die Nachtigallen schlagen
Hier in der Einsamkeit,
Als wollten sie was sagen
Von der alten schénen Zeit.

Die Mondesschimmer fliegen,
Als séh ich unter mir
Das Schlo im Tale liegen,
Und ist doch so weit von hier!

Als miiBte in dem Garten,
Voll Rosen weill und rot,
Meine Liebste auf mich warten,
Und ist doch so lange tot.

Oigo a los arroyuelos murmurar
en el bosque aqui y allg;
en el bosque, con el murmullo,
no sé dénde estoy.

Los ruisefiores cantan
aqui en la soledad,
como si quisieran decir algo
sobre el hermoso tiempo pasado.

Los rayos de luna vuelan
como si yo estuviera viendo debajo de mi
el castillo tendido en el valle,
iy sin embargo esta muy lejos de aqui!

Como si en el jardin,
lleno de rosas blancas y rojas,
tuviera que esperarme mi amada,
y, sin embargo, hace mucho que muri6.
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Ubicacién Funcién Descripcién Tonalidad
c. 1 Introduccion Brevisima introducciéon de piano solo, exponiendo un figuracion la menor
que se repetira insistentemente en toda la pieza.
cc. 2-9 Parte A Esta formada por un periodos paralelo de ocho compases que la menor
expone la 1ra estrofa. El disefio arménico responde a una intercalada
cadencia auténtica compuesta de 1ra especie (i-iv- V-i), en donde con
alternan dos compases en la tonalidad principal (/a menor) y dos .
. . mi menor
compases en la tonalidad menor del V grado (mi menor)
(comparar cc. 2-3 con 4-5, y 6-7 con 8-9). Se puede hablar de
verdadera modulacién porque la tonalidad de m/ menor va
acompafiada de los acordes cadenciales principales (iv y V), que
confirman la tonalidad.
cc. 10-17 Parte A’ También esta formada por un periodo paralelo de ocho compases,
que abarca la 2da estrofa. El material de acompafiamiento y el
ritmo de la melodia son semejantes a los de A, pero hay algunas re menor
diferencias melédicas importantes, que seran reslatadas en la
seccion correspondiente, mas adelante. La primera frase (cc. 10-
13) esté regida por la tonalidad de re menor, pues aparecen los
acordes de dominante (/a mayor 7ma) y segundo grado con 7ma
(mi semidesminuido); sin embargo no hay resolucién a re menor.
. do menor
En la segunda frase (cc. 14-17) sucede algo semejante, pero en
la tonalidad de do menor, con la diferencia de que los acordes que
aparecen son los de iv (fa menor), subténica (sib mayor) y
dominante (so/ mayor con 7ma); tampoco hay resolucién a do cierra con la
menor, sino que en el Ultimo dieciseisavo de la frase se presenta dominante
abruptamente el acorde de dominante (mi mayor) de la tonalidad | 4e /2 menor
principal, para regresar a /a menor.
cc. 18-25 Parte A Se trata de una repeticion casi exacta de la parte A, con un mismas
(repeticion) minimo cambio ritmico para ajustar el nuevo texto en el compas tonalidades
24. Corresponde a la 3ra estrofa. de A
cc. 26-33 Parte A’ También es una repeticiéon casi, con los mismos tipos de ajustes mismas
(repeticién) ritmicos debido al nuevo texto. Corresponde a la 4ta y dltima tonalidades
estrofa. de A’
cc. 34-39 Coda De una frase, extendida a 6 compases mediante dos compases de
piano solo. Esta coda, que incluye mayormente a la voz, cumple
dos funciones; una expresiva, al repetir la frase mas sorprendente /2 menor
y tragica del poema (“und ist doch lange todt.”: “y, sin embargo,
hace mucho que murié.”), y otra estructural: regresar a la
tonalidad principal para concluir la pieza.
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2.1.8.3 PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y

SU RELACION CON EL TEXTO.

Melodia Resaltan en el aspecto melédico dos madrigalismos; el salto de 5ta descendente del compas
2, relacionado con la mencion de los riachuelos, y el contraste con el salto de 6ta
ascendente al mencionar al ruisefior, en el compas 10.

Ritmo Es interesante que toda la pieza se mantiene con un ritmo constante de dieciseisavos en el
acompafamiento, ya sean producidos por los rasgos de escala doblados por ambas manos
(todos los compases nones), o bien por el efecto del contratiempo entre las manos (todos
los compases pares). Esto produce, a pesar de que el tempo sea moderado, una sensacién
de movimiento ansioso, que se explica por la revelacion final de que la amada esta muerta.

También resulta muy caracteristico en toda la pieza el uso del 8vo con pontillo acompafiado
de 16avo.

Armonia Llaman la atencién tres aspectos armoénicos: 1) El vaiven entre /a menor y mi menor (en
alternancia cada dos compases), caracteristico de la parte A, que contribuye a la
desubicacion del poeta, cuano dice: “Ich weil nicht, wo ich bin.”: “no sé dénde estoy”;
2) Las dominantes en progresién descendente (/a mayor 7, y luego so/ mayor 7) y que
nunca resuelven a la ténica, en la parte A’. Este cambio arménico sorprendente subraya la
tensién entre el presente (“Die Nachtigallen schlagen Hier in der Einsamkeit”: “Los
ruisefiores cantan aqui en la soledad”), y la evocaciéon del pasado (“Als wollten sie was
sagen Von der alten schénen Zeit.”: “como si quisieran hablar del hermoso tiempo
pasado.”), y 3) la cadencia plagal final: iv - i, y la 3ra de Picardia del acorde final, que en
lugar de ser /a menor, es /a mayor.

Textura Llama la atencion el cambio incesante de textura entre los compases nones y pares. En los
primeros, se presenta o bien una textura monofénica (de voces dobladas a la 8va), o bien
una textura contrapuntistica (cuando la voz cantante tiene mayor intervencion en el
compas); en cambio, en los compases pares la textura es de tipo homofénico, del subtipo
melodia acompafnada. Estas texturas contrastes contribuyen no sélo a la desubicacién ya
mencionada, sino a la paradoja entre creer que la amada espera al poeta, sabiendo también
que ya esta muerta.
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2.1.9 9. “WEHMUT” (MELANCOLIA)
2.1.9.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
Sehr langsam 3/4 (melancélico) Mi mayor mi5-mi6 media
(Muy lento)
2.1.9.2 ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Ich kann wohl manchmal singen,
Als ob ich fréhlich sei;
Doch heimlich Trdnen dringen,
Da wird das Herz mir frei.

Es lassen Nachtigallen,
Spielt drauBen Friihlingsluft,
Der Sehnsucht Lied erschallen
Aus ihres Kerkers Gruft.

Da lauschen alle Herzen,
Und alles ist erfreut,
Doch keiner fiihlt die Schmerzen,
Im Lied das tiefe Leid.

Ciertamente a veces puedo cantar
como si estuviera contento,
pero furtivamente se me escapan algunas lagrimas
con las que se desahoga mi corazon.

Los ruisefiores,
cuando afuera juguetea la brisa primaveral,
hacen resonar un canto de nostalgia
desde la tumba de su prisién.

Entonces todos los corazones escuchan
y todo se alegra;
pero nadie percibe las penas,
el profundo dolor dentro del canto.

Ubicacion

Funcién

Descripcién

Tonalidad

c. 1

Introduccién

Brevisima introduccion de piano solo

mi mayor

cc. 2-9

Parte A

Formada por un periodo paralelo de 8 compases en mi mayor, en
el cual se expresa la primera estrofa. Cada una de las dos frases
culmina con una semicadencia (llegada al acorde de si mayor)
resaltada mediante una dominante auxiliar (domiante de la
dominante: acorde de fa# mayor con 7ma).

mi mayor

cc. 10-17

Parte B

Periodo contrastante de 8 compases, que expone la segunda
estrofa. En la primera frase (cc. 10-13) los compases pares (11 y
13) conservan parecido mel6dico y arménico con la parte A
(comparar, por ejemplo, c. 11 y c. 3). Sin embargo, la segunda
frase si se diferencia suficiente como para considerar que se trata
de una parte B.

En esta parte hay ademas cambios arménicos importantes, pues
aparece el acorde de /a mayor 7 (c. 10), que implica la regién de

mi mayor

re mayor
(sin
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la subténica (re mayor), aunque nunca se resuelve a la ténica. resolucion)

cierra con la
dominante
de mi mayor,
precedida
por su
dominante.

Mas adelante, a mediados del c. 16 aparece la dominante de la
dominante (acorde de fa# mayor 7), que conduce a la dominante
de la tonalidad principal, con lo cual se prepar el regreso a mi
mayor.

cc. 18-25

Parte A’

Periodo paralelo de 8 compases en mi mayor, en el cual se mi mayor
expone la tercera y Ultima estrofa del poema. El material es

semejante a la parte A.

cc. 25-28

A cargo exclusivamente del piano. En la mano izquierda se
escucha, en registro muy bajo, el caracteristico intervalo de 4ta
justa ascendente (so#t - do#) que apareci6 desde el inicio de la

pieza.

Coda
mi mayor

2.1.9.3

PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y

SU RELACION CON EL TEXTO.

Melodia

Existe un contraste interesante entre los rasgos melodicos de las partes Ay B. En A son
caracteristicos los saltos de 4ta ascendente (ver cc. 2, 4, 6 y 8); en cambio, en la parte B
son sustituidos por rasgos de escala ascendente (ver cc. 10 y 12), que coinciden con la
alusién a los ruisefiores y la brisa primaveral, con un Unico salto importante de 6ta en el
compas 14, que coincide con la alusién a las “canciones de afioranza” (“Sehnsucht Lied”).

Otro asunto interesante es el contraste entre el movimiento en intervalos paralelos entre el
bajo y la voz superior en los cc. 2 y 6, y el movimiento contrario que se daenloscc. 10y
12.

Ritmo

Es una pieza que lleva en el acompafiamiento un ritmo de octavos constante, creado a
veces por la participaciéon de sincopas en diversas voces.

Resulta interesante el contraste entre la fluidez de los cc. 2, 4, 6 y 8 (de la parte A), que
comienzan con octavos, y la retencién que provocan las negras con puntillo iniciales en los
cc. 10, 12 y 14 (de la parte B).

Armonia

Llaman la atencién tres aspectos: 1) la sorpresiva entrada de la dominante del 7mo grado
como subténica (acorde de /a mayor 7) en el c. 14, que coincide con la alusiéon a las
“canciones de afioranza”; 2) la también sorpresiva llegada de la dominante de la dominante
a la mitad del c. 16 (fa# mayor 7), que anticipa la mencién de la “tumba de su prisiéon”, y
3) el Gltimo acorde del compéas 23 es un acorde suizo de sexta aumentada (igual al aleman,
pero con una grafia diferente por resolver a la tonica mayor en 2da inversion: do-mi-fax-la#,
en lugar de do-mi-sol-latt), y corresponde al momento en que en el texto esta a punto de
revelar que el canto de los ruisefiores en realidad contiene la pena del poeta.

Textura

La textura durante toda la pieza es de tipo homofénica, del subtipo acérdico u
homorritmico. Los momentos en que el acompafiamiento adquiere cierto caracter
arpegiado, es cuando las notas de la melodia duran mas de un octavo, lo cual da pie a que el
piano presente varias notas, saliéndose momentaneamente de la textura estrictamente
homorritmica.
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2.1.10 10. “ZwieLicHT” (CREPUSCULO)
2.1.10.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
Langsam 4/4 | - mi menor la#% 4 - mi 6 media
(Lento)
2.1.10.2 ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Diamm’rung will die Fltigel spreiten,
Schaurig riihren sich die Bdume,
Wolken ziehn wie schwere Trdume -
Was will dieses Graun bedeuten?

Hast ein Reh du lieb vor andern,
LaR es nicht alleine grasen,
Jager zieh’n im Wald und blasen,
Stimmen hin und wieder wandern.

Hast du einen Freund hienieden,
Trau’ ihm nicht zu dieser Stunde,
Freundlich wohl mit Aug’ und Munde,
Sinnt er Krieg im ttick'schen Frieden.

Was heut’ gehet miide unter,
Hebt sich morgen neu geboren.
Manches geht in Nacht verloren -
Hiite dich, sei wach und munter!

El crepusculo va extendiendo sus alas,
los arboles se mueven horriblemente,
las nubes pasan como pesadillas -
;qué significa este horror?

Si quieres a un corzo mas que a los otros,
no lo dejes pastar solo;
los cazadores rondan en el bosque tocando sus cuernos,
se oyen de cuando en cuando voces que pasan.

Si tienes un amigo aqui abajo,
no confies en él a esta hora;
muy cordial quiza con los ojos y los labios,
planea la guerra en medio de una engafosa paz.

Lo que hoy se acuesta cansado,
mafana se levanta renacido.
Muchas cosas se pierden en la noche.
jCuidate, mantente en guardia y despierto!

Ubicacién Funcién Descripcién Tonalidad
c. 1-7 Introduccion | Breve introduccién del piano, que inicia con la mano derecha sola mi menor
y luego se integra la izquierda, en estilo contrapuntistico. diversas
inflexiones
El inicio es algo ambiguo tonalmente, porque de inmediato cierre en la
aparecen una serie de inflexiones que culminan con una dominante
semicadencia y la aparicién del acorde de dominante (si mayor). | (acorde de si
mayor)
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cc. 8-23 Parte A Consiste en dos periodos paralelos de 8 compases cada uno (8- en cada
15y 16-23). En cada uno de estos periodos se expone una periodo:
estrofa del poema. mi menor
diversas
Ambos periodos son muy parecidos, salvo un minimo cambio en la | inflexiones
melodia (comparar cc. 11y 19) y algunos bajos mas prolongados | cierre en Ia
en la mano izquierda del piano. dominante
precedida
Al igual que en la introduccién, el movimiento arménico consiste del acI:orde
en inflexiones continuas inducidas por acordes de séptima aleman de
disminuida, los cuales culminan en una semicadencia preparada 6ta
por un acorde aleman de 6ta alemana en primera inversion. aumentada.
cc. 24-40 Parte A’ También consiste en dos periodos, pero ahora ligeramente en primer
contrastantes. En cada uno de ellos se expone una estrofa del periodo:
poema, con lo cual se completan la tercera y cuarta estrofas. mi menor
inflexion a
El primer periodo (cc. 24-31), muy parecido e sus primeros simenor
cuatro compases al material de la parte A, presenta material modulacién
nuevo en los cc. 28-31, consistente en una secuencia melédica ado#
descendente en la tonalidad de do # menor, a la cual se modulé. menor
Esto coincide con la sentencia: “no confies en él en esta hora,
amistosos seran sus 0jos y boca, muy amable con los ojos y los
labios mientras planea la guerra en pérfida paz.” en segundo
periodo:
. . . . , diversas
Entre el primer y segundo periodo, el piano realiza un compas inflexiones
solo (c. 32), que prepara la entrada del periodo final, que de .
nuevo es muy parecido al material de la parte A, excepto en los cierre con
Gltimos dos compases (39-40), en donde la linea mel6dica cad}enqa
descendiente a su region mas grave (/a # 4), cuando el poema autentl_ca
advierte: “Muchas cosas se pierden en la noche. jTen cuidado, precedida
mantente vigilante y alertal” del acI:orde
. . . . . ) aleman de
El piano cierra la pieza, sin una coda, con un simple cadencia 6ta
auténtica precedida de un acorde de ténica en segunda inversion. aumentada.
2.1.10.3 PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y
SU RELACION CON EL TEXTO.
Melodia Llaman la atencion dos aspectos: 1) el dibujo mel6édico consistente en un intervalo

pasan como pesadillas™).

descenso final de segunda menor (mi- re # - sol - fa #).

ascendente al que le sigue un rasgo de escala descendente en compensacién (ver c. 8 y 9).
El primer salto, en el c. 8, prepara la llegada de la palabra “Fligel” (“Alas”, en relacién al
creplsculo). Es interesante como paulatinamente el salto se va reduciendo, pues en el c. 8
es una cuarta aumentada, en el 10, una tercera menor, y entre los cc. 12 y 13, una mera
segunda menor, que coincide con el texto: “Wolken ziehn wie schwere Traume” (“las nubes

2) Cémo se acentla el signo de interrogacién del texto cuando se menciona: “;qué quiere
decir este miedo?” (cc. 14-15), mediante la alternancia de una segunda menor
descendente, una tercera mayor ascendente (escrita como cuarta disminuida) y un
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Ritmo

Sobresale la insistencia de la formula ritmica: cuarto con puntillo - octavo - cuarto - cuarto
(ver cc. 8-9-10, 12-13, 16-21, 24-26 y 33-37), casi omnipresente.

En la secuencia melédica de los cc. 28-31, la férmula se reduce sélo a:
cuarto con puntillo - octavo, que se repite 8 veces.

Armonia

Debido al modo menor y al uso constante de inflexiones (producidas mediante acordes de
séptima disminuida, en lugar de simples V7), se contribuye a la creacién de un ambiente
nocturno y algo siniestro. Por ejemplo, el inicio resulta ambiguo tonalmente, porque de
inmediato aparece una inflexién al 5to grado menor (si menor) en los cc. 1y 2,y luego al

4to grado menor (/a menor) en los cc. 2 y 3. Después se regresa a la ténica (c. 5 y caida de
seis, y de inmediato se presentan inflexiones mas rapidas, en esta ocasion al 5to grado

mayor (si mayor) y de nuevo al 4to grado menor (/a menor), en los compases 6y 7.
Finalmente la introduccién termina con una semicadencia que prepara la entrada de la voz
en la tonalidad principal de mi menor.

En la parte A’, resulta especialmente emotiva la modulacién a do # menor, en cc. 26-27, y
la seccién en dicha tonalidad (cc.27-31).

Textura

Por primera vez en el ciclo, casi la totalidad de la pieza esta en textura contrapuntistica,
pero resulta muy interesante que cuando se va a exponer la enigmatica advertencia del
poema en la cuarta estrofa (“Lo que hoy se acuesta cansado, mafana se levanta renacido.
Muchas cosas se pierden en la noche. jTen cuidado, mantente vigilante y alerta!), en los cc.
33-40, la textura se vuelve homofonica, del subtipo melodia acompafiada, con lo cual queda
resaltado ese mensaje.
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2.1.11 11. “IM WALDE” (EN EL BOSQUE)
2.1.11.1  GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
Zeimlich lebendig 6/8 | @ - la mayor lad4 -re5 media
(Bastante vivo)

2.1.11.2

ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Es zog eine Hochzeit den Berg entlang,
Ich hérte die Viégel schlagen,
Da blitzten viel Reiter, das Waldhorn klang,
Das war ein lustiges Jagen!

Und eh' ich's gedacht, war alles verhallt,
Die Nacht bedecket die Runde,
Nur von den Bergen noch rauschet der Wald
Und mich schauert's im Herzensgrunde.

yo oia cantar a los pajaros,

jésa era una alegre caceria!

Pasaba un cortejo nupcial a lo largo de la montania,

relucia la multitud de jinetes, sonaba el cuerno de caza,

Y antes de darme cuenta, todo se apagbé,
la noche envuelve los alrededores;
s6lo desde las montafas llega ain el susurro del bosque,
y yo siento escalofrios en lo hondo del corazén.

Ubicacion

Funcién

Descripcién

Tonalidad

c.1-2

Introduccién

Breve introduccién de piano solo.

la mayor

cc. 3-31

Parte A

Esta primera parte se caracteriza por la repeticién en seis
ocasiones de una frases corta (con ligeras modificaciones),
intercalada con interludios de piano de diversa longitud. Cada
repeticion corresponde a un verso del poema, de manera que esta
parte comprende toda la primera estrofa y dos versos de la
segunda. Las tonalidades en que se presentan las diversas
repeticiones de la frase son: 1ray 2da: /a mayor (cc. 3-4 y 9-10,
respectivamente); 3ra y 4ta: re mayor (cc. 14-15y 18-19,
respectivamente); 5ta: fa # mayor (cc. 24-25), y 6ta: sol #
menor (cc. 30-31).

Las tonalidades y matices de cada repeticién se relacionan con el
sentido de cada verso, siendo las mas exultantes y sonoras la 3ra
y 4ta (“brillaban muchos caballeros, soné el cuerno de caza,

jera una alegre caceria!”), y la mas sombria y suave la dltima (“la
noche lo envuelve todo”).

Es interesante que los interludios de piano que aparecen después
de las primeras tres estrofas se van reduciendo cada vez mas,
siendo el primero de cuatro compases (cc. 5-8), el segundo de

tres (cc. 11-13) y el tercero de dos (16-17). Tras la cuarta
estrofa el interludio vuelve a alargarse a cuatro compases (cc.
20-23), lo que coincide con el cambio de estrofa.

la mayor

re mayor

fa # mayor

sol # menor
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cc. 32-50 Parte B La parte B esta constituida por un periodo doble introducido por | acorde de mi

un compas de piano solo con el acorde de mi mayor. Aqui aparece | mayor (comoV

una nueva férmula ritmica (cuarto con puntillo - cuarto - octavo), | dela tonalidad
de tipo tético, a diferencia de todas las frases de la parte A, que principz)
eran anacrusicas. El disefio melédico también varia, pues incluye
por primera vez saltos ascendentes, que se van haciendo cada

vez mayores: 4ta en c. 34, Staen c. 36 y 6ta en c. 38. El primer

salto representa un madrigalismos, pues aparece al hablarse de la la mayor

montana (“sélo en las montafas adn susurra el bosque”).

En el primer periodo de esta parte (cc. 33-42) se enuncian los
dos ultimos versos del poema, y en el segundo periodo se repite
el ultimo verso, pero terminando ahora con un salto enorme de
octava, que es un claro madrigalismos de la idea de profundidad

(“y me estremezco en lo profundo de mi corazén.”).

El Lied termina bruscamente, sin postludio, con un pianissimo en
el acompafamiento.

2.1.11.3  PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y

SU RELACION CON EL TEXTO.

Melodia Son interesantes dos aspectos: 1) la repeticién en seis ocasiones de una frase corta

durante la parte A, que es un tratamiento Unico en este ciclo de canciones. Los cambios de
matiz y tonalidad son los medios que usa el compositor para expresar los cambiantes
estados de animo a lo largo de los versos; y 2) un par de madrigalismos; el del c. 34 (con
ecos en 36 y 38), consistente en una 4ta ascendente asociada a la palabra “Bergen”
(“Montanias), y el de los cc. 48-49, consistente en una 8va descendente, relacionado con la
palabra “Herzensgrunde” (“profundo del corazén.”).

Ritmo En primer lugar, hay que mencionar que la eleccién del compas (6/8) asi como las féormulas

ritmicas 8vo con puntillo - 16avo - 8vo, o bien, 4to - 8vo, son caracteristicas de la musica
asociada a escenas de caza. Con esto se acentla el ambiente inicial del poema.

En segundo término, el cambio de ambiente entre la primera y segunda parte se enfatiza
mediante un tratamiento ritmico diferente: anacrisico en todas las frases de la parte A, y
principalmente tético en la parte B (comparar cc. 2-3 con cc. 33-34, por ejemplo).
Finalmente, llama la atencién el caracter disruptivo en el macro-ritmo de la parte A,
provocado por las numerosas indicaciones de ritardando.

Armonia Resaltan cuatro aspectos: 1) la irrupcién del acorde de sol mayor estando en la tonalidad

principal de /a mayor (final del c. 13), que introduce la tonalidad del cuarto grado (re
mayor) mediante un slbito acorde de IV (so/ mayor); 2) el efecto de lejania que produce el
paso de la tonalidad de re mayor a la de fa # mayor (cc. 21-23) (una tonalidad lejana, pero
de facil acceso mediante el recurso de las mediantes cromaticas); este efecto se relaciona
con el texto: (“Y antes de darme cuenta, todo se habia perdido a lo lejos,”); 3) como
complemento del efecto de lejania antes sefialado, la modulacién siguiente, a so/ # menor,
da una sensacién de misterio al acompanar el texto: “la noche lo envuelve todo”, y 4) la
cadencia plagal con la que termina la pieza, que acentula el caracter sagrado de la relacion
del alma del poeta con la naturaleza.

Textura La textura de la totalidad de la parte A es homofénica, del subtipo melodia acompafada; sin

embargo, en la parte B, a partir del c. 38, se presenta una textura del subtipo homorritmico
(también homofénica), pues casi siempre todas las voces se mueven con el mismo ritmo.
Este cambio de textura ayuda al apaciguamiento de la musica, relacionado con la soledad, la
contemplacién de la naturaleza y la emocioén que esto provoca.
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2.1.12 12. “FRUHLINGSNACHT” (NOCHE DE PRIMAVERA)
2.1.12.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
Ziemlich rasch 2/4 Leidenschaftlich fa # mayor re#5-fa#6 media
(Bastante rapido) (Apasionadamente)

2.1.12.2

ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Uber’n Garten durch die Liifte

Hort’ ich Wandervégel ziehn,

Das bedeutet Friihlingsdiifte,
Unten fédngt’s schon an zu blihn.

Jauchzen mécht’ ich, méchte weinen,
Ist mir’s doch, als kénnt’s nicht sein!
Alte Wunder wieder scheinen
Mit dem Mondesglanz herein.

Und der Mond, die Sterne sagen'’s,
Und im Trdume rauscht’s der Hain,
Und die Nachtigallen schlagen’s:
Sie ist deine! Sie ist dein!

En el jardin oi pasar por los aires
unas aves migratorias.
Esto significa aromas primaverales;
abajo comienza ya a florear.

iQuisiera gritar de alegria, quisiera llorar,
para mi es como si fuera imposible!
Antiguas maravillas resplandecen de nuevo
aqui con el fulgor de la luna.

Y la luna y las estrellas lo dicen,
y en suefios lo susurra el bosquecillo,
y los ruisefiores lo cantan:

iElla es tuyal jElla es tuya!

Ubicacién Funcién Descripcién Tonalidad
c. 1 Introduccion Brevisima introduccion de piano solo, que establece el tipo de fa # mayor
acompafiamiento que regira durante toda la pieza.
cc. 2-9 Parte A Se trata de un periodo de ocho compases, en donde la primera fa # mayor
frase tiene rasgos ascendentes de arpegio, y la segunda saltos inflexiones
descendentes combinados con grado conjuntos. consecutivas:
En esta parte se expone la primera estrofa del poema. ii, i, i, viy V
cc. 10-17 Parte B También se trata de un periodo de ocho compases, en el que se fa # mayor
expone la segunda estrofa. Aqui la melodia comienza con una
nota repetida seis veces, pero después hay un ascenso paulatino inflexion a iii
gue conducira a un punto culminante (aunque adn no el climax ’

emocional), en el c. 16: “aqui con el fulgor de la luna”.

El nuevo material melédico y el cambio de textura del acompa-
flamiento justifican la consideracién de esta parte como B.

inflexién a vi,
(sin resolver)

inflexién a V
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cc. 18 Interludio Breve, de un solo compas. Funciona como introduccién al retorno fa # mayor
de material tipo A, ahora como A’.
cc. 19-26 Parte A’ Su extensién también es de un periodo de ocho compases, en el fa # mayor
cual se expone la tercera y Gltima estrofa. inflexiones
El material melédico y arménico vuelve a ser parecido a los de la | consecutivas,
parte A, con inflexiones consecutivas. La parte cierra con el a ii, iii, ii, viy
climax de la pieza; la revelacion intima de la correspondencia de Vv
la amada: “jella es tuyal jella es tuya!”.
cc. 26-31 Coda Final de piano solo, de seis compases de duracién, en donde se fa # mayor
continta con el acompafamiento caracteristico, pero dando un
apaciguamiento mediante un ritardando y un regulador de . i
2 , inflexion a IV
descenso de volumen. En esta breve seccion, adn aparece una
rapida inflexion al cuarto grado (si mayor).
2.1.12.3

PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y
SU RELACION CON EL TEXTO.

DE TEXTURA, Y

Melodia

“aqui con el fulgor de la luna”.
Ritmo

Resaltan los siguientes aspectos: 1) un madrigalismo relacionado con lo aéreo: “En el jardin,
por los aires oi volar a las aves migratorias”, consistente en rapidos arpegios ascendentes
(cc. 2 y 4); 2) otro madrigalismo, ahora relacionado con la direccién descendente: “y que

abajo comenz6 ya a florecer”, consistente en un salto de 5ta descendente, coincidente con

la palabra “abajo”; 3) el climax melédico (fa # 6) coincidente con la mencién de la luna:

requieren de expansion.

Es notoria la omnipresencia de los tresillos de 16avo en el acompafiamiento, que
contribuyen al caracter bullicioso y exaltado del poema. Este ritmo s6lo se rompe
momentaneamente en el climax melddico (c. 16) y en el climax emocional (c. 25), que

Armonia

Textura

En la pieza existe un gran movimiento tonal, producido por las inflexiones constantes. Estas,
aunadas a las caracteristicas ritmicas y melédicas ya mencionadas, contribuyen al caracter
apasionado de este Lied, con el que se da un cierre bien marcado a todo el ciclo.

Casi en su totalidad, esta cancién tiene textura homofénica, del subtipo melodia
acompafiada; sin embargo, en los cc. 10-13 adquiere cierto grado de textura
contrapuntistica, debido a los nuevos dibujos meldédicos de la mano derecha (fragmentos de
escala descendente), que abandona la mera funcién de acompafamiento. Esos nuevos
rasgos melédicos seran retomados en la coda, en la mano izquierda (cc. 26, 28 y 29),
primero s6lo como un fragmento de escala, y luego en agrupacién, formando una gran
escala descendente que ayuda a la sensacion de conclusion de la pieza.
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2.2 Ariettes oubliées. Claude Debussy - Paul Verlaine

1. “C’EST L’EXTASE” (ES EL EXTASIS)

2.2.1
2.2.1.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
Lent 3/8 et caressant mi mayor Do 5- /a6 media a aguda
(Lento) (y acariciante)
2.2.1.2 ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Es el éxtasis languido,
es la fatiga amorosa,
son todos los estremecimientos de los bosques
por el abrazo de las brisas,
es, entre los ramajes grises,
el coro de las voces menudas.

C'est l'extase langoureuse,
C'est la fatigue amoureuse,
C'est tous les frissons des bois
Parmi ['étreinte des brises,
C'est vers les ramures grises
Le checeur des petites voix.

iOh, fragil y fresco murmullo!
Gorjea y susurra,
se parece al grito dulce
que la hierba agitada espira...
Se diria que es, bajo el agua que gira,
el sordo rodar de los guijarros.

O le fréle et frais murmure!
Cela gazouille et susurre,
Cela ressemble au cri doux
Que I'herbe agitée expire...
Tu dirais, sous I'eau qui vire,
Le roulis sourd des cailloux.
Cette dme qui se lamente Esta alma que se lamenta
En cette plainte dormante
C'est la nétre, n'est-ce pas?
La mienne, dis, et la tienne,
Dont s'exhale I'humble antienne
Par ce tiede soir, tout bas?

en esta queja durmiente,
es la nuestra, jno es cierto?
;La mia, digo, y la tuya,
cuya humilde antifona se desprende
esta tibia noche, en voz baja?'”

Debussy sigue la estructura por estrofas de Verlaine, utilizando cambios en el caracter

musical para separar no sélo dichas estrofas sino también sus subsecciones.'®

7 Las traducciones de los poemas de Verlaine son del maestro Alfredo Mendoza M.
'8 El analisis musical de las Ariettes oubliées se apoya en parte en la tesis de doctorado de Lori Seitz (2002).
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Ubicacién Funcién Descripcion Tonalidad o
armonia
c.1-2 Introduccién Breve introduccién de piano solo E
pero sélo aparece el
acorde V9
cc. 3-10 Primera Consiste en un periodo contrastante de ocho compases, en B?
estrofa- donde se prolonga la sonoridad de dominante con novena y se E
parte 11° exponen los primeros dos versos de la primera estrofa.
cc. 11-19 Primera También abarca un periodo, pero paralelo, de ocho compases, EM?
estrofa- en estilo recitativo. En €l se exponen los versos restantes de la Eb?
parte 2 primera estrofa (3 a 6). c
Concluye con la misma sonoridad de V9 y el mismo rasgo D.4
descendente en el piano con que comenz6 la pieza. 29
B
cc. 20-27 Segunda Consiste en un periodo altamente contrastante, de ocho E
estrofa- compases, que expone los primeros cuatro versos de la C#o
parte 1 segunda estrofa. Mientras la primera frase es casi totalmente "
diaténica, la segunda es sumamente cromatica. El motivo 9
material cromatico, con su tendencia descendente, deriva
claramente del tema inicial. cromatismo
cc. 28-35 Segunda Esta parte consiste en un periodo también contrastante, pero D
estrofa- de siete compases, de los cuales el primero es de piano solo
parte 2 (con el rasgo cromatico descendente). Aqui se exponen los dos G
ultimos versos (5 y 6) de la segunda estrofa. En la primera
frase (cc. 28-31) contrasta el cromatismo en el piano contra el
diatonismo en la voz, pero en la segunda (cc. 32-34) se unifica D
el lenguaje cromatico en ambas partes.
cc. 36-48 Tercera El material de la tercera estrofa completa esta expuesto en un D,*
estrofa doble periodo de 12 compases. La primera frase abarca cinco B?
compases (37-41), mientras que la segunda, en donde la voz y o7
la musica llegan al climax, se extiende por 7 compases (42-48). » s
B?,
B9
E
cc. 48-52 Piano solo Comprende cinco compases de piano solo, consistentes en un G (+6ta)
acompafiamiento armonico sincopado y en el motivo del F (+6ta)
“suspiro” en la voz superior. E

19 Aqui exponemos el tipo de andlisis realizado por Lori Seitz (2002) en su tesis doctoral, que a veces habla
de partes en la musica, y otras se basa en la estructura misma del poema, es decir, las estrofas, como aqui.
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2.2.1.3 PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y

SU RELACION CON EL TEXTO.

Llaman la atencion cuatro asuntos: 1) la variedad de rasgos empleados en las melodias, que
van desde gestos muy claros de descenso (cc. 3-5), o ascenso (cc. 6-7), hasta pasajes tipo
recitativo (cc. 11-18), pasando por los de tipo mixto (por ejemplo en cc. 37-39, en donde
se combina el estilo recitativo con un rasgo de arpegio descendente; 2) la transformacion
de los motivos melédicos, por ejemplo lo que le sucede al tema inicial del piano y la voz (cc.
1-5), que en los cc. 24 a 34 se comprime y cromatiza, lo cual coincide con el primer
ascenso de la voz a la region aguda (a sol/ # 6), con el texto: “Esto murmura y susurra, esto
se parece al grito dulce que la hierba agitada expira... Tu dices, bajo el agua que gira, el
vaivén sordo de las rocas.” Pareciera que estos fragmentos cromaticos, incluso realizados
en movimiento contrario entre el piano y la voz (cc. 24-27) surgen como madrigalismo?°
anticipado del “vaivén sordo de las rocas”; 3) la presentacion del rasgo inicial de escala
descendente al alcanzar la voz el segundo agudo importane de la pieza (c. 43), pero no
cromaticamente, como en el primer agudo, sino como escala diaténica, y 4) el motivo de
“suspiro” (2da descendente) a partir de la enunciacion de la tercera estrofa (cc. 36-49); se
trata de un claro madrigalismo relracionado con el texto: “Cette ame qui se lamente / En
cette plainte dormante” (“Esta alma que se lamenta /
en esta queja durmiente”).

Melodia

Ritmo Son interesantes dos aspectos: 1) la relativa abundancia de indicaciones de tempo o
cambio del mismo, por ejemplo: Un poco mosso, molto rit., a tempo, poco a poco animato,
poco a poco animando, etc.; y 2) como el compositor usa sistematicamente sincopas
cuando el piano cobra funcién clara de acompafiamiento, como en los cc. 11-17, 20-21 y
34- 43, con lo cual se contribuye a la sensacion de movimiento.

Armonia Llaman la atencién tres asuntos: 1) los numerosos acordes mayores de novena mayor
empleados, por ejemplo, el que rige toda la seccién inicial (cc. 1-8), y luego en los cc. 12,
14-15, 18-19, 24, 40, 42 y 44; 2) el llamativo contraste arménico entre el acorde de mi
mayor con 7ma mayor y el de do mayor con novena mayor (cc. 11-12 y 13-14);y 3) la
progresién de acordes por movimiento paralelo de la coda del piano, en donde se suceden
los acordes de G y F (con sexta agregada) llegando a la ténica (E), en un recuso de
pantonalismo.

Textura La textura de esta cancién oscila entre la contrapuntistica libre (cc. 6-9 y 22-23, por
ejemplo), la contrapuntistica imitativa (cc. 24-27), y la homofénica del tipo melodia
acompaniada, especialmente cuando el piano realiza ritmos sincopados.

20 El madrigalismo consiste en utilizar una figura que, de acuerdo a su direccién e intervalos involucrados,
evoca una accion, un objeto o una idea.
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2.2.2 2. “IL PLEURE DANS MON CEUR” (CAE EL LLANTO EN MI CORAZON)
2.2.2.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
Modérément triste et
animé 3/4 monotone sol # menor do 5 - sol6 media a aguda
(moderadamente (triste y
animado) monétono)
2.2.2.2 ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Il pleure dans mon cceur

Comme il pleut sur la ville;

Quelle est cette langueur
Qui pénetre mon cceur?

O bruit doux de la pluie,
Par terre et sur les toits!
Pour un cceur qui s'ennuie,
O le bruit de la pluie!

Il pleure sans raison

Dans ce cceur qui s'écceure.

Quoi! nulle trahison?
Ce deuil est sans raison.

C'est bien la pire peine,
De ne savoir pourquoi
Sans amour et sans haine

Mon cceur a tant de peine!

Cae el llanto en mi corazén
Como la lluvia sobre la ciudad;
;qué es esta languidez,
que atraviesa mi corazon?

jOh, dulce ruido de la lluvia,
en el suelo y sobre los techos!
Para un corazén que se aburre,
joh, el ruido de la lluvia!

Cae el llanto sin razén
en este coraz6n que se descorazona.
:iQué? ;Ninguna traicién?
Este duelo es sin razon.

iCiertamente es la peor pena
no saber porqué
sin amor y sin odio
mi corazén siente tanta penal

Ubicacién Funcién Descripcion Tonalidad o
armonia
cc. 1-4 Introduccién | Breve introduccién de cuatro compases de piano solo. Aqui se g#
establece un movimiento ritmico incesante de 16avos mediante (dérico)

un trémolo en pp y con sordina, ademas de exponerse en la
mano izquierda la primera mitad del motivo principal que

aparecera durante toda la pieza. Estos recursos y materiales
contribuyen a establecer el caracter “triste y languido”.
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cc. 5-18 Parte A Aqui entra la voz, mientras el piano expone en dos ocasiones la g#
segunda mitad del motivo antes mencionado, consistente en E°
una escala cromatica descendente (cc. 5-8). La parte A
consiste en un periodo contrastante, en la que se expone la
primera estrofa del poema. En la primera frase (cc. 6-10), la A
voz realiza una melodia ondulante, mientras que en la segunda
(cc. 11-18) hay un claro disefio de ascenso y descenso, D#7
alcanzandose en lo mas alto la nota mas aguda del ambito de la
pieza, el sol 6, que coincide con el texto: “que penetra en mi
corazén”.
cc. 19-22 Interludio Cuatro compases de piano solo, en donde se expone de nuevo g#
el motivo principal en toda su extensién, doblado en ambas (cromético)
manos.
cc. 23-46 Parte A’ Esta parte es mas larga que la primera, porque el compositor g#
expone aqui no sélo la segunda estrofa, sino también los gt ©
primeros dos versos de la tercera. La parte puede dividirse en
una frase suelta (cc. 23-27, que presenta los primeros dos
versos de la segunda estrofa) y un periodo (cc. 31-46), que C#°
agrupa los tltimos dos versos de la segunda estrofa y los dos
primeros de la tercera. La frase Unica queda dividida del periodo F4
por una especie de pequefio interludio de tres compases (cc.
28-30), en donde se presenta el motivo principal de manera F#°
fragmentada, e invirtiendo su primera y segunda parte.
En la frase Unica inicial (cc. 23-27), tanto el piano como la voz B’
presentan la primera parte del motivo principal, asociada al
texto: “jOh dulce ruido de la lluvia, sobre el suelo y los tejados!” G
(ver en el apartado de “melodia”, mas abajo, la importancia de
esta asociacion). Por su parte, en el periodo (cc. 31-46) se Gt
desarrolla un segundo momento culminante (el verdadero a?,*
climax), alcanzado con mayor expansién, que coincide con el f40 7
texto: “Llora sin razén”.
cc. 47-52 | Recitativo El resto de la tercera estrofa (versos tres y cuatro) son Bb/bb
tratados a manera de recitativo (ad libitum) y con un nuevo w77
tempo (Plus lent). El texto implicado es: “;Qué? ;Sin traicion? / Bb/bb
Este duelo es sin razén.” “«pTY
Aqui se interrumpe el movimiento incesante de 16vos por seis d
compases (47-53), el cual se retoma en el interludio siguiente. g# o6
cc. 53-56 Interludio Aunque recuerda a la introduccion, esta frase Unica es gt 6
diferente, porque se construye por repeticion de la primera
parte del motivo principal (cc. 53-56), primero en la mano
derecha, y luego en izquierda, en donde aparece inversién E?
melddica de su parte final.
cc. 57-70 Parte A” Esta parte, consistente en un periodo, se encarga de presentar g#
la cuarta y altima estrofa. En ella se mezclan elementos de las g# (cromatico)
dos partes anteriores, pues comienza con una frase semejante g#
a aquella con la que abre la parte A’ (la primera parte del E®
motivo principal, doblado en voz y piano), y luego procede con A
material reexpositivo de la parte A (cf. cc. 62-67 con 8-13). A?
El movimiento de 16vos se detiene momentaneamente para D#’
resaltar el texto: “mi corazén tiene tanta pena!” g#
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cc. 71-80

Coda En este final de 10 compases, se presenta en cuatro ocasiones g#
la primera mitad del motivo principal (siempre acompanado por C#6

los trémolos de 16avos): la primera vez de manera completa E

(cc. 71-72); la segunda, con la primera nota faltante (cc. 73-

74); la tercera, sélo con la parte final del motivo (c. 75), y B
finalmente, la misma “cola”, pero por aumentacion de valores C#S®

(c. 76). E

Estos procedimientos ayudan a dar el caracter de cierre, pero g#

manteniendo hasta el final el caracter de la pieza.

2.2.2.3

PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y

SU RELACION CON EL TEXTO.

Melodia

Muchos son los puntos de interés melédico detectados: 1) desde luego, el uso del motivo
principal a lo largo de toda la pieza, ya explicado en la seccién anterior, el cual confiere gran
unidad a la obra; 2) la asociacién entre ese motivo principal, presentado por la voz, y el
texto: “jOh dulce ruido de la lluvia” (cc. 23-24), que hace pensar que el motivo pudo haber
surgido de aqui, para luego presentarse desde el inicio de la pieza (primero en el piano solo)
como incesante /eitmotiv unificador; 3) el tratamiento de dicho motivo principal, ya sea por
fragmentacioén (cc. 27-30 y 75), inversién (c. 55-56) o aumentaciéon (c. 76); 4) la
repeticion hasta por seis veces del motivo principal a lo largo del periodo de la parte A’,
cuya insistencia ayuda a construir el climax de la pieza en el c. 39; 5) el disefio melédico
para alcanzar el climax, que incluye: descenso (c.c. 31-35) - gran ascenso (climax) (cc. 36-
49) - gran descenso (cc. 40-45); y 6) el madrigalismo asociado al texto: “como llueve
sobre la ciudad”, consistente en un arpegio descendente (cc. 7-9), que se acentla con la
escala cromatica descendente en el piano, perteneciente a la segunda parte del motivo
principal usado en la pieza.

Ritmo

Como ya se menciond, el ritmo persistente de dieciseisavos ayuda a crear el ambiente triste
y monétono solicitado al inicio de la partitura, pero también es una referencia a la lluvia,
presente en todo el poema. Esta omnipresencia ritmica permite realzar los pocos momentos
(el recitativo y parte del final) en que se detiene, haciendo mas llamativo aun el texto de
esos momento (ver cc. 47-52 y 65-70).

Armonia

Llaman la atenciéon dos aspectos principalmente: 1) el uso de un motivo principal que
combina en si mismo caracteristicas modales (dorio) y cromaticas (ver cc. 3-8),y 2) la
contraposicion de modo menor y mayor a lo largo de toda la pieza; la obra abre en modo
menor modal (dorio sobre sol #) (cc. 1-10), pero pronto cambia a modo mayor (/a mayor);
después, en cc. 18 modula de nuevo a la tonalidad original menor modal, y se mantiene ahi
hasta el c. 30; en el c. 31 se presenta una tonalidad mayor, ahora F#; después de cambiar a
otros centro tonales mayores, llega el recitativo, que mayormente esta en modo mayor;
después regresa al modo menor modal original, en el c. 53, que domina el final, a excepcién
de un momento en /a mayor (cuando cesa el ritmo incesante de 16vos). Estos cambios
incesantes entre modo mayor y menor le confieren una gran variedad a la pieza, a pesar del
uso incesante del ritmo que evoca la lluvia.

Textura

En las partes en que el piano esté solo (introduccién e interludios), la textura es homofénica
del tipo melodia acompanada (cc. 3-4, 19-22, 29-30, 53-56 y 7 1-final). Cuando participa la
voz, la textura se mantiene a veces igual, como en cc. 23-24, 31-32, 57-58 y 65-70, pero
la mayoria de las veces se transforma en textura contrapuntistica, pues la voz y el piano
llevan melodias diferentes simultaneamente (incluso en franco movimiento contrario),
ademas del ritmo omnipresente de dieciseisavos, por ejemplo, en los cc. 5-9, 11-18, 25-27,
33-46 y 59-64).
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2.2.3 3. “L’OMBRE DES ARBRES” (LA SOMBRA DE LOS ARBOLES)
2.2.3.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
Lent 3/4 et triste do # mayor re#5ala#6 media a aguda
(Lento) (y triste)
2.2.3.2 ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

L'ombre des arbres dans la riviere embrumée
Meurt comme de la fumée
Tandis qu'en I'air, parmi les ramures réelles,
Se plaignent les tourterelles.

Combien, 6 voyageur, ce paysage bléme
Te mira bléme toi-méme,
Et que tristes pleuraient dans les hautes feuillées
Tes espérances noyées!

La sombra de los arboles en el rio brumoso
muere como el humo
mientras que en el aire, entre las ramas reales,
se quejan las tortolas.

iOh, viajero, cémo este palido paisaje
reflejé tanto tu propia palidez,
y qué tristes lloraban en los altos follajes
tus esperanzas ahogadas!

Ubicacién Funcién Descripcion Tonalidad
cc. 1-2 Introduccion Brevisima introduccién de un par de compases C# /G’
cc. 3-10 Parte A Esta parte consiste en un periodo contrastante de ocho C# /G’

compases, que expone de manera completa la primera estrofa. g#
Los primeros dos compases son una continuacion, y de hecho A7
repeticion, de la introduccién del piano. o7
cc. 11-12 Interludio Este breve interludio de piano solo, es idéntico a la C# /G’
introduccion, y cumple la misma funcién, pero para la parte A’.
cc. 11-26 Parte A’ La parte A’ es mas larga que A, ya que el texto esta mas C# /G’
espaciado, requiriendo la extension de un periodo doble
contrastante. El primer periodo (cc. 13-20) tiene cierta "
semejanza con el periodo Gnico de la parte A (en especial en los 9
cuatro primeros compases), y en él se exponen apenas dos e# o’
versos de la segunda estrofa. El segundo periodo (cc. 21-26) b
presenta los dos versos finales, y en él se desarrolla el climax C#,*
de la pieza, cuando la voz alcanza el /a 6 con el texto: “y qué 4.6
tristemente lloran.” ;7
A pesar de que tanto A como A’ comienzan con masica similar, c#
el texto de cada una difiere en el enfoque: en la primera, el a#°’
poeta describe en tonos tristes a la naturaleza, mientras que en
la segunda se invoca a un “viajero” (jel mismo poeta?) cuyas
emociones se reflejan en la tristeza del paisaje.
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cc. 27-31 Coda Para piano solo, con extension de cinco compases. Aqui se G’
evoca el material inicial de la pieza y se repite insistentemente e

y por aumentacién de valores las notas iniciales de la parte de G

la voz (un mi # repetido). ca

2.2.3.3

PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y

SU RELACION CON EL TEXTO.

Melodia

En el aspecto melddico hay varios puntos importantes: 1) el motivo inicial en el piano
(cc. 1-2, que incluye una apoyatura ascendente, un salto descendente de tritono y un
segundo tritono, de ritmo mas rapido, al terminar la figura de tresillo); la importancia de
este motivo es que aparecera repetidamente en gran parte la pieza (siempre en la parte de
piano); 2) la mezcla que se logra entre estilo recitativo y linea melédica normal
(comparense por ejemplo los compases 1-4 con 17-21; y 3) cémo el climax melédico (un
la 6) se ataca con poca preparacion, ya que esta precedido de un silencio (c. 21).

Ritmo

Aqui pueden resaltarse tres aspectos: 1) cémo el texto es adaptado naturalmente mediante
la utilizacién frecuente de tresillos (por ejemplo en cc. 4-5, 8, 10 y 22); 2) el contraste
logrado en el motivo inicial del piano, que combina notas largas en el primer compas
(valores de cuarto), con valores mas pequefios en el segundo (tresillos de 8vo y 8vos
normales), y 3) como contribuye el tempo lento a la atmésfera del poema, y cémo por un
momento se rompe esa sensacion de calma densa y triste mediante un crescendo un poco
stringendo, que conduce al climax.

Armonia

Algunos aspectos interesantes son: 1) el contraste entre el acorde del compas 1 (C#") y el
del compas 2 (G”), el cual se repite de nuevo en los cc. 3 y 4, asi como en el interludio (cc.
11-12); el efecto de este enlace se debe a la distancia de tritono entre ambos acordes;
2) la dulzura que se logra cuando el texto: “les tourterelles” (“las tértolas”) se asocia con la
resolucién a un acorde de re mayor con 7ma mayor, una regién que se encuentra también a
un tritono con respecto a la tonalidad previa (so/ # menor); 3) la “contradicciéon” entre el
texto aflijido relacionado con el climax (“y qué tristemente lloran los altos follajes”) y la
region arménica utilizada: fa # mayor; 4) el cambio de esa sonoridad mayor a acordes de
séptima semidisminuidos y totalmente disminuidos que acompanian al verso final: “tus
esperanzas ahogadas.”; y 5) la reinterpretaciéon armoénica de la nota mi #, que se repite
cinco veces en la coda final del piano; ahora la nota suena como una campana, pero

probablemente es simplemente la aumentacion de las primeras notas del recitativo; en cada
ocasioén, la nota repetida adquiere un significado arménico diferente, debido al movimiento
cromatico ascendente de los acordes inferiores y a la cadencia final V'3 - | (ver cc. 28-31).

Textura

A excepcion de los compases 1-2, 11-12, 15 y 23-26, claramente homofénicos del subtipo
melodia acompafiada, el resto de la pieza es de textura contrapuntistica.
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2.2.4 4. “CHEVAUX DE BoIS” (CABALLOS DE MADERA)
2.2.4.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
Allegro non tanto 2/4 joyeux et sonore mi mayor do5 - sol 6 Media
(alegre y sonoro)

2.2.4.2 ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Tournez, tournez, bons chevaux de bois,
Tournez cent tours, tournez mille tours,
Tournez souvent et tournez toujours,
Tournez, tournez au son des hautbois.

Giren, giren, buenos caballos de madera,
den cien vueltas, den mil vueltas,
giren muchas veces y sigan girando,
giren, giren al son de los oboes.

L'enfant tout rouge et la mere blanche,
Le gars en noir et la fille en rose,
L'une a la chose et I'autre a la pose,
Chacun se paie un sou de dimanche.

El nifio todo rojo y la madre blanca,
el chico de negro y la chica de rosa,
la una en el asunto y el otro en la pose,
cada uno se paga un centavo de domingo.

Tournez, tournez, chevaux de leur cceur,
Tandis qu'autour de tous vos tournois
Clignote I'ceil du filou sournois,
Tournez au son du piston vainqueur!

iGiren, giren, caballos de su corazon,
mientras que alrededor de todos sus torneos
parpadean los ojos del astuto ladrén,
giren al son del pistén vencedor!

C'est étonnant comme ¢a vous solile
D'aller ainsi dans ce cirque béte:
Bien dans le ventre et mal dans la téte,
Du mal en masse et du bien en foule.

Es asombroso cémo los embriaga
ir asi en este circo tonto:
bien en el vientre y mal en la cabeza,
con el mal en masa y el bien en tropel.

Tournez, dadas,?’ sans qu'il soit besoin
D'user jamais de nuls éperons
Pour commander a vos galops ronds,
Tournez, tournez, sans espoir de foin.

Giren, caballitos, sin que sea necesario
usar jamas espuelas
para dirigir sus galopes circulares,
giren, giren, sin esperar heno.

Et dépéchez, chevaux de leur dme:
Déja voici que sonne a la soupe
La nuit qui tombe et chasse la troupe
De gais buveurs que leur soif affame.

Y apurense, caballos de su alma:
vean que ya esta llamando a la sopa
la noche que cae y ahuyenta a la tropa
de alegres bebedores, hambreados por su sed.

Tournez, tournez! Le ciel en velours
D'astres en or se vét lentement.
L'église tinte un glas tristement.

Tournez au son joyeux des tambours!

iGiren, giren! El cielo aterciopelado
se viste lentamente de astros de oro.
En la iglesia tafie tristemente una campana.
iGiren al alegre son de los tambores!

21 “Dada” es el nombre coloquial, en lengua francesa, que le dan los infantes a los caballos.
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Ubicacién Funcién Descripcion Tonalidad
cc. 1-8 Introduccién | Para piano solo, de ocho compases sobre la sonoridad del V° de
la tonalidad principal, y a partir del compas 5 incluso de V'3. En E:Voy Vi3
esta introduccién se presenta el motivo 1a (es decir, la versién
original del motivo 1), en los cc. 3 a 8.
La pieza en su totalidad sélo tendra dos motivos, lo cuales se
utilizan casi exclusivamente en la introduccién y en los
interludios de piano.
cc. 9-16 Estribillo 1 El estribillo tiene una extensién muy clara de periodo paralelo E
de 8 compases, con frases completamente simétricas.
Comienza en la tonalidad original de mi mayor y cierra en la termina en
dominante de C. Su funcién es exponer en su totalidad el
estribillo 1 (primera estrofa) y brindar la atmésfera de VdeC
movimiento vertiginoso asociado a un carrusel.
cc. 17-26 Copla 1 Consiste en un periodo de 10 compases que expone la primera | C (mixo-lidio)
copla (segunda estrofa del poema). El cambio a matiz pianoy la
predominancia de grados conjuntos le confieren a la copla un acordes de
caracter mas de recitativo que de verdadera melodia. A partir
de la segunda estrofa, un crescendo continuo permite regresar a-F-d
al caracter de del estribillo que entrara a continuacion, a lo cual
también contribuye el salto de cuarta en el compas 24. cierra con
A diferencia del estribillo, que invoca a los caballos de madera V? de Eb
a girar, en la primera copla el poeta hace observaciones sobre
el aspecto y personalidad de varios personajes presentes ahi.
cc. 27- 34 | Estribillo 2 De nuevo tiene una extensién de periodo paralelo de 8 Eb
compases. Légicamente, el material musical es muy parecido al
del primer estribillo, a excepcién de la nueva tonalidad de Eb y
un cierre con un compas de 1/4. Aqui se expone la tercera
estrofa del poema.
cc. 35-38 | Interludio 1 En este primer interludio de piano solo, de una frase de acorde de
extensién, se presenta la forma original del segundo motivo Fa#?
(2a). Este interludio tiene la funcién de evitar la sensacion de como
rigidez que daria una alternancia exacta de estribillo y la copla V de B
en todas las ocasiones.
cc. 39-46 Copla 2 Su extensién es de un periodo de 8 compases, en donde se B intercambio
expone la cuarta estrofa del poema. El material es similar al de de acordes: B-
la copla 1, en matiz mp y procediendo primero por grados F-B-F
conjuntos y luego por saltos en la segunda frase. Los cierre en V, con
intercambios de acordes: B-F (a distancia de tritono), y F#-G (a intercambio:
medio tono), asi como los trinos continuos de la mano izquierda F#-G-F#
contribuyen a la sensacién de mareo sugerida en el texto (ver
apartado de armonia, mas adelante).
cc. 47-50 | Interludio 2 | Aligual que el interludio 1, éste tiene una frase de longitud. La acorde de
funcion aqui es romper también la eventual monotonia de la D* (aum.)
forma estribillo-copla. En cuanto al material, aqui se introduce la como V
segunda variante del segundo motivo (2b). alterado de G
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cc. 51- 60 | Estribillo 3 Tiene la misma extensién y material que los anteriores G
estribillos, pero ahora en G y exponiendo la quinta estrofa. cierre en Bb?
cc.61-74 Copla 3 Esta tercera copla (sexta estrofa) es mucho mas larga que las Bb,*
anteriores, pues solo los primeros dos versos abarcan un g
periodo de ocho compases (cc. 61-68), mientras que los dos
Gltimos versos se extienden por un periodo mas corto, de seis
compases (cc. 69-74), dando un total de 14 compases. Bb*
Aqui hay novedad en el material mel6dico, mediante arpegios
ascendentes que no habian aparecido y un caracter mas lirico F#
respecto a las anteriores coplas.
cc. 75-78 | Interludio 3 Este tercer interludio, de una frase de duracion, presenta una B,*
tercera variacién del motivo 2 (2c), consistente en un par de
repeticiones de la “cabeza” del motivo original. El acorde que _
acompanfia este interludio es la dominante de la tonalidad primero con
principal: si mayor con séptima en segunda inversién, con la apoyatura
. L cromatica de fa
salvedad de que durante a primera repeticiéon (cc. 75-76), el natural, luego
acorde lleva una apoyatura cromatica (nota fa natural) que lo normal
hace sonar disminuido, y durante la segunda repeticién (cc. 77-
78) suena como verdadera dominante, simplemente al ascender
cromaticamente la nota fa.
cc. 79-94 Estribillo 4 Tiene una extensién de periodo doble, durante el cual se En mi mayor:
expone el ultimo estribillo, que también es la séptima y dltima
estrofa. Por primera vez, el caracter del estribillo no es agil, AS
sino que el tempo se reduce a la mitad (/e double plus lent) y la
melodia adquiere un caracter dulce, en pianissimo. El material g#
melddico esta claramente relacionado con el los estribillos A
anteriores, pero se presenta de manera libre, repitiendo por
ejemplo la cabeza del tema un par de veces (cc. 79-82), y luego enlaces
presentando a continuacién la caracteristica escala cromatica pantonales:
ascendente, pero lentamente. D
Es interesante como los Ultimos dos versos de este estribillo a#
son tratados en el estilo de las coplas, como un recitativo (ver
cc. 91-96). También resalta que en la primera frase del F
segundo periodo (cc. 86-90) el piano cita de nuevo la tercera att 0,4
version del motivo 2 (2c¢).
cc. 95-102 Coda Consiste en una sola frase de seis compases de piano solo, E

basados en el acorde de tonica de la tonalidad principal (E).

En la voz superior se escucha la cabeza del primer motivo
(presentado en la introduccién), pero con la variante (1b) de
ser sblo la “cabeza” del tema: una nota repetida y un descenso
de cuarta justa.
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PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y

SU RELACION CON EL TEXTO.

Melodia

Llaman la atencién cinco aspectos: 1) el contraste, dentro del estribillo, de una seccion
plenamente diatonica (consistente en un par de saltos de cuarta justa, por ejemplo en cc.
9-10), con otra totalmente cromatica (ver cc. 11-12); esta Gltima es la que confiere la
sensacién de los giros vertiginosos del carrusel; 2) el contraste, en términos generales,
entre el caracter melédico de los estribillos y el caracter recitado de las coplas; 3) el uso de
un par de motivos, y sus variantes, en las partes de piano solo (introduccién, interludios y
coda); 4) el tratamiento del final del dltimo estribillo con el caracter recitado de las coplas
(ver cc. 91-96); y 5) la variante del motivo 1 (1b) que presenta el piano en la coda, de
manera lenta y con una sonoridad de “campana”, la cual se asocia a lo recién dicho en el
texto: “la iglesia repica un redoble de campanas tristemente”.

Ritmo

Aqui resaltan tres asuntos: 1) la velocidad vertiginosa del carrusel, evocada por los arpegios
repetitivos con valores de treintaidosavos en el piano, que acomparian buena parte de la
pieza (a excepcion de la copla 2 y el estribillo final); 2) el cambio producido mediante la

expresién molto dim. e ritenuto, que conduce a un tempo el doble de lento (/e double plus
lent) en el c. 79, y 3) a nivel macrorritmico, la manera en que se rompe la rigidez de la
forma estribillo-copla (que aqui musicalmente se manifiesta como un rondé) mediante los
interludios intercalados estratégicamente.

Armonia

Algunos aspectos interesantes son: 1) en la segunda frase del primer estribillo, la melodia
cromatica se acompania igualmente de enlaces arménicos cromaticos, consistentes en
movimiento paralelo de triadas mayores, por ejemplo: A-Bb-B, en c. 11, o: F-F#-G, en c. 12.
Estos rapidos cambios arménicos, tan contrastantes, aumentan la sensacion de giro
vertiginosos que sugiere el acompafiamiento en treintaidosavos. El movimiento cromatico
resalta grandemente con los dos compases anteriores (9-10), que como se dijo, son
totalmente diaténicos y consisten en dos enlaces “pasivos” (fundamentales moviéndose por
cuarta descendente o quinta ascendente): E-B, y c#-g#; 2) el uso de sonoridad mixolidia
sobre do al inicio de la primera copla (cc. 17-21); 3) los intercambios de acordes: B-F (a
distancia de tritono), y F#-G (a medio tono) al final de la segunda copla (cc. 43-45), que
contribuyen a la sensacién de mareo sugerida en el texto: “bien en el vientre y mal en la
cabeza”; y 3) el recurso de pantonalismo del final de pieza (cc. 84-96), en el que se
combinan libremente acordes muy distantes ente si y muy lejanos del centro tonal principal
(mi mayor), como: D, d# y F7, en cc. 84-95, lo que confiere un halo magico cuando se habla
de la aparicién de las estrellas doradas en el cielo aterciopelado y el repique triste de las
campanas de una iglesia a lo lejos.

Textura

Por primera vez en el ciclo, en esta pieza predomina totalmente la textura homofénica del
subtipo melodia acompafiada, ya sea mediante los abundantes pasajes de figuras de
treintaidosavos en el piano; mediante los acompafiamientos consistes en secuencias

continuas de trinos (por ejemplos en cc. 39-50, o en 91-96), o bien en trémolos, como en

cc. 79-90).
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2.2.5 5. “GREEN” (VERDE)
2.2.5.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
animé 6/8 Joyeusement solb mayor do 5- lab 6 Media-aguda
(animado) (alegremente)
leggierissimo
(ligerisimo)
2.2.5.2 ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Voici des fruits, des fleurs, des feuilles et des branches
Et puis voici mon cceur qui ne bat que pour vous.
Ne le déchirez pas avec vos deux mains blanches

Et qu'a vos yeux si beaux I'humble présent soit doux.

J'arrive tout couvert encore de rosée
Que le vent du matin vient glacer a mon front.
Souffrez que ma fatigue, a vos pieds reposée,

Réve des chers instants qui la délasseront.

Sur votre jeune sein laissez rouler ma téte
Toute sonore encore de vos derniers baisers;
Laissez-la s'apaiser de la bonne tempéte,
Et que je dorme un peu puisque vous reposez.

Aqui tiene frutas, flores, hojas y ramas,
y aqui tiene también mi corazén que no late sino por usted.
No lo desgarre con sus dos manos blancas
y que a sus ojos tan bellos sea grato el humilde presente.

Yo vengo todo cubierto aln del rocio
que el viento de la mafiana acaba de congelar en mi frente.
Deje que mi fatiga, reposada a sus pies,
suefie en caros instantes que la relajaran.

Deje que sobre su joven seno ruede mi cabeza
llena adn del sonido de sus Ultimos besos;
déjela apaciguarse tras la feliz tempestad,

y que yo duerma un poco mientras usted reposa.

Ubicacién Funcién Descripcion Tonalidad
cc. 1-4 Introducciéon | Consistente en una frase para piano solo, de cuatro compases, ab
construida por repeticion de semifrase. Su funcion es (i de Gb)
establecer el caracter suave y ligero de la pieza.
cc. 5-20 Parte A Consiste en un periodo doble, de 16 compases, en el cual se ab
expone totalmente la primera estrofa. El acompafiamiento de la Db?
primera frase, es un repeticion exacta de la introduccion de Gbom
piano. Db?
Gb®
De manera muy inmediata, la voz alcanza en el tercer compas A7 Eb7 (bis)
de la primera frase la nota mas aguda del ambito melédico, un Ab
lab 6, coincidente con la palabra “feuilles” (“hojas”). Db?
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cc. 20-23 | Interludio 1 | Este breve interludio de piano solo, de una frase de duracién, es Gb
similar al de la introduccién, aunque ahora se presenta sobre la
ténica de la tonalidad principal (Gb); cumple la misma funcién,
pero para introducir la parte B.
cc. 24-39 Parte B La parte B consiste, al igual que la A, en un periodo doble muy Db
regular, de 16 compases, en el que se expone por completo la Ab?®
segunda estrofa. Aqui el acompafiamiento cambia por completo Db
por razén del texto, que habla del rocio congelado en la frente Bb’
del poeta (ver apartado de textura, mas abajo). Eb”
AbM?
En el segundo periodo (cc. 32-39) aparecen varios cambios de do;
tempo asociados al contenido del texto (ver apartado de G ,
ritmica, mas adelante). Db
cc. 40-41 | Interludio 2 | Es la misma introduccion inicial, pero reducida sélo a un par de ab
compases, sin repeticion. A diferencia de la introduccion, en (ii de Gb)
que el tempo era animé, aqui esta sefialado andantino, que
debe ser mas lento en comparacién. La mayor lentitud se
relaciona con el caracter mas intimo del texto: “Sobre vuestro
joven seno permita rodar mi cabeza”.
cc. 42-58 Parte A’ También esta constituido por un doble periodo, pero menos ab
regular, ya que el segundo periodo tiene sélo 7 compases Db?
reales. Aqui se expone integramente la tercera y Ultima estrofa. Gb?
Al igual que en A, el piano continua con el mismo material
presentado justo antes (en este caso el interludio 2). Cb
Mientras que el primer periodo (cc. 42-49) tiene material Bb?
melédico y armoénico casi idéntico a su correspondiente de la eb
parte A (excepto un segundo agudo: solb 6), el segundo ab’
periodo difiere bastante, pues se convierte en una suerte de
o ) ) o Db?®
recitativo, en tiempo mas lento y pianissimo (cc. 50-57).
No existe coda como tal, sélo un pacifico acorde de ténica en Gb
posicién de 3ra.
2.2.5.3 PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y
SU RELACION CON EL TEXTO.
Melodia Llaman la atencion estos aspectos: 1) el incremento de altura en cada una de estas tres

palabras en el inicio de la pieza: “frutas”, “flores”, “hojas”, alcanzandose con la Ultima el
extremo del ambito vocal (/ab 6), apenas tres compases después de haber comenzado la
voz; 2) el disefio melddico ondulante en toda la parte A (cc. 5-20), siempre compensando
los ascensos con los descensos en la linea (comparar, por ejemplo, los cc. 5-6 con 7-8, o
bien 9-10 con 11-12), 3) la insistencia consistente en repetir el mismo motivo, pero
llegando la segunda vez mas alto mediante un arpegio (cc. 13-16) en relacién con la
peticion: “No lo rompas con vuestras dos manos blancas”; 4) la indicacion “caressant”
(“acariciante”) al inicio de la parte A’ (inexistente en la parte A); la indicacion se relaciona
con el caracter mas intimo del poema en esta parte, en donde aparece: “Sobre vuestro joven
seno permitid rodar mi cabeza”, y 5) el segundo agudo de la parte A’ (c. 49), un solb 6 que
coincide expresivamente con la palabra “baisers” (“besos”).
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Ritmo

Resaltan estos asuntos: 1) el polirritmo dos contra tres, muy notorio en la introduccion y
los interludios del piano (cc. 1-8, 20-23 y 40-45); 2) el cambio a figuras de dieciseisavo en
el acompanamiento del piano (cc. 24-31), para contribuir, en una especie de madrigalismo,

con el texto: “Llego todo cubierto adn del rocio que el viento de la mafiana viene
congelando en mi frente”, y 3) las diversas indicaciones de cambio de tempo en el segundo
periodo de la parte B (cc. 32-39): Un peu retenu (Un poco retenido), serrez (apretar,
cerrar, es decir, acelerar) y Encore plus retenu (todavia mas retenido), todas ellas en
relacion con el texto: “suefie caros momentos que la descansen (la fatiga)”.

Armonia

Son interesantes los siguientes puntos: 1) la larga evasion del acorde de ténica en toda la
parte A (cc. 5-19); 2) lo sorpresiva que resulta, por lejana, la armonia de A7 en relacién con
el ambiente de bemoles de la parte A (c. 13). Este acorde coincide con el inicio de la
peticion: “No lo rompas con vuestras dos manos blancas” (en referencia al corazén
ofrendado), y 3) el contraste entre dicho acorde de A’y el de Eb’, repetido en dos
ocasiones (cc. 13-14 y 15-16), y 4) los enlaces “activos” (por cuarta ascendente o quinta
descendente) bastante tradicionales (vi - ii - V - I) con que concluye la pieza (cc. 52- 58).
Estos enlaces sencillos contribuyen a la sensacién de que la tensién entre los amantes ha
cedido finalmente.

Textura

La textura general de esta pieza es homofénica, del subtipo melodia acomparada, ya sea
gue el acompanamiento “quiebre” notas del acorde (por ejemplo en toda la parte A), o
presente cascadas de arpegios, como en el primer periodo de la parte B (cc. 24-31). Sélo
en un par de compases (26-27) se presenta una textura contrapuntistica.




2.2.6 6. “SPLEEN” (ESPLIN22)
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2.2.6.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
Lent 3/4 -—-- fa menor re5-sib6 Media-aguda
(Lento)
2.2.6.2 ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Les roses étaient toutes rouges,
Et les lierres étaient tout noirs.

Chére, pour peu que tu te bouges,
Renaissent tous mes désespoirs.

Le ciel était trop bleu, trop tendre,
La mer trop verte et I'air trop doux.

Je crains toujours ce qu'est d'attendre!
Quelque fuite atroce de vous.

Du houx a la feuille vernie
Et du luisant buis je suis las,

Et de la campagne infinie
Et de tout, fors de vous, Hélas!

Las rosas eran todas rojas
y las hiedras eran todas negras.

Querida, por poco que tU te muevas,
renacen todas mis angustias.

El cielo era demasiado azul, demasiado tierno,
la mar demasiado verde y el aire demasiado dulce.

iTemo siempre lo que es de esperar!
Una huida atroz de usted.

Del acebo de barnizadas hojas
y del reluciente boj estoy cansado,

y de la campifia infinita
y de todo, jmenos de usted, por desgracia!

Ubicacién Funcién Descripcion Tonalidad
cc. 1-4 Introduccién | Cuatro compases de piano solo en donde se presenta el motivo Gb
principal en la mano derecha. Este motivo es muy importante
enla estructur_a de la pieza, ya que reaparecera en seis oo
ocasiones de manera fragmentada.
cc. 5-8 Estrofa 1 Consistente en sola frase de cuatro compases. Dada la e°

estructura del poema en estrofas de sélo dos versos, este
tamafio de frase Unica sera comuin en toda la composicion. El
acompafiamiento aqui es muy discreto, reducido a un par de
terceras paralelas ascendentes muy espaciadas (cc. 6 y 8).

22 Esplin, es la palabra esparolizada para designar el sentimiento de melancolia y tedio de la vida.
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La estrofa se expone en una sola frase de cuatro compases que

cc. 9-13 Estrofa 2 bb°
presenta la segunda estrofa. Se acompara con la mitad del o
motivo principal, en la mano izquierda del piano. En esta cromatico
segunda estrofa no sélo cambia el tempo (Con moto), sino que Cbo/ o7
la mano derecha del piano establece un ritmo de
acompafiamiento que combina sincopas y tresillos. Tanto el
cambio de tempo, como la sensacién de inestabilidad
producida, contribuyen a la expresién del texto: “Querida, por
poco que tl te muevas renacen todas mis desesperaciones”.
cc. 14-17 Estrofa 3 De nuevo, se trata de una frase Unica de cuatro compases en F#.8/A7
que se expresa la tercera estrofa. El tempo ha vuelto a su
velocidad original (1° Tempo) y el caracter es “trés doux” (muy
dulce); sin embargo, la armadura ha cambiado de cuatro
bemoles a cinco sostenidos. En la mano izquierda del piano se
presenta ahora la segunda parte del motivo principal.
cc. 18-21 Estrofa 4 Tiene la misma extensién de frase de cuatro compases, y la Gb
armadura regresa a cuatro bemoles. En la mano izquierda del
piano aparece la mitad del motivo principal, seguida de o7
fragmentacion basada en la segunda mitad del mismo. La frase e
termina con un stringendo.
cc. 22-25 Estrofa 5 Como siempre, consiste en una frase de cuatro compases, que Bbh®
expone ahora la quinta estrofa. La aceleraciéon con que terminé
la frase anterior, se incrementa aqui aln mas, mediante la
indicacién: Poco a poco animato, que rige los cuatro compases.
En el piano se presenta la primera mitad del motivo principal en
dos ocasiones (cc. 22-23 y 24-25).
cc. 26-31 Estrofa 6 Aqui se rompe la estructura de frase de cuatro compases, ya f
que se amplia a seis debido al espaciamiento que hay para Db’
emitir la Gltima palabra del poema: “Hélas!” (jay de mi!), que se
hace desear. Al inicio de esa estrofa se deja oir, por primera Gb”
vez, el centro tonal verdadero asociado a la armadura (fa Eb’
menor).
La aceleracién anterior se mantiene aln por dos compases, y Bb*
luego se regresa al tempo original en el c. 28. Este punto Db’
coincide con la enunciacion, por ultima vez, de la primera mitad C
del motivo principal, primero en ff (mano izquierda), y luego en
p, en la mano derecha.
cc. 32-34 Coda Consistente en tres compases de piano solo, en que se C
presentan timidamente sélo las dos primeras notas del motivo
original, ahora con valores de cuarto (c. 32), como una ¢

evocacién, y luego se termina con unos pocos acordes lentos.
Ademas de la estrofa seis, éste es el Unico otro lugar en donde
aparece el acorde de ténica (fa menor), el cual fue evadido
durante casi toda la pieza.
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2.2.6.3 PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y
SU RELACION CON EL TEXTO.

Melodia Llaman la atencién tres aspectos, los dos primeros de caracter complementario: 1) el uso
de un motivo principal como elemento unificador de la pieza, mediante su presentaciéon
completa inicial y su fragmentacion posterior (s6lo en el piano), 2) la libertad completa que
eso permite en el material melédico de la parte de la voz, que es sumamente variado y
cambiante a lo largo de las seis frases musicales que conforman la pieza, y 3) el uso de
material cromatico (en impulsos ascendentes) en dos ocasiones, siempre asociadas a la
desesperacién (por ejemplo, en cc. 12 y 13, con el texto: “Renaissent tous mes désespoirs”
“renacen todas mis desesperaciones”, o en cc. 20 y 21, al referirse a: “Quelque fuite atroce
de vous” “alguna huida atroz de usted”.

Ritmo Ritmicamente resultan interesantes estas tres caracteristicas: 1) el uso de figuras binarias y

ternarias (tresillos) sincopadas (cc. 9 y 10), o bien de la figura corto-largo (en tresillo), con

el fin de aumentar el movimiento y tensién relacionadas con textos como: “Querida, por
poco que tU te muevas / renacen todas mis desesperaciones”, o: “Del acebo de hoja
brillante y del luciente boj estoy cansado / y de la campifa infinita”; 2) el uso de figuras de
treintaidosavos, asociadas al movimiento cromatico ascendente sefialado ya en el apartado
de melodia, y 3) los diversos cambios de tempo que contribuyen a la expresion en diversas
partes del poema (ver cc. 9, 12, 20, 22 y 30).

Armonia Llaman la atencion dos asuntos: 1) la evasion del centro tonal de fa menor en la mayor
parte de la pieza. Incluso cuando pudo haberse establecido en los cc. 6-8, la insistencia en
la sensible (mi becuadro), hace dificil su ubicacién, y 2) la utilizacién de la sonoridad del
acorde de 7ma disminuida de manera clara y constante en dos lugares: cc. 12y 13,y cc.
20y 21, en ambos casos para reforzar los ascensos cromaticos asociados a la
desesperaciéon expresada en el poema. Este tipo de acorde, mucho mas comun en el periodo
romantico (y asociado con él) no es comun en Debussy, al menos de manera tan univoca.

Textura La utilizacién repetida de un motivo (entero o fragmentado) en la parte del piano, provoca
que la mayoria de la pieza tenga una textura contrapuntistica libre, a excepcién de los cc. 5-
8 (en que casi es monofénica), o los cs. 11, 29-30 y 32-34, en que es homofdnica del
subtipo melodia acompariada.
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2.3 Fétes galantes, 1ra coleccidén. Claude Debussy -

Paul Verlaine

1. “EN SOURDINE” (CON SORDINA)

2.3.1
2.3.1.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
(Réveusement) 3/4 Réveusement Si mayor do5 - fa# 6 media-baja
lent (sofiadoramente)
(lento)
2.3.1.2 ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.
Calmados dentro de la penumbra

Calmes dans le demi-jour
Que les branches hautes font,
Pénétrons bien notre amour
De ce silence profond.

que crean las altas ramas,
impregnemos nuestro amor
de este silencio profundo.

Fundamos nuestras almas, nuestros corazones
y nuestros sentidos extasiados
con la vaga languidez
de los pinos y los madrofios.

Fondons nos dmes, nos cceurs
Et nos sens extasiés,
Parmi les vagues langueurs
Des pins et des arbousiers.

Cierra tus ojos a medias,
cruza tus brazos sobre tu pecho,
y desde tu corazén adormecido
expulsa para siempre toda intencion.

Ferme tes yeux a demi,
Croise tes bras sur ton sein,
Et de ton cceur endormi
Chasse a jamais tout dessein.

Dejémonos persuadir
por la brisa arrulladora y dulce
que a tus pies viene a rizar
las ondas del césped rojizo.

Laissons-nous persuader
Au souffle berceur et doux,
Qui vient a tes pieds rider
Les ondes des gazon roux.

Y cuando, solemne, la noche
caiga de los robles negros,
voz de nuestra desesperacion,

Et quand, solennel, le soir
Des chénes noirs tombera,
Voix de notre désespoir,

el ruisefior cantara.23

Le rossignol chantera.

23 Al igual que con las Ariettes oubliées, la traduccion de los poemas de Fétes galantes (también de

Verlaine) se deben al maestro Alfredo Mendoza M.
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Ubicacion

Funcién

Descripcion

Tonalidad

cc. 1-3

Introduccién

Introducciéon de tres compases de piano solo, en donde se
expone el motivo principal en la mano derecha. Este motivo es
claramente divisible en tres partes: cabeza, cuerpo y cola.

e#?2/ B,5

cc. 4-17

Parte A

Consiste en un periodo contrastante de 14 compases, en el que
se presenta la primera estrofa. Cada frase, en la voz, tiene una
extension de seis compases, tras los cuales siempre hay un
compas mas de piano solo.

En el primer periodo (cc. 4-10), en que la voz tiene un caracter
recitativo, el piano expone de nuevo el motivo principal, pero en
una versién corta, en que sélo participa su cuerpo y cabeza (5-
6), seguida de otra version en que sélo se utiliza el cuerpo del

mismo, repetido dos veces, en que ademas la figura ritmica de

8vo-4to-8vo (ver c. 6) se reduce a 16vo-8vo-16vo (ver cc. 8y
9). Esta modificacion del cuerpo del tema se complementa con

una respuesta en la region grave, con una inversion melédica del

bordado en tresillo.

En el segundo periodo (cc. 11-17), la voz tiene mas movimiento,
mientras que el piano presenta inicialmente sélo la cabeza del
motivo (la nota repetida en sincopas, en cc. 11-13) y luego una
versién del motivo parecida a la mencionada antes, por
reduccién de valores ritmicos (c. 14). La indicacion Peu a peu
animé influye en la primera frase del periodo (cc. 11-14) y luego
un rit. Hace retornar el tempo primo (1¢ Mouv®) en la segunda
frase.

e#%/B

C#

d#, g#°, a#

d#

B13

g#, f# (bis)

g#’

cc. 18-31

Parte B

Se trata también de un periodo contrastante de 14 compases,
en que se expone la tercera y cuarta estrofas. Esta dividido de
esta forma: primer periodo (cc. 18-24), pequefio interludio de
piano solo de dos compases (cc. 24-25), y segundo periodo
(cc. 26-31).

El primer periodo se caracteriza por un nuevo tempo (En
animant un peu) y la presencia constante de tresillos en el piano.

El pequefio interludio de piano desarrolla arpegios quebrados
ascendentes en ambas manos, que introducen el segundo
periodo, el cual también se acompafia de acordes quebrados en
la mano derecha (ya no ascendentes) y de bordados en la
izquierda, ahora con la indicacion Intimement doux (intimamente
dulce).

El movimiento general de tresillos en la parte B se justifica como
apoyo a la expresion del texto en cuestién, que menciona a la
brisa y la ondulacién del pasto. La linea de la voz, en este
segundo periodo (cc. 26-31), se caracteriza por un ascenso
paulatino, mayormente por grados conjuntos, desde un re5
hasta un mi#6.

e#o.b g#?.°
(bis)

E9

d7
Eb?

B7

C?
(bis)

E7
c7
C#7
A#°
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cc. 32-39 Parte A’ La parte A’ s6lo consiste en un periodo contrastante de 8 b#°7/ F#,’
compases, dado que en ella sblo se expone una estrofa (la (bis)
quinta y dltima).

Comienza con un compas solo de piano (32) y una indicacién 7/ 16
para calmar el tempo (Un peu plus lent). En la mano derecha se cx°’/ B
escucha de nuevo la sincopa caracteristica del inicio del motivo
principal, pero con un valor ritmico por aumentacién (cuarto con

puntillo); la mano izquierda continta con los bordados en DS (+2da)
tresillos caracteristicos de la parte B.

D (+2da)
En la primera frase (cc. 33-35), el piano realiza en un par de
ocasiones la versién por reduccién de valores del cuerpo del .
motivo, ya presentada en la parte A, aunque ahora con ligeras B
variantes (comparar cc. 8 y 9 con 33 y 34). Mientras lo anterior E (con ap.
sucede en la mano derecha, en la izquierda contindian los cromatica)
bordados continuos en tresillos, herencia de la parte B (cc. 33 y
parte del 34). a# o6
La segunda frase (cc. 36-39), mas lenta aln, como al principio att 07/
(Lent), es acomparada por acordes lentos y la expresion Doux
et expressif (Dulce y expresivo). El poema termina con la
enunciacién de que el ruisefior cantara la desesperanza de los
amantes.
cc. 39-43 Coda A propésito de la mencién del ruisefior, en el piano se retoman b#°7

las notas repetidas en sincopa en el c. 39 (la cabeza del motivo
principal), que ahora cobran significado a posteriori. A
continuacién se repite en dos ocasiones la version del cuerpo del
motivo, por reduccién de valores, aunque la segunda vez falta la F#,5°
primera nota (cc. 40-41); finalmente, esta coda de cinco
compases termina con la enunciacién en un par de ocasiones

mas de las nota repetida en sincopa, como una Ultima alusién al

ruisefior (c. 42). B (+6ta)

2.3.1.3 PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y

SU RELACION CON EL TEXTO.

Melodia Resaltan los siguientes cuatro elementos: 1) el uso de un motivo principal para la
construccién de las partes Ay A’, tanto en su versién completa (cc. 1-3), como en diversas
modificaciones por fragmentacion y reduccioén ritmica (cc. 5-6, 8-10, 11-12, 13-14, 32-34
y 40-41); 2) el canto del ruisefior asociado a la nota repetida y sincopada del inicio (cabeza
del motivo principal); es interesante cémo esta asociacion se revela hasta el mero final del
poema: “voz de nuestra desesperanza, el ruisefior cantara.”; 3) la tessitura media-grave de
la voz, que se aviene con el ambiente general del poema, de languidez y desesperanza, y 4)
la coincidencia de la nota mas aguda del ambito vocal (fa# 6) con el texto: “Voix de notre
désespoir” (“voz de nuestra desesperanza”), en relacién con el canto del ruisefior (c. 36).

Ritmo Llaman la atencién dos aspectos principalmente: 1) la variedad ritmica al interior del motivo
principal: sincopas de cuartos en nota repetida + tresillo de 16avos + sincopas de cuartos
por grados conjuntas; y 2) el contraste ritmico y de tempo de la parte B respecto de la A,
consistente en figuras constantes de tresillo de octavo que contribuyen a la llegada del
verso: “Dejémonos persuadir a la brisa arrulladora y dulce que viene a tus pies a rizar las
ondas del césped rojizo.”
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Armonia

En el aspecto armoénico, resaltan estos cuatro puntos: 1) la inflexién inicial, mediante e#?7,
repetida dos veces, que no resuelve al acorde esperado (V = F#), sino al 1,6 = B,?; 2) el
colorido arménico de rapidos cambios producido por la alternancia de acordes quebrados en
la mano derecha y bordados continuos en la izquierda (ve cc. 26-30); 3) el recurso de
pantonalismo (libre y sorpresiva asociacioén de acordes alejados tonalmente entre si)
utilizado en esa misma seccién de la parte B (cc. 26-30), por ejemplo: d” - Eb” - B” - C7,
etc.; y 4) el fuerte efecto de la apoyatura cromatica multiple del acorde de E en el c. 37.

En términos generales, durante la canciéon los cambios arménicos se presentan con diversos
acorde de séptima, de novena (incluso invertidos) y hasta uno de trecena, lo que brinda
todo un abanico de colores arménicos que apoyan al texto, dando una sensacién de calma,
dulzura, amor y languidez.

Textura

En las partes A y A’ se combina la textura homofénica de subtipo melodia acomparnada (por
ejemplo en cc. 1-5, 10-13, 15-17, 32 y 36-43), con la textura contrapuntistica, que ocurre
generalmente cuando el cuerpo del motivo principal (en el piano) se combina con la linea de
la voz (cc. 6, 8-9, 14 y 33-34). Por su parte, la parte B es enteramente homofénica del
subtipo melodia acompariada (cc. 18-31).
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2.3.2 2. “FANTOCHES” (FANTOCHES, O MARIONETAS?24)
2.3.2.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.

Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
Allegretto 2/4 — la menor re5-1a6 media-aguda
scherzando

2.3.2.2 ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Scaramouche et Pulcinella,

Qu'un mauvais dessein rassembla,

Gesticulent, noirs sous la lune [la la la...].

Cependant I'excellent docteur

Bolonais cueille avec lenteur

Des simples parmi I'herbe brune.

Lors sa fille, piquant minois,

Sous la charmille, en tapinois,

Se glisse, demi-nue, [la la la... ] en quéte

De son beau pirate espagnol,

Dont un amoureux rossignol

Clame la détresse a tue-téte.

Scaramouche y Polichinela,
a quienes una mala intencion ha reunido,
gesticulan, negros?® bajo la luna [la la la...].%¢

Sin embargo el excelente doctor
bolofiés recoge con lentitud
unas plantas medicinales entre la parda hierba.

Entonces su hija, de carita picara,
bajo el emparrado, a escondidas,
se desliza, semidesnuda, [la la la...] en busca

de su bello pirata espafriol,
cuyo desamparo un enamorado ruisefior
proclama a todo pulmén.

Ubicacién Funcién Descripcion Tonalidad
cc. 1-5 Introduccién | De piano solo, consistente en cinco compases. Aqui se expone A
en la mano izquierda un motivo que contiene tres elementos:
un fragmento cromatico que desciende y asciende en staccati; )
paralelismo

una tercera menor que sube y baja rapidamente, en valores de
dieciseisavos, y un descenso cromatico de dos grados (ya no
en staccato). La mano derecha realiza trémolos constantes en
dieciseisavos, siguiendo el movimiento cromatico de la mano

derecha por intervalos paralelos de sexta mayor. La

introducciéon concluye con un acorde quebrado de séptima de

cromatico de
acordes mayores
en 2da inv.

24 En espaiol también existe la palabra “fantoche”, en relacién con una marioneta de caracter grotesco.
Aunque en francés existe la palabra marionette, Verlaine eligié fantoche, que conservamos también aqui
como una posibilidad de traduccién, dado que Polichinela, por ejemplo, es jorobado, chocarrero y fanfarrén.
25 El traje caracteristico de Scaramouche es totalmente negro.

26 Este tarareo lo agregd Debussy, pues no aparece en el poema.
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dominante (en 16avos), el cual continda todavia por dos
compases cuando entra la voz en el c. 6.

cc. 6-17 Parte A Periodo contrastante de 10 compases, en donde se expone
tanto la primera estrofa de tres versos, como el tarareo Ab,*
afadido por Debussy.
La primera frase, de seis compases (cc. 6-11), presenta la 2. G. F. Bb
primera estrofa, asignando material melédico diferente para T
cada uno de los tres versos (comparar compases 6-7, 8-9 y
10-11). E, Bb’
La segunda frase (cc. 12-17) consiste exclusivamente en el
tarareo (la la la...) afiadido por Debussy, que comienza con un C,G ae
arpegio descendente en staccato (c. 12) y luego contiene
exclusivamente grados conjuntos (cc. 13-16). La frase termina
con una extensién de un compas por repeticion de material en a, C%, d’ e
el piano (c. 17). La voz, en esta segunda frase, va
simplemente acompafiada por el piano, pues éste no presenta
ningin material tematico.
cc. 18-21 Interludio De cuatro compases de duracion, similar a la introduccion y A
con la misma funcién, pero ahora en relacion con la parte A’. paralelismo
Se vuelve a exponer, en la mano izquierda, el motivo completo cromatico de
ya explicado, con sus tres secciones (ver introduccién). acordes mayores
en 2da inv.
cc. 22-33 Parte A’ Al igual que A, esta parte A’ comprende un periodo, en el cual A
se expone la segunda estrofa. paralelismo
En la primera frase (cc. 22-25), la voz, por primera vez, cromatico de
expone junto con el piano el motivo que éste presentd en la | acordes mayores
introduccion. en 2da inv.
En la segunda frase (cc. 26-33), la voz abandona lo tematico y _
desarrolla su melodia libremente, mientras el piano sélo Bby, f7 (bis)
desarrolla funcién de acompafiamiento; finalmente, en el c. 30
inicia una extension de la frase por medio de una vocalizacién Bb,, Ab,
sobre la primera silaba de la Gltima palabra (bru-ne), que
retoma el material tematico consistente en el motivo de la Gs* (crom. en
primera frase, tanto en la voz como en el piano. mano derecha)
cc. 34-60 Parte A” A’ es la parte mas larga, con una extension de un periodo C
doble, lo cual se debe a que aqui se exponen las dos Ultimas paralelismo

estrofas (3ra y 4ta) de modo enlazado.

En el primer periodo (cc. 34-46) se presenta la tercera estrofa
(a excepcion de las Gltimas dos palabras, an quéte, que se
incluyen como principio del segundo periodo). En el segundo
periodo (cc. 47-60) se expone la cuarta y Ultima estrofa.

Durante la primera frase del primer periodo (cc. 34-41), el
piano alterna dos veces un par de compases tematicos con un
par de compases de puro acompafiamiento, mientras la voz
expone material libre, a excepcién del c. 41, en que presenta
un par de veces el segundo elemento del motivo principal (una
tercera menor que sube y baja rapidamente, en valores de
dieciseisavos); por su parte, la segunda frase de este periodo
consiste en el mismo material de tarareo antes presentado
(comparar cc. 12-16 con cc. 42-46).

En el segundo periodo, el piano tiene sélo funcién de

cromatico de
acordes mayores
en 2da inv.

gs;*, G3* (bis)
C G,a e

d’, C% d’, e
D9, E7 (bis)

[A7 (con ap.)
G, A%] (bis)
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acompafiamiento, terminando con una sucesién de trinos y un
glissando, mientras que la voz presenta material libre primero

(cc. 52-55), y luego material tematico (la cabeza del motivo as’ (trinos)
principal) (cc. 56-57), terminando con una salto de cuarta y un

sorpresivo descenso de octava justa (cc. 58-59). d(gliss.)
a

Bb” (trinos)

cc. 60-72

Coda En esta coda de 13 compases, casi exclusiva del piano (a

excepcion de dos intervenciones de la voz con tarareo) se
vuelve a exponer, de manera variada, material tematico
relacional con el motivo principal (el cromatismo y la tercera
menor que sube y baja rapidamente, en valores de
dieciseisavos).

a
cromatismo por

mov. contrario y
paralelo.

G (+2 +4)
Al final, acompafiado del trémolo omnipresente, el piano
enuncia tres veces la nota mas grave de su extensioén (/a7), es e (crom.)
decir, la tecla mas grave del piano, en una especie de
disolucion final. a

2.3.2.3

PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y
SU RELACION CON EL TEXTO.

Melodia

Llaman la atencién varios aspectos: 1) en primer lugar, el uso de un motivo principal,
presentado por el piano, el cual reaparecera a lo largo de la pieza, tanto en su forma
completa, como en versiones fragmentadas y variadas (recurso visto ya en otras piezas). El
caracter de este motivo (con su cromatismo en staccato y su sorpresivo vaivén de tercera
en 16avos), se relaciona con el caracter excéntrico de los personajes (fantoches) aludidos.
2) La inclusion de un par de secciones de tarareo no incluidas en el texto original, cuyo
caracter se asocia a la musica espafiola (cc. 12-16 y 42-46), en relacién con el texto: “De
son beau pirate espagnol” (“de su bello pirata espaol”). Como es costumbre (también en
otras piezas), el texto que provoca el madrigalismo (o los rasgos melddicos) aparece
después de que los propios motivos han sido expuestos (que suele ser en la introduccion).
3) El salto de octava descendente en la voz (precedido de una cuarta ascendente), casi al
final (cc. 59-60), que se combina con un glissando ascendente en el piano). Estos
elementos, en adicion a los trinos en el piano (cc. 56-57), se relacionan claramente con la
mencién del ruisefior enamorado que “clama el desamparo a voz en grito”.

Ritmo

Resaltan los siguientes dos elementos: 1) el constante ritmo de dieciseisavos que imprime
el piano (excepto en los cc. 56-59, en que se alude al ruisefior), tanto mediante trémolos
como mediante acordes quebrados con silencio inicial de dieciseisavo. Esta ritmo incesante
de figuras rapidas ayuda a conferir el aire de ligereza y excentricidad que evoca el poema.
2) Los numerosos polirritmos de tres contra cuatro entre la voz y el acompafiamiento de
piano (por ejemplo en cc. 12, 14-15, 38, 44-45, 49-51, etc.).

Armonia

Son interesantes los siguientes dos puntos: 1) desde luego, el cromatismo de muchas
secciones, mediante movimiento paralelo de acordes mayores, sobre todo (cc. 1-4, 18-24,
30-31, 34-35, etc.). Este cromatismo, aunado a las caracteristicas ritmicas ya
mencionadas, contribuye a realzar el caracter juguetdn que se relaciona con los fantoches
o marionetas de la commedia dell’arte. 2) El contraste entre los pasajes de armonia
cromatica y aquellos totalmente diaténicos, como por ejemplo en los cc. 12-17 o0 42-47.

Textura

La textura de esta pieza es totalmente homofénica, del subtipo melodia acompafada. Esto
se debe a que cuando hay material tematico, o es el piano solo el que lo enuncia (cc. 1-3,
18-21 0 60-65), o es el piano doblando la voz (cc. 22-24 o 30-32), con lo cual nunca hay

una contraposicion de melodias, como si sucede en otras piezas.
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2.3.3
2.3.3.1 GENERALIDADES: TEMPO, COMPAS, CARACTER, TONALIDAD (U OTRO
LENGUAJE), AMBITO Y TESSITURA DE LA VOZ.
Tempo Compas Caracter Tonalidad Ambito Tessitura
Trés modéré 9/8 trés doux sol# menor do#5 - fa# 6 media-aguda,
(Muy moderado) (muy dulce) y en menor medida:
media-baja (al inicio)

2.3.3.2

ASPECTOS FORMALES Y SU RELACION CON EL TEXTO.

Votre ame est un paysage choisi

Que vont charmant masques et bergamasques
Jouant du luth et dansant, et quasi

Tristes sous leurs déguisements fantasques.

Tout en chantant sur le mode mineur
L'amour vainqueur et la vie opportune,
Ills n'ont pas I'air de croire a leur bonheur
Et leur chanson se méle au clair de lune,

Au calme clair de lune, triste et beau,
Qui fait réver les oiseaux dans les arbres
Et sangloter d'extase les jets d'eau,
Les grands jets d'eau sveltes parmi les

marbres.

marmoles.

Su alma es un paisaje escogido
que van encantando mascaras y bergamascos
tocando el laud y danzando, y casi
tristes bajo sus caprichosos disfraces.

Aunque canten en modo menor
al amor vencedor y a la vida oportuna,
no parecen creer en su dicha,
y su cancién se mezcla con el claro de luna,

con el tranquilo claro de luna, triste y bello,
que hace sofiar a los pajaros en los arboles
y sollozar de éxtasis a los surtidores de agua,
a los grandes y esbeltos surtidores de agua entre los

Ubicacién

Funcién

Descripcion

Tonalidad

cc. 1-4

Introduccién

Para piano solo. Los cuatro compases incluyen una sola
armonia, el quinto grado menor (d#7). Por su parte, la
melodia, presentada en la mano izquierda, sélo incluye notas
de la escala pentaténica menor a partir de re#. El ritmo
caracteristico y repetitivo de la melodia, es de octavo con
puntillo seguido de tres dieciseisavos. Con esta introduccion
tintineante se establece el caracter tres doux de la pieza.

d#7 (pentafona)

cc. 5-12

Parte A

Comprende un periodo 8 compases, en el que se expone la
primera estrofa del poema.

El acompariamiento consiste en: a) trémolos lentos; b)
intervalos armonicos repetidos en sincopa, y ¢) variantes
melddicas del motivo inicial presentado en la introduccién

(comparar c. 1 concc. 7y 9-10).

Durante los primeros dos compases de la primera frase (cc.

5-6), la melodia en la voz es doblada por el piano.

g#, €27 (bis)

g#, c# (+ crom.)
c#, g#, Bb”, D#’

g#, c#°, E7, C#"3
bb*s (+2da), eb*,

D#
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cc. 13-20

Parte A’

Aunque el tempo se anima, y la dinamica también, los
materiales originales se siguen utilizando, de manera variada,
asi que preferimos llamar a esta parte A’, en lugar de B.

Aqui se expone en su totalidad la segunda estrofa, con el
nuevo tiempo Un peu animé (Un poco animado). El material
melédico con que inicia la primera frase (cc. 13-14), es
similar al de los cc. 5-6, de la parte A; sin embargo, la
melodia en la voz no es igual a la del piano, sino que
comienza a hacer variaciones sobre el motivo inicial de la
introduccion (bordados, pero ahora por aumentacioén de
valores) (comparar c. 1 concc. 13y 14 en la voz).

Estas variaciones del motivo original pueden verse también
enlavozenelc. 19, o incluso con intervalos mas grandes en
el c. 17 (mientras el piano hace una variante también lenta
pero basada en segundas, como el motivo original).

Por su parte, el piano continua con el acompafiamiento de
intervalos arménicos en sincopa, en ocasiones acompafado
por fragmentos del motivo original (c. 16).

En los dos Gltimos compases de esta parte (19-20), el piano
presenta durante dos compases el motivo de la introduccion
(bordados con el ritmo: octavo con dieciseisavo+tres
dieciseisavos), lo cual conduce a la Ultima parte.

El climax de sonoridad (mf) se alcanza en la segunda frase de
esta parte A’, con el texto: “lls n'ont pas I'air de croire a leur
bonheur” (“ellos no tienen el aire de creer en su felicidad”).

g#, Fr (sobre /a#,
escritura
enarmonica)

(bis)

e#?.5, cHo,
F#om

D™, g#%.* (bis)

C9
(con tintes de
C#1 'I)

cc. 21-30

Parte A”

Consiste también en un periodo, pero de 10 compases, en el
cual se expone la cuarta y Ultima estrofa y el tempo vuelve a
ser el original (7° Tempo = Trés modéré).

En la primera frase (cc. 21-25), el piano presenta variantes
del motivo inicial (comparar c. 1 conc. 21 y ss.),
acompaniadas por el ritmo sincopado (cc. 21-22) y luego por
arpegios ascendentes (cc. 23-25) (ver apartado de melodia
mas adelante, para su simbolismo).

En la segunda frase (cc. 26-30), el piano retoma la funcién
s6lo de acompafiamiento, mediante los trémolos habituales.

Vocalmente, en la primera frase se combina un trazo
descendente (cc. 21-23) con uno ondulante (cc. 23-25). En
la segunda frase, de caracter concluyente, se va generando
tensién desde el cc.26, mediante la repeticién de la segunda
mayor mib - fa, hasta alcanzar la nota mas aguda del ambito

melddico, y luego descender por grados conjuntos.

o#,, g#%,

F#'3, E#,* (bis)
F#13

Bb, c (bis), Bb,

d#, C#, B

g# (+6ta M)
(doérico)

cc. 30-32

Coda

De tres compases, consistente en el trémolo en la mano
derecha, y arpegios y un par de alusiones al motivo inicial en
la parte media, pero en modo doérico.

g#
(doérico)
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2.3.3.3 PARTICULARIDADES MELODICAS, RITMICAS, ARMONICAS Y DE TEXTURA, Y
SU RELACION CON EL TEXTO.
Melodia Llaman la atencion estos tres aspectos: 1) el uso de un motivo principal (de primera

aparicion en la introduccion de piano) a lo largo de toda la pieza, pero mediante variaciones
de todo tipo; 2) la alusién al claro de luna y a los pajaros mediante arpegios ascendentes en
el piano (cc. 23-25), y 3) la construccién de un climax que culmina con la nota mas alta del
ambito (fa# 6) en relacion con la mencién de: “Et sangloter d'extase les jets d'eau” (“y
sollozar de éxtasis a los surtidores de agua”), en una especie de madrigalismo.

Ritmo

Resaltan los siguientes dos puntos: 1) las variaciones ritmicas que recibe el motivo inicial,
que incluyen adicién de notas, aumentacién de valores y fragmentacién (comparar c. 1 con
cc. 7,9, 19-25y 30-31); 2) la presencia casi continua de figuras de dieciseisavos en el
acompafiamiento, a excepcién de los pasajes que contienen el ritmo sincopado (brevemente
en cc. 5-6 y en mayor proporcion en cc. 18).

Armonia

En el aspecto arménico son interesantes cinco aspectos asuntos: 1) el inicio de la pieza con
el acorde d#’ y el uso de la escala pentafona menor; la resolucién de d# (que es v de la
tonalidad principal) a g# (i), constituye un inicio usando semicadencia, pero con el quinto
grado menor; 2) la llamativa manera de adornar el acorde de ténica (g#), ya sea mediante
un acorde semidisminuido de 7ma (cc. 5 y 6), o por medio de una sonoridad de acorde
francés de sexta aumentada (con grafia enarménica) (cc. 13 y 14); 3) la sonoridad del
acorde de C*'" (oncena aumentada) de los cc. 18 y 20); 4) el fuerte contraste entre el
acorde F#'3 y el de E#;*, medio tono abajo (cc. 23 y 24), asociado a la mencién de los
pajaros que suefan en los arboles, y 5) la utilizacién del modo doérico en el final de la pieza,
que produce tanto un sorprendente acorde de cuarto grado mayor (C#, en lugar de c#, en
c. 29), como un acorde de ténica con sexta mayor agregada (g#).

Textura

Casi en su totalidad, la textura de esta pieza es homofénica, del subtipo melodia
acompanfiada, a excepcion de los cc. 9-10, 17 y 19-25), en donde adquiere caracter
contrapuntistico, por la suma de la linea vocal y las versiones variadas del motivo inicial en
el piano.
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CAPITULO 3. REFLEXION PERSONAL

3.1 PROCESO DE ESTUDIO Y SUGERENCIAS INTERPRETATIVAS

3.1.1 LIEDERKREIS, OP. 39. ROBERT SCHUMANN (JOSEPH VON EICHENDORFF).

Al abordar el Liederkreiss op. 39 existe la posibilidad de relacionar los tempi de sus
diversas piezas mediante un pulso comdn, a la manera en que se hacia en la musica
antigua. Por poner unos pocos ejemplos, la velocidad de la corchea en la primera pieza
(“In der Fremde I’), se convierte en la doble corchea en la segunda (“Intermezzo”); en la
negra en la tercera (“Waldegescprdch”), y se mantiene como corchea en la cuarta (“Die

Stille”), etc.

En cuestidon técnica, se requiere tener dominio (o el mayor dominio posible) de la voz
mezclada,?” ya que nueve de las 12 piezas presentan una tessitura media, mientras que
las tres restantes tienen una tessitura media-aguda.?® Si bien siempre es importante ser
consciente de la armonia, en este caso es crucial para lograr un ensamble real entre la voz

y el piano y perfeccionar la afinacion.

“In der Fremde - I” (“En el extranjero - 1”) es una pieza que se debe interpretar de
manera tranquila con la voz, pero con intensidad emocional constante, debido al
significado del texto. La cuestion de la afinacion se facilita por el hecho de que el piano va
reiterando las notas de la melodia, ya sea tocandolas antes, durante o después de que la

voz tiene que cantarlas.

27 La voz mezclada es aquella en la que se combina la voz de pecho con la voz de cabeza.

28 Aqui estamos aludiendo a la segunda acepcién del término tessitura, explicada en la introduccién, segun la
cual ésta no se determina por la extension total vocal o instrumental, sino por la zona de dicha extension en
que hay mayor incidencia de notas en una pieza determinada.
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“Intermezzo” (“Intermedio”) es una pieza dificil de ensamblar, ya que es necesario
conservar el ritmo sincopado entre el piano y la voz durante toda la pieza. La parte mas
dificil en este sentido comienza en el compas 10, con el accelerando que esta indicado en
la partitura y termina en el compas 17, cuando viene la reexposicion del tema. Es
importante notar que dicho accelerando, mas que aumentar la velocidad, intensifica la
tension en la frase “Mein Herz still in sich singet ein altes schénes Lied, das in die Luft sich
schwinget und zu dir eilig zie” (“Mi corazén entona tranquilamente una vieja y bella
cancion, que se eleva en el aire y va volando hacia ti”), ya que es una cancién de amor llena

de ilusion.

“Waldesgeschprach” (“Dialogo en el bosque”) es una cancién que por ser un
dialogo, requiere la personificacion dos personajes: el caballero y la doncella (la bruja
Lorelei). Al cantar la linea del caballero hay que tener en mente expresar profundamente
mediante la voz el papel del personaje, haciendo notorias las caracteristicas de un
caballero de esa época. Al cantar la linea de la doncella hay que tener en cuenta su doble
personalidad; por un lado, en la primera frase ser dulce, amable e ingenua, como seria una
doncella, y en la segunda frase expresar malicia, perversidad y vanidad, que caracterizan a

una bruja.

Para interpretar “Die Stille” (“La calma”) se debe tener muy presente la armonia con
que termina la pieza anterior, para entrar correctamente en la afinacion exacta del si con
el que empieza. A partir de ahi la melodia es sencilla, y s6lo debemos cuidar el ensamble
con el piano, ya que lleva practicamente el mismo ritmo; sin embargo, en las partes en
gue no es asi, es necesario tener muy claros los valores ritmicos de la voz, como en el
compas 19, en el que lleva octavo con puntillo y dieciseisavo, en el segundo tiempo,

mientras el piano lleva octavos, o el compas 21, en donde sucede al revés.
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“Mondnacht” (“Noche de luna”) es la que considero la pieza mas sutil y etérea de
todo el ciclo. A la par de procurar una afinacién y ensamble impecables, hay que buscar
imprimir mucha dulzura a cada frase. En cuestiéon de dinamica, es importante tener
presente ir de menos a mas, para llegar al final con la mayor intensidad posible pero sin

desbordarnos.

“Shone Fremde” (“Bello pais extranjero”) esta a la mitad del ciclo, y considero que
es una pieza tan apasionada que tiene caracter de pieza final. La tensidn que generan los
dieciseisavos debe ser una ayuda a nuestra interpretacién. Tenemos que buscar arder por
dentro en emocion, pero sin desbocarnos vocalmente. El final debe ser lo mas expresivo y
contundente posible, valiéndonos de un rallentando y del ritmo, que es el mismo tanto en

la linea vocal como en la voz mas aguda del piano.

Después de esta extroversién de emociones viene la pieza mas introspectiva del ciclo, que
es “Auf einer Burg” (“En un castillo”). Al ser un cambio abrupto, es necesario
controlar las emociones anteriores para poder entrar a la siguiente tonalidad y caracter de
manera adecuada. El correcto manejo del aire es muy importante, ya que a pesar de que
las frases son cortas hay que mantener la linea en el tempo adagio. Recomiendo cantar el
mayor numero de veces posible la pieza antes de interpretarla en publico, para asi generar
condicién. En la segunda y cuarta estrofas sugiero ir acelerando poco a poco hacia el final,
para lograr mantener esa linea y que no se termine el aire como consecuencia de los
saltos de cuartas, quintas y sextas; dicho movimiento debe ser mas evidente hacia el final

de la pieza.

“In der Fremde - II” (“En el extranjero - II”) podria pensarse que es una pieza
rapida; sin embargo no lo es. Hay que mantener la continuidad de la linea vocal en cada
frase y no descuidar el apoyo en cada salto de quinta descendente que hay al inicio de

cada frase. El final debe ser contundente y conclusivo, para corresponder al texto.
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Como su nombre lo dice, “Wehmut” (“Melancolia”) es una cancién de melancolia y
tristeza contenida, sentimientos que debemos tener presentes durante toda la pieza para
una correcta interpretacion. Es interesante que cuando el poeta habla de los ruisefiores,
se trata de una metafora que alude a las emociones que se liberan. Al igual que en “In der
Fremde I”, en esta pieza la linea vocal es siempre doblada por el piano; si bien esto apoya
a la voz, también puede hacer muy patentes ligeras desafinaciones (por la cuestion de los

batimentos generados) con las cuales hay que ser muy cuidadosos.

“Zwielicht” (“Crepuasculo”) es muy parecida a la séptima pieza del ciclo. Es lenta y con
frases largas y liricas, por lo tanto también recomiendo tener mucho control de la
respiracion para evitar desafinaciones por falta de aire. Ayuda pensar en las frases como si
fueran olas que suben y bajan, siempre teniendo en cuenta cuando el do6 es sostenido o
natural, y afinarlo correctamente. La ultima frase de la cancién tiene un salto de séptima
disminuida descendente (o enarménicamente, una sexta mayor) que es necesario mezclar
muy bien en el registro, y las Ultimas palabras sugiero decirlas casi habladas pero con la

misma mezcla de la voz.

“Im Walde” (“En el bosque”) es una cancion de tessitura media, que requiere mucho
control de la mezcla de la voz. Debemos conocer muy bien la armonia para entrar
correctamente, ya que el ritmo es repetitivo y a veces llevar la cuenta no es suficiente. La
ultima frase requiere de mucho control de aire y una mezcla adecuada para el salto de

octava descendente del final.

Por ultimo, “Frithlingsnacht” (“Noche de primavera”) es una cancién cargada de
emocion y felicidad. Sugiero interpretarla de menos a mas en dinamica, y que el climax de
la cancion en los compases 13 a 17 dé pie a mayor intensidad en la segunda estrofa.
Recomiendo controlar la mezcla de la voz al final con el salto de quinta descendente, ya

que debe ser contundente.
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3.1.2 ARIETTES OUBLIEES. CLAUDE DEBUSSY (PAUL VERLAINE)

Al estudiar Debussy es importante crear una imagen y percepciéon conjuntas de cada
cancion con el pianista, para poder lograr ensamblar lo mejor posible; no debemos ser tan
rigidos con el ritmo, pero por lo mismo es necasrio entender cada pieza de la misma
manera y llegar a una idea compartida en cuanto a la expresién, matices, dinamica y

agogica; asi pues, no basta con tener el solfeo perfectamente entendido.

“C’est I’extase langoureuse” (“Este es el éxtasis languido”) es una cancién con
dos climax que hay que ir construyendo poco a poco. A pesar de empezar en piano y
lento, debemos de pensar ya en la emocion que queremos generar en ambos climax.
Recomiendo cantarla toda muy forte para generar esta intensidad y sentirla en el cuerpo y
asi evocarla al cantarla y tratar de mantenerla a lo largo de toda la cancién. Técnicamente
es importante recordar siempre mantener mucho espacio en la cavidad bucal, tanto en los

graves como en los agudos, y abrir de manera vertical la boca.

“Il pleure dans mon coeur” (“Llora en mi corazén”) proyecta una tristeza
contenida que se va uniendo perfectamente con la misica. La voz debe mantener la linea
vocal en cada salto que da y tener siempre muy presente la armonia y el ritmo. La frase
final debe realizarse con una muy buena respiracion para lograr mantener el largo de la

nota y el salto de séptima menor descendente.

“L’ombre des arbres” (“La sombra de los arboles”) se debe cantar primero muy
bien medida, ya que tiene varios pasajes que estan a tres contra dos. Una vez que se
tiene muy bien entendido el ritmo de ambas partes, éste se puede flexibilizar para evocar
y proyectar la emocién que nos genera la atmésfera arménica que crea Debussy. La
indicacion del crescendo un poco stringendo nos lleva al climax que esta en un /a6, por lo
tanto debemos ir construyendo la linea desde el inicio de la frase. La ultima frase debe ser

cantada en piano, por lo tanto tenemos que mantener un apoyo muy firme.
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“Chevaux de bois” (“Caballos de madera”) es una pieza que requiere de mucha
condicién fisica por el tempo y el ritmo de dieciseisavos. Tiene partes que son casi
habladas, ya sea por el registro o por las indicaciones de staccati. Debe ser muy viva y
descriptiva en la interpretacion. En la cuarta estrofa recomiendo ser muy precisos con el
cromatismo en la voz y después los saltos de cuarta aumentada, tomando muy en cuenta

lo que va haciendo el piano.

“Green” (“Verde”) lleva la mayor parte del tiempo un ritmo de tres contra dos entre la
voz y el piano, y es muy importante no perder los dosillos. La afinacion es especialmente
difiicil debido a algunas partes cromaticas o saltos que hacen disonancias con el piano, asi
que se requiere aprenderlas muy bien, primero sin piano y después juntos y muy lento
para el ensamble. En la parte B es importante no perder los dosillos y el tempo, para que
el piano tampoco comience a correr con los dieciseisavos. En la Gltima parte, donde el
tempo baja a Plus lent debe proyectarse esa tranquilidad de la que habla la letra, pero sin

perder la intensidad del inicio.

“Spleen” (“Esplin”) fue probablemente la pieza mas dificil de ensamblar. Pareciera que
el piano y la voz van cada uno por su lado; sin embargo, conocer el significado del texto y
la parte del piano (sin cantarla) me dio claridad para entenderla. El piano presenta el tema
en los primeros cuatro compases, y al terminar tiene un calderén que da nuestra entrada.
Es importante tomar ese calderén con calma y respirar sin prisa para dar un poco de
suspenso al inicio. En esa primera frase la voz es libre de cantarse al tempo deseado, ya
que el piano so6lo la acompafia con dos intervalos armoénicos hasta el compas seis.
Después de este pasaje todo es intensidad en esta pieza. El acompafiamiento del piano
genera una gran tensién con el ritmo (cc. 9-10), lo cual encaja perfecto con el texto y

debe aprovecharse para la interpretacion.

Al entrar la tercera estrofa (c. 14), dicha intensidad debe reducirse por medio del regreso

al tempo primo, pero la emocién continGa. A partir de la cuarta estrofa comienza de
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nuevo a generarse tension desde el inicio de la frase, con el salto de cuarta aumentada
(reb-sol, en c. 19) que es muy importante afinar correctamente; también es necesario
tener presente el fa que lleva el piano, para mantener esa segunda mayor muy firme. La
frase siguiente (c. 20) también tiene un salto de cuarta aumentada importante (sib-mi),
que debe mantenerse bien afinado a pesar del mib del piano (en inicio del c. 21). A
continuacion empieza la construccién del climax, y es necesario sentir la tension que
genera el piano con sus tresillos, respirar profundo y proyectar con todo el cuerpo hasta
llegar al si6 y subitamente calmar esa emocion para la frase final. Recomiendo no dejar de
escuchar el acorde anterior a la palabra “Hélas”, ya que tiene el fab que debemos cantar,

lo cual facilita la afinacion de la nota.

3.1.3 FETES GALANTES, PRIMERA COLECCION. CLAUDE DEBUSSY (PAUL VERLAINE)

En este ciclo de Debussy las melodias aparentemente tienen menos disonancias con la
armonia del piano. Encontramos frases con notas repetidas y pocos saltos. Sugiero
escuchar la parte del piano varias veces, sin cantar, para poder sumergirse en la sonoridad

de Debussy, que en este ciclo esta llena de colores muy diversos.

“En Sourdine” (“En sordina”) debe ser cantada de manera dulce y muy expresiva,
manteniendo mucha continuidad en la linea vocal por medio del /egato. En la cuarta
estrofa (c. 26), el ritmo es un tres contra dos, que hay que mantener firmemente. En el
compas 28 aparece un fragmento de escala por tonos, al que debemos prestar atencion.
Después viene el climax, que precisamente se va construyendo dentro de esta ritmica
hasta llegar al dltimo salto (cc. 30-31), en donde debemos tener presente la armonia para
lograr la cuarta aumentada si-mi#. La siguiente estrofa comienza con un cromatismo que
sugiero aprender muy bien, porque al momento de cantarlo con texto puede ser confuso
(cc. 33-34). La ultima frase debe ser la mas expresiva de toda la pieza, ya que comienza

con la nota mas aguda del ambito melédico de la cancion.



89

Al ser una pieza con un texto objetivo, “Fantoches” (“Fantoches”, o “Marionetas”)
debe ser interpretada como si estuviéramos contando una historia. A pesar de haber
muchos cromatismos en el piano y la voz, ésta siempre puede apoyarse en los cambios
arménicos del piano. Técnicamente, una de las partes mas complicadas para mi fueron los
“la la la” de los compases 12-15 y 44-46, por la mezcla de voz que debemos hacer desde
el mi6 hasta el mi5 (en el primer caso). Es necesario mantener el mismo espacio en la
cavidad bucal desde agudo hasta el grave, y no perder el legato de la linea a pesar de
tener staccati. Es importante considerar la Ultima frase, en donde ayuda mucho pensar en
ligar el mi6 con el /a6 del final en un pianisimo (cc. 58-59), y por lo tanto no olvidar el

espacio y apoyo necesario.

“Claire de lune” (“Claro de luna”) es mi favorita por la manera en que sumerge al
escucha en la armonia desde el inicio. En el compas nueve es necesario prestar suma
atencion a ese aspecto arménico, porque es el que va generando cambios melédicos
mientras la voz se mantiene estatica en una misma nota y con pocos saltos hasta el final
de la frase. En el compas 19 recomiendo cuidar las segundas menores de los primeros
octavos, y en el 23 es importante tener presente el cambio arménico para la afinacion de
la frase. Por la manera en que esta escrita, necesitamos mantener mucha linea vocal, de
una manera sutil y dulce; las notas agudas no deben ser cantadas con fuerza, sino con una

intensidad llena de suavidad.
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