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ISAGOGE

Como se observa en el cuadro siguiente, el repertorio del recital comprende varios

estilos, géneros e idiomas:

Obra Autor Estilo Género Idioma

Mache dich, mein Herze, rein Johann Barroco Oratorio Aleman
(Purificate, corazén mio) Sebastian

Bach

Rivolgete a lui lo sguardo Wolfgang Clasico Opera Italiano

(Vuelva la mirada hacia él) Amadeus
Mozart
[MecHn n nnackm cmepTn Modest Post- Romanza Ruso
(Canciones y danzas Musorgski | romantico rusa

de la muerte)

Don Quichotte a Dulcinée Maurice Moderno | Mélodie | Francés
(Don Quijote a Dulcinea) Ravel
Copla triste Roberto Moderno | Cancion | Espafiol
Bafuelas de arte
mexicana

En las presentes notas se sigue un orden cronoldgico. Para cada obra se
incluye informacion basica sobre el género, datos sumarios, texto poético,
traduccion, comentario analitico, ilustraciones y partituras. En la postrer seccion
del trabajo se integran resefias biograficas de los compositores y poetas que se
abordan. Finalmente, se anexan la bibliografia y una lista de grabaciones de las
piezas que, por sus intérpretes y nivel de ejecucion, considero como referentes

indispensables, aunque, claro esta, no habra de limitarse a ellas.

En cuanto a las canciones de Musorgski y Bafiuelas, fue necesario realizar
la transposicion, edicion y revisibn de las piezas, labor que desempefié ad
honorem y que pongo a disposicion de la Facultad de Musica de la UNAM, para

que sea de utilidad.



PROGRAMA DEL RECITAL

Recitativo y Aria: Mache dich, mein Herze, rein
(Purificate, coraz6n mio)
“Matthauspassion” (Pasién segun San Mateo)

Aria: Rivolgete a lui lo sguardo
(Vuelva la mirada hacia él)
(Guglielmo)

“Cosi fan tutte” (Asi actian todas)

Don Quichotte a Dulcinée (Don Quijote a Dulcinea)

I. Chanson Romanesque (Cancion Romanesca)
[I. Chanson épique (Cancién épica)
[ll. Chanson a boire (Cancion para beber)

INTERMEDIO

Coplatriste

MecHu n nnsackm cmeptn (Canciones y Danzas de la Muerte)

I. KonbibenbHasg (Arrullo)

Il. CepeHapa (Serenata)

[ll. Tpenak (Trepak)

IV. MonkoBogeu (El Mariscal de Campo)

Johann Sebastian Bach
(1685-1750)

Christian Friedrich Henrici
(1700-1764)

Wolfgang Amadeus Mozart
(1756-1791)

Lorenzo da Ponte
(1749-1838)

Maurice Ravel
(1875-1937)
Paul Morand
(1888-1976)

Roberto Banuelas
(1931-2015)

Enrique Gonzalez Martinez

(1871-1952)

Modest Masorgski
(1839-1881)

Arseni Golenishchev-Kutlzov

(1848-1913)



MACHE DICH, MEIN HERZE, REIN
(PURIFICATE, CORAZON MiO)



El oratorio

Del latin oratio (discurso, oracién, plegaria). Actualmente se entiende por
oratorio una composicion para voces solistas, coro y orquesta, que se interpreta a
manera de concierto: sin escena ni vestuario.*

Luego de la Reforma de Lutero’y la reaccion de la Iglesia Catdlica con la
Contrarreforma, se distinguié la muasica evangélica de la catdlica, diferenciando la
musica espiritual (mistica, practicas devocionales, sentimiento subjetivo e
independiente del formalismo del rito) y la muasica sacra (tradiciébn centenaria,
adorno del rito, celebracién del culto, observancia de la liturgia y del “servicio
divino”).?

San Felipe Neri (n.1515-m.1595) adopté la costumbre de celebrar un
oratorio vespertino con sermén, himnos y motetes, que solian narrar una historia o
se desarrollaban a manera de didlogo. La Sociedad de Jesus, a cargo del Collegio
Germanico de Roma, hacia representaciones draméaticas habladas con
intervenciones musicales. Rappresentatione di Anima, et di Corpo
(Representacién de Alma y de Cuerpo) es una obra musicalizada por Emilio de’
Cavalieri (n.1550-m.1602) que incluye sermones breves, considerada como la
primera Opera sacra por incluir montaje escénico y danza. Aun hasta 1640 la
palabra oratorio se utilizaba para definir el lugar de reunién y no a la composicion
musical.*

El abad Arcangelo Spagna (1632-1720 ca.), autor de libretos para oratorios
o melodramas sacros, propugnd la abolicion del narrador o de lo histérico, por lo
gue se dijo que el oratorio se habia tornado en “un perfecto melodrama espiritual”,

! Alison Latham, Diccionario Enciclopédico de la Musica, Fondo de Cultura Econdémica, México,
2008, p. 1115. Version digital.

% Martin Lutero (n.1483-m.1546). Teodlogo y fraile catblico agustino aleman. iniciador de la reforma
religiosa en Alemania. Tradujo e imprimi6 la Biblia al aleman para divulgar el conocimiento y que
dejara de estar controlado por los intermediarios de la iglesia.

® Alberto Basso, Historia de la Musica, La época de Bach y Haendel, Turner Libros, Madrid, 1999,
p. 105.

* Op. cit. Idem.



gue tomd6 como modelo la tragedia antigua -el mismo Spagna declar6 haber
emulado las tragedias de Séneca-.”

Compositores alemanes plasmaron la influencia operistica de Italia en sus
obras, como Heinrich Schiitz (n.1585-m.1672) en su Oratorio de Navidad. En 1660
se desarroll6 el concepto actus musicus, forma que narraba historias biblicas con
intervenciones poéticas. Contenia piezas ariosas, sinfonias instrumentales y
corales. Der blutige und sterbende Jesus (JesuUs sangrante y moribundo), de
Reinhard Keiser (n.1674-m.1739), es un oratorio de Pasion sin narrador y sin texto
biblico, por lo que fue criticado al representarse en la Catedral de Hamburgo. A
pesar de ello, fue imitado por Johann Mattheson (n.1681-m.1764), agregando,
ademas, voces femeninas de la casa de 6pera en las representaciones de la
iglesia; y por Georg Philipp Telemann (1681-1767), quien, dominando estilos
locales y extranjeros, compuso obras como Der Tag des Gerichts (El dia del juicio
final).°

El término Pasion se ha acufiado para aludir al oratorio que trata sobre la
Pasién de Cristo. Es posible discernir dos tipos de Pasién: el oratorio-pasion,
provisto de un texto poético propio o libreto; y la pasién oratorial, que aprovecha
integramente el texto de uno de los cuatro evangelistas, interpolandolo con piezas
poéticas de estilo madrigalistico y corales. A este Ultimo pertenecen las pasiones
de Bach. Caracteristico de la pasion oratorial es el empleo del personaje del
evangelista; las piezas madrigalisticas contienen col da capo, mientras el coro se
desempefia como personaje colectivo, colectividad humana y congregacion de
fieles.’

El oratorio puede ser religioso o no. Entre los compositores, ademas de J.
S. Bach, que cultivaron el oratorio religioso, se encuentran Giacomo Carissimi
(Historia de Jefté), Alessandro Scarlatti (Agar e Ismael exiliados; Il Sedecia, re di
Gerusalemme; Oratorio para la Santisima Trinidad), G. F. Haendel (La
Resurreccion, Pasion de Brockes, El Mesias, etc.), Tommaso Albinoni (Maria
annunziata), Antonio Vivaldi (Juditha triumphans), W. A. Mozart (La obligacién del

®> Basso, Op. cit. Idem.
® Latham, Op. cit., p. 1117.
" Op. cit., pp. 109 y 110.



primer mandamiento, Betulia liberata, David penitente), F. J. Haydn (Il ritorno di
Tobia, Las siete Ultimas palabras de Cristo en la cruz, La Creacién), Domenico
Cimarosa (Il sacrifizio di Abramo), Ludwig van Beethoven (Cristo en el Monte de
los Olivos), Antonio Salieri (Gesu al limbo), Felix Mendelssohn (Paulus, Elias),
Hector Berlioz (La Infancia de Cristo), Camille Saint-Saens (Oratorio de Noél),
Franz Liszt (Die Legende von der heiligen Elisabeth, Christus), César Franck (Les
Béatitudes), Charles Gounod (Mors et vita), Lorenzo Perosi (La risurrezione di
Cristo), Jules Massenet (La Tierra prometida), Pau Casals (El Pesebre), Arnold
Schonberg (La escala de Jacob), entre otros.

Algunos compositores del oratorio llamado profano fueron G. F. Haendel (Il
trionfo del Tempo e del Disinganno, Hércules, The Triumph of Time and Truth,
etc.), F. J. Haydn (Las Estaciones), Robert Schumann (El paraiso y la peri, Der
Rose Pilgerfahrt), Arnold Schonberg (Gurrelieder), Darius Milhaud (Las coéforas),
Igor Stravinski (Edipo rey, Perséphone), Carl Orff (Carmina Burana), Dmitri

Shostakovich (Cancién de los bosques), Serguéi Prokéfiev (Ivan el terrible).®

El oratorio en J. S. Bach

J. S. Bach introdujo el recitativo seco®y restauré el equilibrio logrado por
Heinrich Schiitz. Escribié oratorios a mayor escala y los enriquecié con la
introduccién de la futura aria italiana. Aumentd el significado del coral o himno
congregacional, y emple6 la narracion del evangelista para unir el elemento
dramético (palabras de los personajes) a las secciones épicas y contemplativas
(arias, corales).™

Martin Lutero tenia en tan alto concepto a la musica que le otorgaba el
primer lugar después de la teologia. Segun su pensamiento, la muasica intensifica

la fuerza expresiva de las palabras. De acuerdo a la concepcion luterano-

8 “Oratorio (musica)”, Wikipedia La Enciclopedia Libre.
https://es.wikipedia.org/wiki/Oratorio_(musica)

° Basso, Op. cit. Idem.

% «The Golden Age of Oratio: 1600-C.1750", Encyclopaedia Britannica:
<https://www.britannica.com/art/oratorio>. Consulta: 14 de junio de 2018.



reformista, el canto sacro es una exégesis del texto. Se consideraba a la musica
de iglesia como un puente, a través del cual podia ser comunicada la palabra de
Dios. Bach, correligionario del luteranismo, absorbié todas estas ideas. Se interesé
y recibid conocimientos de retdrica, pues en su época figuraba en el plan de
estudios. Trab6 amistad con el profesor de retérica Birnbaum y con el filolégo
clasico Matthias Gesner, y obtuvo una edicibn de Institutio Oratoria, de
Quintiliano.'* De esta suerte, transportd la retdrica a su obra. Bach llegé a declarar
gue su meta suprema era “una musica religiosa lo mas exacta posible y dedicada
por entero a la grloria de Dios”. Fue un sistematizador infatigable y su musica
eclesiastica pretendia quedar como modelo para las ceremonias de todo el afio.*?
J. S. Bach describe su propia fe y devocién, e incluye simbolismo: El canon
y el contrapunto estricto, comunmente, simbolizan las normas de la Ley del
Antiguo Testamento; la polifonia libre, la gracia redentora del Nuevo Testamento; y
el mal, con séptimas decrecientes y figuras sinuosas, aludiendo a la serpiente del
Edén.'® Su obra es matematica, intelectual, encierra misticismo, riqueza expresiva,

belleza de esquema y melodia.**

La Pasion segun San Mateo (BWV 244)

Passio Domini Nostri J.C. Secundum Evangelistam Matthaeum (Fig. 1),
titulo original de la obra, conocida popularmente como Matthaus-Passion o Pasion
segln San Mateo, fue compuesta por Johan Sebastian Bach en 1727.%

La obra trata de la pasion de Cristo, basada, principalmente, en los
capitulos 26 y 27 del evangelio de Mateo®® traducido por Martin Lutero. El texto

compone, ademas de los relatos de Mateo y en menor grado, versiculos de

™ Friedemann Otterbach, Johan Sebastian Bach, Vida y Obra, Alianza Editorial, Madrid, 1998, pp.
73-79.

12 Alec Robertson y Denis Stevens, Historia General de la Musica, Desde el Renacimiento hasta el
Barroco, Ediciones Istmo, Madrid, 1980, p. 360.

'3 Robertson y Stevens, Op. cit., p. 364.

* Ibidem. p. 368.

® Daniel S. Vega Cernuda, Bach, Repertorio completo de la musica vocal, Ediciones Catedra,
Espafia, 2012, p. 752.

'® philipp Spitta, Johann Sebastian Bach. Su vida. Su obra. Su época, Biografias Gandesa, México,
1950, p. 290.



Marcos, Lucas y Juan; corales, cantos religiosos de tradicion luterana, que
expresan sentimientos con los que se identifican los fieles; "y poesia libre de
Christian Friedrich Henrici, alias Picander.'® La composicién contiene un total de
68 numeros divididos en dos partes y se relaciona a la musica funebre para el
principe Leopoldo de Anhalt-Céthen.

Algunos sostienen que fue estrenada el 15 de abril de 1729, en tanto otros,
como J. Rifkin en The Musical Quartely, plantean que su estreno tuvo lugar el 11
de abril de 1727,*° un Viernes Santo, en la Iglesia de Santo Tomas en Lepipzig.

La composicién genera una sensacion estereofénica debido al dialogo de
su doble coro y orquesta. J. S. Bach introduce simbolismo numérico; por ejemplo,
con el numero de notas del bajo en pasajes ariosos —particularmente con palabras

de JesUs- relacionados a pasajes biblicos.?

“En la Pasion segun San Mateo, el drama esta encerrado en la
contemplacion. La accion, interpretada en varios numeros corales con furia
y horror, da lugar a los soliloquios y coros que permiten al compositor
hablar directamente, a través de los pomposos versos compuestos por un

pastor y poeta luterano.”*

Fig. 1. Enfoque del manuscrito de J. S. Bach indicando el titulo de la obra.*

" Vega Cernuda, Op. cit., pp. 755y 756.

'8 Robert Pitrou, Juan Sebastian Bach, Grafica Bachs, Barcelona, 1943, p. 130.

% Op. cit. p. 753.

?% |hidem. p. 760.

I Robertson y Stevens, Op. cit., p. 363.

22«3t Matthew Passion”, Wikipedia La enciclopedia libre.
<https://en.wikipedia.org/wiki/St_Matthew_Passion#/media/File:BWV_244 Titelblatt.svg>



Recitativo y Aria

Texto poético y traduccion

Rezitativ

Am abend, da es kihle war,
Ward Adams Fallen offenbar;

Am Abend driicket ihn der Heiland nieder.
Am Abend kam die Taube wieder,
Und trug ein Olblatt in dem Munde.

O schone Zeit! O Abendstunde!

Der Friedensschluf? ist nun mit Gott gemacht,
Denn Jesus hat sein Kreuz vollbracht.
Sein Leichnam kdmmt zur Ruh,

Ach! liebe Seele, bitte du,

Geh, lasse dir den toten Jesum schenken,
O heilsames, o kodstlichs Angedenken!

Arie

Mache dich, mein Herze, rein,
Ich will Jesum selbst begraben.
Denn er soll nunmehr in mir
Fir und far
Seine siRe Ruhe haben.
Welt, geh aus, laB Jesum ein!

Recitativo

Al anochecer, hacia frio,
Fue evidente la caida de Adan;

Al anochecer, El Salvador lo eché abajo.
Al anochecer, vino de nuevo la paloma,
Y traia una hoja de olivo en la boca.
iOh, hermoso momento! jOh, anochecer!
Ahora esta hecha la paz con Dios,
porque Jesus carg0 su cruz.

Su cadaver reposo,
jAh! alma querida, ruega tu,

Ve, obséquiate a JesUs muerto,

Oh, balsamo, joh, preciado recuerdo!

Aria

Purificate, corazén mio,

Yo mismo quiero enterrar a Jesus.
Pues en mi El debe, a partir de ahora,
Por siempre y para siempre,
Tener su dulce descanso.
Mundo, vete, jdeja entrar a Jesus!

Traduccién del alemén por:
Omar Nieto Campos

Recitativo: Am Abend, da es kihle war. (Al anochecer, hacia frio)

FORMA TEMPO COMPAS | TONALIDAD RANGO TESITURA
ICARACTER VOCAL
Recitativo No indica 4/4 g Sol 3-Mib 5 | Baritono
arioso o Bajo
PERIODO 20
cc. 1-9 9-18




COMPASES | TONALIDAD |

COMENTARIO

1° PERIODO

1-3

g

Se comienza por describir un anochecer frio, la
melodia comienza en un registro grave,
acompafada constantemente con acordes
disminuidos que acentlan la gélida atmésfera. La
caida de Adan es descrita por un descenso
(Catabasis)® de la melodia desde lo alto. (Fig. 2)

3-5

Se realiza una anafora en la poesia, pues
nuevamente se hace menciéon del frio anochecer,
igualmente con acordes disminuidos, hasta resolver
en re menor, cuando se anuncia que Adan ha sido
echado. Continla la anéafora, proclamandose por
tercera vez, el anochecer, y se anuncia la llegada de
la paloma con una melodia ascendente, como si
dirigiera la mirada hacia ella, desde el registro grave
—la tierra-.

6-7

El personaje anuncia que la paloma porta una hoja
de olivo en su boca, y expresa su emocion ante el
suceso dirigiendo una melodia hacia al registro
agudo, mientras suenan acordes disminuidos.

7-9

El personaje ratifica su deleite llevando un poco mas
aguda y sostenida una nueva melodia (Anabasis).?*
Finalmente le concede al anochecer (O
Abendstunde!) el registro mas grave del recitativo,
pintando con sonidos la oscuridad de la noche.

2° PERIODO

9-12

Eb

La redencion con Dios se ha plasmado con la
aparicion de la primera tonalidad mayor: Eb . La
melodia asciende, acompasadamente, hasta la nota
E b, cuando se manifiesta que Jesus ha cargado
con su cruz, como si cada nota fuera un paso en
ascenso hacia la cima del monte.

13-15

Nuevamente, como en la caida de Adan, la melodia
desciende desde lo alto, pero esta vez para describir
el reposo del cadaver de Jesus, que lleva implicito el
descenso del mismo desde la cruz.

16-17

Se introduce un acorde de sexta menor o napolitano
para hacer cadencia en do menor, tonalidad que
sera empleada como acorde de cuarto grado para
regresar a sol menor.

23 Significa descenso en griego. Recurso que utilizaban los compositores para reflejar musicalente
profundidad, la tierra y el infierno: Friedemann Otterbach, Johann Sebastian Bach, Vida y Obra,
Alianza Editorial, Madrid, 1998 p. 76.

2% Levantamiento o ascension, en griego. Se usa para expresar el movimiento melédico hacia notas
agudas, como expresion plastica del texto; por ejemplo: “Y resucitd”. Ibidem. p. 75.




17-18 g La melodia reincide a la zona aguda para dar mayor
expresividad al texto exclamado.

A lo largo del recitativo hay cinco melodias diferentes haciendo contrapunto,
incluyendo la del canto. Un bajo continuo funge como pedal mientras la linea
superior del acompafiamiento presenta un ostinato ritmico y melédico, que
consiste en mantener el mismo ritmo de dieciseisavos durante todo el recitativo,
reproduciendo la misma nota cada dos dieciseisavos. Las voces intermedias
completan la armonia dibujando melodias independientes con un ritmo
predominantemente de octavos, llegando a tener cruzamientos entre ellas y la voz
superior. Los silencios delimitan las frases del canto, las cuales, a su vez, estan
agrupadas conforme a las del texto. En general, la melodia de la voz asciende al
registro agudo en pasajes emotivos (Fig. 3). En contraste, el registro es grave o
desciende la melodia para reflejar un suceso oscuro. Por ejemplo, siempre que se

menciona “Am Abend” (al anochecer), la melodia se remite a notas graves.
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Fig. 2. Descripcion melddica de la caida de Fig. 3. Generalmente los pasajes emotivos
Adan. ascienden al registro agudo.
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Aria: Mache dich, mein Herze, rein. (Purificate, corazén mio)

FORMA TEMPO | COMPAS | TONALIDAD | RANGO TESITURA
ICARACTER VOCAL
Aria No indica 12/8 Bb La3-Mib5 Baritono
barroca o Bajo
SECCION Exordium A B A
cc. 1-9 9-37 37-53 “
PERIODO 1° a b C a b “
cc. 1-9 9-19 | 19-29 | 29-37 | 37-45 | 45-53
PERIODO | TONALIDAD | COMENTARIO

INTRODUCCION (Exordium)

cc. 1-9

Bb

La voz instrumental superior -rica en figuras
ritmicas, destacando el uso de dieciseisavos y
ligaduras de duracién- expone las frases melddicas
gue identifican y dan unidad al aria. En primera
instancia presenta unas frases senoidales vy
cantables (cc.1-4) y, posteriormente, en contraste,
otras mas bien mecénicas e instrumentales (cc.4-9).
La frase de los primeros dos compases dibuja una
melodia ascendente que da brillantez a la
introduccion. La segunda frase  (cc.2-4)
obstinadamente repite la conduccién de sensible a
tonica mientras la armonia y el bajo descienden,
imprimiendo un dejo de melancolia y haciendo de
este pasaje un momento emotivo. Posteriormente,
se incluyen las referidas melodias mecanicas, no
por ello menos expresivas, que dibujan melodias
repetitivas con una progresion armoénica en
ascenso, (cc. 4 y 5) hasta descender gentilmente y
resurgir con una melodia reincidente, que afiade a
la anterior conduccion de sensible-ténica un salto de
séptima descendente (cc. 7 y 8). Esta melodia me
parece la representacion de un sollozo inconsolable
por la linea descrita, repeticion de notas y el
creciente  movimiento melddico del bajo: la
conduccién sensible-tbnica representarian las
inhalaciones entrecortadas y el salto de séptima
hacia abajo con repeticion de la dltima nota, las
exhalaciones.
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SECCION A (Narratio)

(cc. 9-19)

Bb-Eb

La linea del canto replica las dos primeras frases
melddicas propuestas en la introduccion (Fig. 5).
Presenta dos veces la primera frase; la primera vez
gue lo hace, rompe el ritmo en la dltima nota (c. 10),
a la cual llega por anabasis, momento climético de
la melodia, en la palabra rein (puro), lo cual habla
de una plegaria que se dirige hacia lo alto,
reconociendo alli la pureza. Posteriormente afiade
una nueva melodia que repite en la tonalidad de E b
(cc.16-19).

b
(19-29)

Eb-Bb

Comienza el propositio y se replantea la frase de los
compases 13-15 con el mismo texto, aunque ahora
en la tonalidad de E b . Se acentia la anabasis en el
registro agudo, lo cual potencia la expresividad. Se
liga, a esta frase anterior, un melisma en la palabra
begraben (enterrar), describiendo quiza el largo
trayecto hasta el sepulcro o la reflexibn sobre la
accion que esta pronunciando y que quiza no
termina de concebir. En los compases 24 y 25
aparecen nuevamente los sollozos de los compases
7 y 8, s6lo que esta vez a manera de pregunta y
respuesta entre el piano y el canto, este Ultimo
haciendo una ligera variacion de la melodia.
Durante los compases 26-29, las figuras ritmicas del
acompafiamiento tornan mas grandes, dejando al
descubierto la melodia del canto, efecto que da una
impresién de mayor intimidad.

¢ (29-37)

Bb

Se repite integramente la introduccion del aria.

SECCION B (Confutatio)

(37-45)

Se modula a la nueva tonalidad con una nota de
paso en el bajo. Contiene elementos nuevos y un
desarrollo de melodias anteriormente expuestas.
Nuevamente la direccion creciente y el punto
melddico mas algido es para expresar emotividad, y
el descenso de la melodia para indicar, en este
caso, el descanso (cc. 39 y 40). La melodia se
detiene en la palabra Ruhe (descanso) durante
cinco tiempos, evocando, evidentemente, el
descanso eterno.

b
(45-53)

g-Bb

La melodia introductoria del aria es presentada en el
relativo menor del tono original (Fig. 6). Después se
introducen unas exclamaciones que apenas
producen una o un par de notas (c. 48). Esta ultima
define una séptima ascendente en las palabras geh
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aus (vete), lo que da imperatividad al motivo. Estos
motivos se repiten un tono mas grave, como Si
perdiera fuerza el personaje, aunque, para concluir,
parece porfiar por Ultima vez y con mayor ahinco,
pues la melodia asciende a la nota mas aguda de la
pieza. Posteriormente, se apacigua al decir “jdeja
entrar a Jesus”, como si nhombrar a Jesus le invitara
a sosegarse 0 su nombre le exigiera dulzura. Luego
de esto hay un puente que comunica con la seccién
A, la cual fungir4 ahora como confirmatio, y su coda
musical como peroratio.

El aria presenta también cinco voces independientes e inicia con el relativo
mayor de la tonalidad del recitativo. El bajo continda haciendo la vez de continuo,
pero, a diferencia del recitativo, en esta ocasion predomina el movimiento
melddico, el cual, muchas veces, consta en la division de una melodia de grado
conjunto para continuarla por salto de octava, usando motivos ritmicos de negra y
corchea (Fig. 4). El ritmo es de octavos cuando no hay un cambio de registro.
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Fig. 5. La linea del canto responde a las dos primeras frases melédicas propuestas

en la introduccion.
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Fig. 6. La melodia principal de la introduccion aparece en la seccion B en la voz de la

mezzosoprano, desarrollandose en sol menor.
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RIVOLGETE A LUI LO SGUARDO
(VUELVA LA MIRADA HACIA EL)
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La Opera

El eminente baritono mexicano Roberto Bafiuelas, en su Diccionario del
cantante, indica que Opera es el nombre abreviado de opera in musica (obra en

musica), definiéndola como:

“[...] una accion teatral, tragica o cOmica, totalmente cantada, con
acompafiamiento orquestal y empleo de escenografia y vestuario
concordantes con el argumento y la época. Es el producto mas complejo de
la combinaciéon de la musica con la accion teatral que incluye la musica
instrumental y vocal, poesia, danza, declamacion, pantomima, puesta en

escena y direccién orquestal [...]"*°

La 6pera mozartiana

El legado mas importante de la escuela clasica vienesa fue instrumental y
orquestal, pero la 6pera, en especial la buffa (6pera comica y simple), continué
siendo el centro de atraccién.”® Mozart la transforma con su estilo orquestal y la
importancia concedida al texto dramatico;*’ escrutd el caracter y comportamiento
humanos e hizo una mixtura shakesperiana de tragedia y comedia.

Mozart “[...] reemplaz6 los tipos, ya desgastados, por seres vivos, y la
simple armonia por la expresién musical, el retrato y la caracterizacion.”® Roberto
Bafuelas, por su parte, agrega: “[...] combina el melodismo italiano con el

formalismo germano. [...]"*

?® Roberto Bafiuelas, Diccionario del cantante, Terminologia clasica, vocal, musical y cultural,
Editorial Trillas, México, 2009, p. 93.

?® Alec Robertson y Denis Stevens, Historia General de la MUsica, Desde el Clasicismo hasta el
siglo XX, Ediciones Istmo, Madrid, 1980, p. 111.

" Ibidem. p. 116.

*% |bidem. p. 114.

% Op. cit. p. 97.
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Cosi fan tutte (Asi actuan todas)

Cosi fan tutte, ossia La scuola degli amanti (Asi actian todas o La escuela
de los amantes), es el titulo original de la obra, la cual es comica y esta
conformada por dos actos, seis personajes solistas y coro. La musica fue escrita
por Wolfgang Amadeus Mozart, mientras que el texto poético estuvo a cargo de
Lorenzo da Ponte. Se presentd por vez primera el 26 de enero de 1790, en el
Burgtheater de Viena.

En la épera, los personajes de Guglielmo y Ferrando deben probar que sus
parejas son fieles, luego de haber realizado una apuesta con Don Alfonso, quien
opina lo contrario, argumentando, con sus infulas de experiencia, que asi actian
todas. Para comenzar la prueba, Guglielmo y Ferrando les hacen creer a sus
respectivas novias que deben partir a causa de un deber militar, de esta suerte, se
despiden, quedando ellas inconsolables. Luego deben cambiar de ropas y
apariencia para presentarse ante ellas como unos completos desconocidos, en
este caso albaneses, con la intencién de seducir a la pareja contraria de cada uno,
sin ser descubiertos. Luego de maquinar ardides en conjunto con Despina —
ayudante doméstica de las novias Fiordiligi y Dorabella-, rechazos y escarnios,
finalmente logran ser favorecidos y Don Alfonso gana la apuesta. Antes de lograr
unirse en matrimonio fingido, se escucha el coro anunciando el regreso de los
militares, por lo que los novios fingen esconderse, se quitan su disfraz y regresan
a ellas como los antiguos amantes que habian partido. Finalmente, la leccion que
los novios han aprendido es que, en efecto, asi actian todas [y todos], por lo que
no queda mas que resignarse ante el porvenir, tomar con sabiduria y por el lado
amable cuanto se presente, de alli el subtitulo La escuela de los amantes.

La obra “[...] revela, en efecto, el realismo psicolégico de Mozart en lo que
tiene de mas sarcastico y amargo, aun cuando aqui (y especialmente aqui) la

musica denota una compasiva simpatia por las flaquezas humanas. [...J*°

% Robertson y Stevens, Op. cit., p. 117.
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Extraida de la Opera Cosi fan tutte (Asi actian todas), fue asignada al

personaje llamado Guglielmo. En el aria, Guglielmo y Ferrando estan disfrazados

de extrafios para comenzar a probar la fidelidad de sus mujeres, seduciendo cada

cual la pareja del otro. Guglielmo porfia a Fiordiligi —su verdadera pareja-, para

gue se fije en su compariero Ferrando, y, a Dorabella —novia original de su amigo-,

para que lo volteé a ver a él. Al final, ellas no ceden y se van molestas, por lo que

Guglielmo canta victoria, por ahora...

Texto poético y traduccion

Rivolgete a lui lo sguardo
E vedrete come sta:
Tutto dice, io gelo, io ardo
Idol mio, pieta.

E voi cara un sol momento
Il bel ciglio a me volgete
E nel mio ritroverete
Quel che il labbro dir non sa.
Un Orlando innamorato

Non & niente in mio confronto;

Un Medoro il sen piagato
Verso lui per nulla io conto:
Son di foco i miei sospiri
Son di bronzo i suoi desiri,
Se si parla poi di merto
Certo io sono e egli & certo
Che gli uguali non si trovano
Da Vienna al Canada,
Siam due Cresi per ricchezza,
Due Narcisi per 24 dio24a
In amor i Marcantoni
Verso noi sarian buffoni
Siam piu forti d’un ciclopo,
Letterati al par di Esopo.
Se balliamo un Pichne cede
Si gentil e snello & il piede,
Se cantiam col trillo solo
Facciam torto all’'usignuolo,
E qualch’altro capitale
Abbiam poi che alcun non sa.
Bella, bella, tengon sodo:
Se ne vanno 24 dio ne godo!
Eroine di costanza,
specchi son di fedelta.

Vuelva la mirada hacia él
y vera como esta:
Todo dice, estoy frio, ardo,
idolo mio, piedad.

Y usted, querida, sélo un momento
dirija hacia mi su bella pestafia,
y en la mia encontrara
aquello que el labio no sabe decir.
Un Orlando enamorado
no es nada a comparacién mia.
Un Medoro, de pecho herido,
frente a él no es nada:
son de fuego mis suspiros,
son de bronce sus deseos,

Si se habla, ahora, de mérito,
estoy seguro y él lo esta,
gue dos iguales, no se encuentran
desde Viena a Canada.
Somos dos Cresos en cuanto a riqueza,
dos Narcisos en belleza,
en amor, los Marco Antonios,
frente a nosotros, serian bufones,
somos mas fuertes que un ciclope,
literatos al par de Esopo.

Si bailamos, un Pichne cede
a mi pie gentil y &gil,
si cantamos, s6lo con trino,
hacemos quedar mal parado al ruisefior,
y cualque otro capital
tenemos que alguno ignora.
Bella, bella, se mantienen firmes:
ise van y lo disfruto!
Heroinas de constancia,
espejos son de fidelidad.

Traduccién del italiano por:
Omar Nieto Campos
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FORMA

TEMPO
/CARACTER

COMPAS | TONALIDAD RANGO

VOCAL

TESITURA

Aria
clasica

Allegro-
Allegro molto

4/4 D Sol 3-Fa# 5 Baritono

o Bajo

SECCION

A
cc. 1-30

C
73-128

D

30-72 129-189

PERIODO

a b
1-20 | 20-30

b
94-120

a b
129- | 158-
157 | 189

c

30-46 | 47-72 | 73-94 120-128

PERIODO | TONALIDAD |

COMENTARIO

SECCION A

a
(cc.1- 20)

D

El aria comienza con un arpegio ascendente de Re
Mayor en forte, a manera de introduccién, e
inmediatamente se incorpora la melodia inicial del aria
en voz de Guglielmo, mientras el acompafiamiento
realiza arpegios en octavos. Esta melodia se
desarrolla a manera de variacién en dos ocasiones, y
se dirige a la zona aguda cuando menciona la mirada
e idolatria de Fiordiligi —novia original de Guglielmo,
pretendida durante la apuesta por Ferrando-, por lo
gue se puede deducir que el autor utiliza este registro
para enfatizar emociones, en este caso, por estar
contemplando a su pareja real mientras le solicita que
volteé a ver al otro. En contraste, cuando Guglielmo
describe el falso sentir amoroso de Ferrando hacia
Fiordiligi, se imprimen pequefios motivos diatonicos en
ascenso, haciendo una elipsis en el texto, cual
balbuceos, por tener que hacer que Fiordiligi se fije en
Ferrando, aunque no le guste y le cueste.

b
(20-30)

La masica incluye dieciseisavos que dan mas
movimiento al aria. Guglielmo se conduce ahora a
Dorabella, novia original de Ferrando, para solicitar su
favor. Se detecta que la frase il bel ciglio (la bella
pestafa) esta escindida en dos ocasiones por silencios
de octavos, uno después de il y otro entre la palabra
ciglio. Puede interpretarse que, aqui, se adecud el
texto a la muasica preconcebida, o que son
nuevamente balbuceos y voz entrecortada de
Guglielmo, sobre todo recordando que ahora esta
intentando cortejar a la novia de su amigo en su
presencia. Después, parece que el personaje se
sobrepone con valor y seguridad, por el caracter
melddico descrito en los compases 26-30.
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SECCION B

a
(30-46)

La musica se vuelve mas enérgica. Guglielmo se
compara con personajes historicos y exacerba mas el
amor y ardor que dice sentir. Esto musicalmente se
representa con la inclusion de notas mas agudas (mi)
gue las anteriores (re), escalas rapidas y vigorosas en
ascenso en el acompafamiento. Posteriormente, se
comete una anafora en el texto y, con el uso de trinos
y trémolos, cual fuego que arde, y un bajo arpegiando
acordes ascendentes con indicaciones de sf, fp y f,
con saltos de séptima y sexta en el canto hacia el
registro agudo, acentuando las palabras foco (fuego),
sospiri (suspiros), bronzo (bronce) y desiri (deseos), se
consolida la exacerbacién que hace Guglielmo de su
supuesto sentir.

b
(47-72)

La musica se apacigua para llevar la linea del canto en
crescendo al registro agudo, con la novedad de
sostener ahora, durante mas tiempos, la nota mi en la
palabra certo (seguro), al expresar que estan seguros
de que no se encuentran dos iguales como ellos desde
Viena a Canada. Se repite este crescendo melodico y
dinamico y sostiene la melodia en el registro agudo
para ratificar la cadencia. Posteriormente, se introduce
un puente que consta, primero, en la repeticién
constante en octavos y staccato de la nota la en piano
y, segundo, en una modulacién por nota comun (la),
gue funciona como apoyatura, en razén de que la
armonia que primero se introduce es la del cuarto
grado (B b ) de la nueva tonalidad (F).

SECCION C

(73-94)

Contintan las comparaciones que hace Guglielmo con
personajes histéricos y aflade ahora miticos. La
musica resulta mas descriptiva, por ejemplo, cuando
habla Guglielmo de los Marco Antonios, la musica se
vuelve fuerte y aguda, con caracter marcial,
empleando figuras ritmicas con puntillo que hacen
alusion al triunviro romano; después, cuando
Guglielmo menciona que estos Marco Antonios a su
lado no son mas que bufones, la musica torna cémica

' En la partitura que extraje de un compendio de arias de la editorial Ricordi dice: “...son di foco i
miei sospiri, son di bronzo i miei desiri” (son de fuego mis suspiros, son de bronce mis deseos), sin
embargo, he encontrado otras versiones escritas y de audio en las que en lugar de miei (mis) dice
suoi (sus) en la segunda frase: “...son di bronzo i suoi desiri” (son de bronce sus deseos). Esto
puede ser valido en virtud de que Guglielmo constantemente esta hablando de él y de Ferrando,
por lo tanto Guglielmo se refiere a si mismo con “son di foco i miei sospiri” (son de fuego mis
suspiros) y, posteriormente, da crédito a Ferrando: “son di bronzo i suoi desiri” (son de bronce sus

deseos).
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con la ayuda de una melodia suave en crescendo y
terceras repetitivas, como wuna burla pueril. A
continuacion, dice el personaje que son mas fuertes
gue un ciclope y la armonia cambia radicalmente,
suben la intensidad y la afinacién, con saltos de octava
hacia una sola nota reiterativa (E b ) en el registro
agudo, representando asi la resistencia y fortaleza de
la que habla. Posteriormente, proclama que son
literatos al par de Esopo y la melodia adquiere
suavidad. Se introduce tres veces, en staccato, un
acorde de do menor en primera inversion en los
compases 90 y 92, que podria representar el sacudir
de tinta de una pluma antes de utilizarla, mientras un
movimiento melddico en dieciseisavos, en la anacrusa
al compas 91, evoca un rapido plumazo de escritura.
Este movimiento melddico resulta una variaciéon de la
anacrusa al compas 89.

b
(94-120)

Bb-D

El acompafiamiento reproduce una musica graciosa
gue describe el baile al que hara alusion el personaje,
insinuando que es mejor que Pichne. Prosigue la
marcha musical y Guglielmo anuncia que, si cantan
con trino, hacen quedar mal parado al ruisefor. Para
ello, Mozart incluye melodias que insindan un canto,
incluso agrega un calder6on para que el cantante
construya un pasaje melddico a capella y ad hoc con
la intencion. Luego de esto, se retoma el tempo y
acompafamiento de la musica. Cuan descriptiva es la
musica que, para rematar, el compositor dibuja una
melodia que progresivamente se convierte en un trino,
justo en la palabra que hace mencion de éste (Fig. 17).
Ademas, el acompafiamiento de la mano derecha
comienza a realizar figuras breves con trino, como si
se encontrara por alli el ruisefior contemplando a su
contrincante. Finalmente, reaparece un puente con la
nota la al desnudo, repetidamente en octavos y
staccato, para conducir la mudsica nuevamente, por
modulacién de nota comun, hacia Re Mayor.

C
(120-128)

La muasica cambia radicalmente, con solicitud de piano
se presenta un acompafiamiento mas bien de caracter
marcial, sobre el cual Guglielmo anuncia que poseen
capital que algunos ignoran. Se repite la frase textual
en octavos y saltos de cuarta, para insistir y ver si el
atractivo y novedoso veneno surte efecto y atrae la
atencion de las mujeres. La muasica queda suspendida
en la dominante La Mayor.
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SECCION D

a
(129-157)

Se introduce la nueva indicacion de tiempo Allegro
molto y compds partido, por lo que la muasica parece
precipitarse. El tempo rapido expresa la resuelta
partida de ellas, quienes, molestas, los rechazan
categoOricamente. También representa la exaltacién
que siente Guglielmo de ver que sus parejas se
mantuvieron firmes y fieles. Se produce una figura de
reduplicacion con la palabra “Bella”. La melodia vocal
va en ascenso conforme Guglielmo expresa su alegria
por verlas marcharse. Su éxtasis es tal, que declara
que son heroinas de la constancia y el mismismo
espejo de la fidelidad —texto que, a partir de ahora, se
repetira hasta concluir el aria-, y la melodia asciende
un par de veces hasta la nota mas algida del aria: F#.

b
(158-189)

Se presenta en el acompafiamiento un pasaje calmo y
al unisono, con indicacion de piano, que, por su dibujo,
resulta una remembranza de la inicial melodia del aria.
La parte vocal alcanza la nota mas grave de la pieza
(G) y comienza la cadencia final, excitante y climatica,
exigiendo por tercera ocasién al cantante la nota
aguda de F#. En general, este periodo responde mas
a efectos musicales y virtuosisticos que interpretativos
del texto. La pieza culmina con este sentimiento de
alegria por haber tentado a sus parejas reales sin
éxito, y, por qué no, por lo divertido que lo estan
pasando al fingir ser otros.

Fig. 17. La musica llega a ser descriptiva de acuerdo al texto.
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MecHU u NNSACKN cMepTH
(CANCIONES Y DANZAS DE LA MUERTE)
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Laromanzarusa

Romanza:

“Composicién para canto y acompafiamiento instrumental, generalmente
pianistico, de estructura no definida y de caracter amoroso. Entre la cancion
y el aria ha sido, hasta el primer cuarto del siglo XX, una pieza de
entretenimiento en reuniones de salén. Al difundirse la Opera verista, la
romanza vino a significar todo tipo de aria, pero sin variaciones ni cadencia,

con acentuacion en lo patético. [...]"%

En Rusia, a finales del s. XVIII, la ruskaia pesnia, canci6n® de tipo
folklorica, goz6 de popularidad, publicandose asi colecciones de éstas. Junto con
romanzas al estilo francés, y a menudo con textos franceses, las canciones rusas
continuaron siendo cultivadas por amateurs en el s. XIX. En ese mismo siglo, la
cancion rusa adquiere mayor importancia, principalmente por las canciones de Los
Cinco,* y en particular de Musorgski, quien desarrollé el estilo declamatorio de

Dargomizhski para expresar un realismo directo.*

%2 Roberto Bafiuelas, Diccionario del cantante, Terminologia clasica, vocal, musical y cultural,
Editorial Trillas, México, 2009, p. 117.
%% El New Grove Dictionary of Music and Musicians define la cancion como “Una pieza de mdusica
para voz o voces, con 0 sin acompafiamiento, o bien, el acto o arte del canto. Generalmente no se
usa el término para extensas formas vocales, como la 6pera y el oratorio [...]". Roberto Bafiuelas,
en su Diccionario del Cantante, dice que es una “Composicién, fundamentalmente vocal, que
fusiona un texto poético con una melodia de cortas dimensiones.” A principios del s. XIX se
distinguié en Europa la cancion “popular” (canciones para el mercado amateur de la clase media y
canciones folcléricas para las clases bajas) de la “seria”, para conocedores, evitando la vulgaridad
de las masas del mercado. Serio o popular, generalmente las canciones eran ejecutadas con una
voz solista y piano, afiadiéndose en ocasiones una segunda voz o un instrumento obbligato. A
grosso modo, las canciones populares se caracterizaban por tener un acompafiamiento arménico
simple, mientras que las canciones serias otorgaban al piano una importancia similar a la de la voz.
gférrafo extraido de el New Grove Dictionary of Music and Musicians.)

Conslltese la resefia biografica de Modest Musorgski al final del presente trabajo.
% New Grove Dictionary of Music and Musicians.
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La cultura musical se vio influida por el espiritu nacionalista, el cual buscaba
la construccion de una identidad cultural.*® La romanza persistié en Rusia hasta el

s.XX, con la obra de Rachmaninoff y Medtner.*’

Laromanza en MusorgskKi

De estilo flexible, melodia asimétrica, lenguaje tonal idiosincratico,
acentuacion del idioma hablado y realismo, Masorgski fue el primer compositor de

Europa Oriental en lograr un estilo declamatorio adaptado a su idioma.*®

Comulga con la conviccién del movimiento populistico de que el arte no
debe ser el fin en si mismo, sino un medio de comunicacién entre los seres
humanos, e “ir hacia el pueblo”, significo para él conocer y representar la realidad

de las personas en Rusia.*

La busqueda de la verdad inspira a Musorgski desconfianza por la musica
instrumental, pues para representar realisticamente al hombre, la musica debe

expresar en sonidos el discurso humano, una melodia creada por el lenguaje.*

Musorgski escribi6 en una nota autobiografica poco antes de morir:

“Musorgski no pertenece a ninguno de los grupos musicales existentes, ni por el

caracter de sus composiciones ni por sus concepciones musicales”.**

% Renato Di Benedetto, Historia de la MUsica, El siglo XIX, primera parte, Turner Libros, Madrid,
1999, p. 155.
%" New Grove Dictionary of Music and Musicians.
38
Idem.
% Dj Benedetto, Op. cit., p. 162.
“© Ibidem. p. 163.
*! Ibidem. p. 162.
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El ciclo

El ciclo*® comprende cuatro canciones para voz y piano: KonbibenbHas
(Arrullo), CepeHaga (Serenata), Tpenak (Trepak) y lNonkosogey (ElI Mariscal de
Campo). La musica fue escrita por Modest Musorgski entre 1875 y 1877,%
basandose en poemas de Arseni Arkadyevich Golenishchev-Kutlizov. El ciclo
presenta personajes, principalmente la muerte, tratando sucesos comunes en la
Rusia del siglo XIX: la mortalidad infantil, las enfermedades, el alcoholismo y la
guerra, en ese orden. Las canciones aparecieron en 1882, en una edicién de
Rimsky-Korsakov.** Al parecer, Muasorgski tenia la intencién de orquestar el ciclo,
pero finalmente no lo hizo, sin embargo, existen orquestaciones hechas por
Aleksandr Glazunov y Rimsky-Korsakov,* Dmitri Shostakovich, Ramon Lazkano y
Kalevi Aho.

Los registros en que estan escritas las melodias, en su tono original,
sugieren que la obra fue escrita para una mezzosoprano, baritono agudo o tenor
dramatico. Usualmente, como en este caso, el ciclo es también interpretado por
bajos o bajos-baritonos, realizando las transportaciones pertinentes. Para ello, me
he basado en una grabacién, con acompafiamiento de piano, del eminente bajo
ruso Yevgeny Nesterenko®®, empleando las mismas tonalidades.*’

A partir de una version digital y editable que recibi de las canciones en su

tono original, realicé las transposiciones, correcciones y revisiones necesarias.

“2 Ciclo de canciones: es un grupo de canciones individuales disefiadas como una unidad. El ciclo
puede comprender dos o mas de treinta canciones. El término ciclo de canciones no entro
lexicograficamente sino hasta 1865, en Musikalisches Lexikon de Arrey von Dommer, aunque
tiempo atras ya existian trabajos definibles como tales. Su coherencia unitaria puede derivar del
texto (un solo poeta, una historia, forma poética o género, etc.), o de la musica (tonalidades,
formas estructurales, motivos recurrentes, pasajes o canciones completas, etc.). Son muchos los
elementos que proveen de cohesion a un ciclo, aunque también hay excepciones. (New Grove
Dictionary of Music and Musicians)

*3 Roland Mancini, MUsorgski, ESPASA-CALPE, S. A., Madrid, 1979, p. 107.

** New Grove Dictionary of Music and Musicians.

*1dem.

46 Yevgeny Yevgenievich Nesterenko, n. 1938.

*" La version referida puede consultarse en la siguiente direccién electrénica:
<https://www.youtube.com/watch?v=gyV8JFFm|_M>
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KonblbenbHaga (Arrullo)

Texto poético y traduccion

CtoHeT pebeHok. CBeya, Haropasi
TYCKITO MepLaeT Kpyrom.

Llenyto Ho4b, KOnbIGENbKY Kayas,
mMaTb He 3abblnacs CHOM.
PaHbIM-paHEXOHBKO B ABEPb OCTOPOXHO
cmepTb cepaobonbHas cTyk!
B3gporHyna matb, ornsiHynachk TPEBOXHO. ..
«[lonHo nyratbes, mon apyr!
BrnegHoe yTpo yX CMOTPUT B OKOLLKO.
Mnava, Tockys, nobs,

Tbl yTOMUNAch. B3agpeMHu-ka HEMHOXKO,
S MOCuXy 3a Tebs.

YroMOHUTb Thbl AUTS HE CyMena;
cnauie Tebs A crnoto».

«Tuwe! pebeHok Mo MeyeTcsH, 6beTcs,
aylwy Tep3aeT Mo!»

«Hy, oa co MHOI OH CKOpPO yMMeTCS.
Batowwku, 6ato, 6atox.

«llleykn 6neaHetoT, cnabeeT abIxaHbe. ..
[a 3amonuu xe, monio!»
«[Jobpoe 3HaMeHbe: CTUXHET CTpagaHbe.
Batowwku, 6ato, 6ato».

«[1poyb Thl, NpoknaTas!

Nackon coeto crybullb Tl PagoCcTb MOIO».
«HeT, MVpHBIN COH 9 MrageHLy HaBelo.
Batowwku, 6ato, 6ato».
«Cxanbcs, noxau gonesaTb, XOTbMIOBEHbE,
CTpaLUHYIO NECHIO TBOK!»
«Bunavb, ycHyn OH NoA TUXoe NeHbE.
Batowwku, 6ato, 6ato».

El nifio llora. La trémula vela
se extingue languidamente.
Toda la noche, meciendo la cuna,
la madre permanece despierta.
Muy temprano, antes del alba,
la muerte compasiva llama a la puerta.
La madre, sobresaltada, mira inquieta.
"iNo temas, amiga mia!

Mira, la palida aurora comienza a asomar
por tu ventana. Estas cansada de tanto llorar,
sufrir y amar. Duerme un poco
que yo velaré por ti.

No has podido calmar al nifio,
yo le cantaré con més dulzura que td."
"iCalla! Mira como mi nifio se agita y llora.
iSe me parte el alma!"

"El nifio se dormiré pronto entre mis brazos.
iDuérmete, nifio, duerme!"

"Sus mejillas palidecen y su respiracion se entrecorta...
Te lo ruego, japiadate de mi!"

"Es buena sefial, ya esta sufriendo menos.
iDuérmete, nifio, duerme!"
"jAléjate, muerte maldita!

Tus caricias me roban a al nifio."

"No, el nifio goza de un suefio apacible.
iDuérmete, nifio, duerme!"
"iEspera, detén un momento
tu horrible cancion!"

"Mira, mi cancién ha hecho que se duerma.
iDuérmete, nifio, duerme!"

Traduccién del ruso por:
Fernando Garcia Pliego®®

FORMA TEMPO COMPAS | TONALIDAD RANGO TESITURA

ICARACTER VOCAL

Romanza Lento 4/4 e-g Sol 3-Mi 5 Baritono
rusa doloroso o Bajo
SECCION A B
cc. 1-21 22-54
PERIODO a a b
1-15 16-21 22-32 33-54

8 «Cantos y Danzas de la Muerte” Kareol.

<http://www.kareol.es/obras/cancionesmussorgsky/muerte.htm> 23/07/2018.
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PERIODO

TONALIDAD
/ARMONIA

COMENTARIO

SECCION A

a
(cc.1- 15)

e

La pieza comienza con la indicacion Lento doloroso, la
cual otorga una idea clara sobre su interpretacion. Hay
una introduccion de melodias octavadas, que
serpentean con ritmo de cocheas en el registro grave y
en ascenso. Un narrador comienza a describir la
escena y la historia dentro de un contexto de
madrugada y vigilia, lagubre y misterioso, logrado por
la dinamica de pianissimo, la oquedad armoénica, el
suspenso musical después de la primera frase del
narrador y las primeras lineas espaciadas,
entrecortadas y quasi estaticas del canto, mientras, en
el fondo, continla serpenteando la melodia octavada
de la introduccion. Posteriormente se incluyen acordes
verticales en dos registros, hasta asentarse en el
grave, y, la melodia serpentina, continda su discurso
hasta quedar nuevamente expuesta en el compas 15.

(16-21)

H-G7

La indicacién de tempo cambia a Moderato tranquillo,
es decir, mas movido que el tempo anterior (Lento). Se
anuncia la proximidad del alba y la apariciéon de la
muerte, mientras el piano interpola sonidos y silencios
de octavos en ascenso, como si describieran el andar
de la muerte con sus huesos crujientes que suben por
una escalera. Después, al unisono con el canto, se
emite un sonido seco, acentuado y monosilabico,
como un golpe de puerta que llama a la madre que se
encuentra meciendo la cuna. Luego de un silencio, el
tempo cambia subitamente a agitato, reflejando asi la
impresién y sobresalto de la madre por ver que es la
muerte quien ha llamado a su puerta. A partir de
entonces, el tempo agitato sera empleado para
identificar y acompaiiar a la madre en su discurso.

SECCION B

a
(22-32)

Luego de un suspenso musical de dos tiempos y
medio, el tempo cambia a Lento funesto, es el tiempo
caracteristico de la muerte en la pieza. Durante este
periodo, la muerte entona un largo monélogo en el que
se presenta benévolamente ante la madre, le pide que
no tema y ofrece mecer al nifio con mayor dulzura
mientras ella duerme un poco. La musica, mientras
tanto, es solemne, parsimoniosa, con dinamica suave
y acordes verticales. En tres ocasiones suena
Unicamente la nota sol octavada, antes de cada frase
(cc. 22, 25 y 27), que pareciera remitir al llamado de

46




campanas de la hora suprema. El canto se desarrolla
en un registro medio y grave, lo que da a la muerte un
sosegado caracter. Se advierte un cambio de compas
a 3/4 y, luego de un compas de estos, se retoma el
compas anterior (4/4). Este cambio obedece a las
necesidades declamatorias y estilo en Musorgski, el
cual se aleja de las formas convencionales de la
musica occidental.

b
(33-54)

e, G, g

Este periodo se caracteriza por iniciar el dialogo de la
madre con la muerte en alternacias breves, y, en el
caso de la muerte, casi idénticas, con otras reiterativas
(cc. 37, 42, 47, 53 y 54) que cometen reduplicacion en
el texto. La angustia de la madre se expresa con el
uso de trémolos, ascenso de la melodia y cambio de
tempo a Agitato (Fig. 7). Por el contrario, cuando la
muerte vierte sus discursos, el registro oscila entre el
medio y grave, el tempo es Lento o Tranquillo y se
emplean acordes verticales principalmente (Fig. 8). En
los dltimos dos compases, por cuarta vez, la muerte le
canta al nifio diciéndole que duerma, sélo que ahora
las figuras ritmicas son mas grandes que las veces
anteriores, y la Ultima nota ya no desciende a la
tercera del acorde sino hasta la tonica, lo que da una
impresion de mayor suspenso y conclusion de la
pieza, como si la muerte terminara con un “shhh...”

Fig. 7. La agitacion de la madre es descrita Fig. 8. Cuando la muerte vierte sus discursos,

con trémolos, melodias ascendentes y

cambio de tempo.

las figuras ritmicas son mas grandes, los
acordes verticales, el registro grave y el

tempo calmo.
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CepeHapa (Serenata)

Texto poético y traduccion

Hera Bonwe6Has, Houb ronybas,
TpeneTHbIN CyMpak BECHbI.
BHemneT, NOHUKHYB ronoBko, 6onbHas
LLlonoT HOYHOW TULLIMHBI.

COH He cMblkaeT bnecTslmne oy,
JK13Hb K HacnaXaeHblo 30BET,

A nop, OKOLUKOM B MOJYaHbM NOSHOYN
CwmepTb cepeHaay NoéT:

,,B Mpake HeBonun cypoBon N TECHON
MonogocTb BAHET TBOS;
Pbiuapb HeBegOMbIN, CUNON YyaecHON
OcBoboxy 51 Tebs.

BcTaHb, nocMoTpu Ha cebs: KpacoTo
Jlvk TBOM Npo3payHbln GnecTur,
LLIékn pyMsHbI, BOMTHUCTON KOCOH
CT1aH TBOW, Kak Ty4el o6BuUT.
MpucTtanbHbIX rNas ronyboe cusiHbe,
Apue Hebec n orHs;
3HOeM nonyaeHHbIM BEET AbIXaHbe. ..
Tbl 06onbCTUNA MEHS.

Cnyx TBOW NNeHUncst Moel cepeHanon,
Pbiuaps wonoT TBOK 3Ban,
Pbiyapb npuwén 3a nocnegHen Harpagom:
Yac ynoeHbs HacTan.

HexeH TBOW CTaH, ynouTeneH TpeneT...
O, 3agyuwy s Tebs
B kpenkmx 06bATbSX: NOOOBHLIV MOW nenet
Cnywai!... monuu!... Tl Mmos!

Noche mégica y dulce, envuelta en luces azuladas.
Fragancias primaverales surcan el aire.
La enferma asoma su cabeza por la ventana
y escucha el silencio nocturno.
El suefio no llega a sus ojos brillantes y febriles,
la vida reclama su dicha.

Pero bajo su ventana, en medio del silencio,
la muerte le canta una extrafia serenata.
"Doncella cautiva y doliente,
ya pasaron belleza y juventud.

Yo seré tu paladin, aunque no me conozcas.
Te liberaré con mi poder magico.

Ven, hermosa, mirate.

Contempla tus mejillas sonrosadas,
tus labios rojos, hermoso tu semblante,
dorado y sedoso tu cabello, delicado tu talle.
Resplandecen tus ojos, celestes y tiernos,
tan brillantes como las estrellas del cielo.
Tu aliento es célido como la brisa del mediodia.
jAh, me has hechizado, amor mio!

Mi serenata también te ha cautivado.

Tus susurros me llaman a tu lado.

Tu caballero obedece y te trae el don supremo:
iHa llegado la hora de tu éxtasis!

Tu cuerpo fragil y tus besos, me arrebatan.
Déjame arroparte con mis fuertes brazos.
Escucha mi cancién de amor...

No te muevas... jYa eres mia!"

Traduccion del ruso por:
Fernando Garcia Pliego

FORMA TEMPO COMPAS | TONALIDAD RANGO TESITURA
/ICARACTER VOCAL
Romanza | [Moderato] 2/4-6/8 (d)-c# La3-Mib5 Baritono
rusa o Bajo
SECCION A B
cc. 1-33 34-112
PERIODO | Introduccién a b a’
34-62 63-81 82-112
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PERIODO

TONALIDAD
/ARMONIA

COMENTARIO

SECCION A

Introduccion
(cc.1- 33)

(d)-c#

La musica comienza con la nota la octavada y con
calderén, como una transicion de una escena a otra
para cambiar de atmosfera. Inmediatamente
después, se presenta un narrador, y durante la
descripcién que hace de la escena, el piano realiza
arpegios con indicacion de pianissimo y ritmo de
dieciseisavos, mientras el bajo pulsa la nota
fundamental de la armonia, intercalandola con un
motivo melddico de dos notas, en el que se acentla
la primera (Fig. 9). Los dieciseisavos describen la
referida brisa nocturnal en el texto, y la nota
fundamental de la armonia en el registro grave, la
profundidad de la noche. El motivo de dos notas en
la mano izquierda, por su intervalo de medio tono en
descenso y el recogimiento dinAmico después de la
acentuacion de la primera nota, da una sensacion
de febril languidez, como la que padece la enferma
en la narracion. Mas adelante, el bajo realiza
melodias casi idénticas a la linea del canto,
reforzandola una octava arriba. En esta primera
parte, la armonia sugiere una tonalidad de re
menor, sin embargo, nunca resuelve a ésta,
conduciéndose asi de una dominante a otra. Como
consecuencia de esta sucesion de dominantes que
no resuelven contundentemente, la armonia va
apuntalando hacia la tonalidad de c#.

SECCION B

a
(34-62)

c#-(E)

Aparece la indicacién L’istesso tempo (alla breve),
se establece la armadura de la nueva tonalidad y el
compas cambia a 6/8, aunque mas adelante se
introducen dos compases de 9/8 en diferentes
momentos. Esta nueva seccidbn se encuentra
unificada por el ritmo invariable de negra con
corchea, el cual permanece hasta el final de la
pieza. La muerte se presenta como aquél
enamorado que canta al pie de la ventana de su
amada, en este caso enferma. Es asi que la muerte
comienza a dedicarle sus versos de amor, en los
gue habla de su belleza y le promete la salvacion.
Los acordes verticales en posicion abierta, junto con
el mencionado ritmo de cuarto con octavo y unas
notas de adorno rapidas (cc. 34 y 35), remontan al
rasgueo de una guitarra (Fig. 10). La melodia del
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canto esta disefiada, de tal manera, que parezca
realmente una serenata que podria llegar a
escucharse en alguna callejuela. Incluso valdria
suponer que pudo haber sido extraida de algun
canto popular o que fue inspirada en éstos. La linea
del canto es reforzada por el lirico acompafiamiento,
gue a su vez, oscila entre la modalidad y tonalidad,
lo cual potencia el caracter popular de la serenata.

b
(63-81)

(E)-c#

Este periodo, al igual que la introduccién, esta lleno
de inconsistencias armoénicas. Entre acordes
mayores con séptima menor, disminuidos con
séptima mayor, menores, mayores y aumentados, la
armonia reincidente es Mi Mayor, apoyada por la
repeticién obstinada de la nota mi en el bajo a lo
largo de este pasaje. La melodia del canto, a
diferencia  del periodo anterior, incurre
constantemente en saltos grandes, de sexta,
séptima y octava. También es contrastante este
periodo porque el piano resalta melodias
idependientes del canto. Estas armonias y melodias
mencionadas del acompafiamiento  resultan
brillantes, como el resplandor de los ojos de la
mujer enferma al que hace alusion la muerte.
Subitamente en el piano, a manera de solo,
arremeten un par de compases del romantico
rasgueo de guitarra de la serenata (cc. 73 y 74),
caracterizado por tener mas movimiento ritmico,
casi dancistico, y ser mas sonoro que este periodo,
acallado e intimo, centrado mas bien en efectos
armonicos y con indicacion de pianissimo. Después
de estos dos compases de arrebato, regresa la
intimidad. De esta suerte, cuando la muerte habla
del simil brillo de las estrellas con el de los ojos de
su doncella, y su célido aliento, se introduce este
periodo sentido, con destellos brillantes, aslusivos a
sus ojos y a los astros, y a media voz, como si la
tuviera tan cerca que pudiera sentir el calor de su
boca y escuchar el latir de su corazén, representado
por la nota obstinada del bajo, que representa tanto
su vulnerabilidad como su mortalidad. Finalmente,
la muerte confiesa sentirse embriagada ante su
vision, mientras se solicita pianissisimo y
rallentando, es decir, lo declara con profundo
anhelo, sentimiento e intimidad.

s

a
(82-112)

c#

Se retoma el lirismo de la serenata que ha
cautivado a la doncella, quien ahora invoca a su
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enamorado entre susurros. Posteriormente, la
muerte, enajenada, vuelve a hablar de la mujer
deseada y de sus sentimientos, por lo que se
presenta otro recogimiento musical en pianissimo y
un acompafiamiento de impresiones armodnicas
verticales, mientras, soterrado, el bajo realiza un
ostinato como en el periodo anterior, con el ritmo de
la serenata, parecido al latir del corazon, que
premoniza el funesto acaecimiento. La melodia del
canto desciende y se desarrolla con independencia
del acompafamiento. Las figuras ritmicas grandes
prevalecen y, junto con la presencia de silencios
cada vez mas prolongados entre las frases del
canto, dotan a la muasica de una sensacion de
detenimiento gradual. Poco a poco la muerte
abandona su canto hasta convertirse en susurro
hablado (cc. 108 y 109). Después de un suspenso
musical de casi tres tiempos, en el que incluso el
ostinato del bajo cesa, como si finalmente el
corazon de la mujer deseada se hubiera detenido, la
muerte clama con deleite su anhelada posesion. El
compas siguiente, que es el Ultimo, esta vacio: es
de silencio con calderon: la antigua enferma no
sufre mas, ya no se escuchan sus desasosegados
guejidos, reposa al fin en paz.

Fig. 9. El narrador comienza a contextualizar
después de octavar la nota "la". “El bajo pulsa la
nota fundamental de la armonia intercalando

con un motivo melédico de dos notas”.

Fig. 10. El compés, la armonia y la sintesis
musical sugieren el rasgeo de una guitarra
cuando la muerte comienza a ejecutar su

serenata.
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Tpenak (Trepak)

Texto poético y traduccion

Jlec pa nonsiHel, 6e3ntogbe KPYrom.
Bblora n nnayeT 1 CTOHET.
YyeTcs, 6yaTo BO Mpake HOYHOM
3nasi Koro-To XOPOHWT.
nage! Tak n ectb! B TeMHOTE MyXWKa
CwmepTb OOHUMaET, nackaer,

C nbsiHeHbkUM NnsiweT BaBoém Tpenaka,
Ha yxo necHb HaneBaeT!

Oin MyXunyok, cTapuyok yboron,

MbaH Hanuncs, nonnencs goporon!

A meTenb-To, BegbMa, [logHanack, B3birpana,
C nons B nec gpemyuuii HessHavan 3arHana!
["opem, ToCKOM Aa HyXO0N TOMUMBIN,
Jlar, npMKopHU Aa ycHKU, poanMbIil
A 1ebs, ronyb4umMK MoW, CHEXKOM COrpeto,
Bkpyr Te6s Benukyto urpy 3arteto!
B3bel-ka noctenb, Tbl, MeTENbL-NEbEnKa!
["en, HaumMHawn, 3anesan, noroaka!l
Ckasky, Aa Takyt, 4Tob BCH HOYb TSHYNach,
YT06 NbsiHYyre Kpenko nof Heé 3acHynochb!
O, Bbl Nneca, Hebeca fa Tyuw,

TeMb, BETEPOK [ia CHEXOK NeTy4nii!
CBenTeChb NENEHOKD, CHEXOW MYXOBOIO,
Eto kak MnageHua ctapuyka npukporo.
Cnun, MO OPY>KOK, MY>XMYOK CHACTNNBBIN!
JleTo npuwro, pacugeno,

Hapn HuBoW comnHbIwKo cmeétesa [la cepnbl rynsior,
MeceHka HecéTcs, ronybku neTator...

Reina el silencio, los bosques estan desiertos.
Tormentas de nieve gimen y aullan.
Parece como si, a lo lejos, en la noche oscura,
pasara un cortejo funebre.
iSi! jAlli! En medio de la oscuridad
la muerte ha atrapado a un pobre campesino.
Lo invita a bailar el Trepak
y le canta al oido:

"iOh, pobre campesino,
que caminas borracho y sin rumbo!

La ventisca te ha arrastrado,
te ha arrojado hasta el bosque sombrio.
Pena, miseria y pobreza te rodean.
Recuéstate, descansa y duerme, amigo mio.
Te arropo con una blanca manta de nieve célida
y dejo que los copos bailen a tu alrededor.
iPreparale la cama, doncella de las nieves!
iVamos, canta, canta, tempestad!
Cantale una nana que dure hasta el amanecer
y meza el suefio del pobre diablo.
iEh! Bosques, cielos y nubes,
noche, vientos y copos de nieve,
tejedle un sudario blanco y sedoso,
que cobije al anciano como si fuera un nifio...
Duerme feliz, mi querido amigo,
que ya ha llegado el verano.

El sol rie sobre los campos y se agitan las guadafias.
Ya resuenan las canciones, revolotean las palomas..."

Traduccién del ruso por:
Fernando Garcia Pliego

FORMA TEMPO COMPAS | TONALIDAD RANGO TESITUR
ICARACTER VOCAL A
Romanza | Lento assai. 4/4y 3/2 C Do 4-Mi b 5 | Baritono
rusa Tranquillo. o Bajo
SECCION A B C
cc. 1-20 21-57 58-74
PERIODO a b b C
1-12 12-20 | 21-38 | 39-48 | 49-57
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PERIODO

TONALIDAD
/ARMONIA

COMENTARIO

SECCION A

a
(cc.1-12)

Eb-g-e;c

El paisaje silencioso y desierto, descrito por el
narrador, esta representado por tres largos y cada
vez mas suaves acordes verticales, uno por compas,
y sin la tercera, simbolo de ese vacio. El bajo realiza
unas melodias en pianissimo y octavos, que son un
bosquejo del dibujo melddico que sefioreara a lo
largo de la cancion. Después de un tiempo de
silencio, prolongado con un calderén, el rumor lejano
de la borrasca de nieve se hace presente con el uso
de trémolos en el registro grave (Fig. 11). La melodia
descrita por los trémolos es la que regira la pieza, a
partir de entonces, solo se realizan variaciones sobre
ella. Es de noche, y el narrador sefiala un lugar del
que proviene el rumor de tormenta, con voz queda,
como pasmado por cuanto contempla.

b
(12-20)

El bajo incluye un motivo repetitivo de octavo con dos
dieciseisavos, es el motor de la danza que comienza
a gestarse (Fig. 12). Se solicita que la musica torne
poco a poco mas animosa. Mientras tanto, el
narrador cuenta que la muerte ha atrapado a un
campesino y lo invita a bailar el Trepak, danza que,
en el acompafiamiento, va en crescendo en cuanto a
densidad armonica, velocidad y movimiento, lo cual
consolida su encarnacion. Posteriormente, dice el
narrador que la muerte le canta al campesino al oido,
y, para ello, se inserta un regulador en diminuendo.

SECCION B

a
(21-38)

El tempo cambia a Allegretto moderato e pesante, y
la muerte comienza su canto sobre la mdsica de
danza. Su melodia imita la de la tormenta de nieve
antes descrita (cc. 4 y 5), pero se injerta el motivo
ritmico de la danza del compéas 12, a mayor escala
(Fig. 13). El texto compasivo que la muerte dicta al
oido del campesino borracho, esta supeditado a la
melodia de la danza, sin embargo, cuando se
menciona la ventisca que lo ha arrastrado y arrojado
al bosque, la dinamica cambia a mezzo forte y forte,
se agolpan acordes con octavas en el registro grave,
gue proyectan la portentosa fuerza arremetedora de
la tormenta contra el campesino. Luego de esto, la
musica retoma la danza en piano, reflejando la
compasividad de la muerte con el campesino, que lo
invita a recostarse y dormir mientras lo cobija, como
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una madre a su hijo, s6lo que, en lugar de hacerlo
con cobijas de lana, lo arropara con nieve.

b
(39-48)

La muerte clama a una doncella de las nieves y a la
tempestad, mientras tanto la muasica vuelve a ser
enérgica y estruendosa como la tormenta: el piano
precipita escalas cromaticas descendentes desde la
zona aguda hasta el registro grave, con valores
ritmicos de semicorcheas y fusas, como un
ventarrén, mientras la mano izquierda ejecuta la
cadencia de acordes de c, Db en primera inversion
(acorde napolitano), G y c. Posteriormente, cuando la
muerte pide a la doncella de las nieves y a la
tempestad que le canten una nana al campesino, la
musica vuelve a ser suave, pero continda el
movimiento rapido de dieciseisavos, ahora en el bajo,
gue realiza cromatismos y escalas que representan el
arrullo en brazos de la borrasca de nieve.
Ulteriormente, se presentan un par de compases con
tresillos de corchea en el bajo a manera de puente,
durante el cual se comienza a retomar el tempo.

C
(49-57)

La muerte invoca a la naturaleza para que teja un
sudario de nieve que cobije al anciano. El texto,
nuevamente, estd supeditado a la melodia de la
danza que se desarrolla con suave dinamica. El bajo
contindia realizando tresillos con notas repetitivas y
aflade dieciseisavos con cromatismos, que figuran el
viento rapido y rumoroso que circula por sobre el
abatido campesino. Finalmente, como en el puente
anterior, una sola voz con notas repetidas en el bajo
va deteniendo el curso de la musica.

SECCION C

(cc. 58-74)

Ablc, c

El tempo cambia a Andante tranquillo, la gélida y
agresiva atmosfera es sustituida por una célida y
placida escena veraniega. La musica se retoma en
pianissimo, el bajo realiza arpegios en A b mientras la
mano derecha del piano ejecuta un canto dulce y
melodioso. La muerte le dice al anciano ebrio que
duerma feliz y le describe un paisaje estival. Durante
esta seccion se presentan tres pasajes cantados en
Andante tranquillo, caracterizadas por evocar
quietud. Irrumpe, entre estos tres pasajes, un
compas, a piano solo, del motivo de la danza, que se
encarga, con su movimiento y energia, de recordar la
funesta realidad en que se encuentra el anciano
moribundo. Finalmente, ya sin el canto, el piano
introduce un fragmento de su calida melodia, al que
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le sigue otro agitado compas de la danza, aunque
esta vez sin la fuerza de antes, pues se produce con
dinamica de piano, ultimo estertor, quiza, del anciano.
Luego de un silencio de dos tiempos y medio,
resuenan tres largos acordes sin la tercera, como al
inicio de la pieza; incluso los dos primeros acordes
son los mismos: E by g, concluyendo ahora con el
acorde de c. Resulta muy significativo este final
porque, mientras suenan estos acordes al principio
de la cancién, el narrador dice: “Reina el silencio, los
bosques estan desiertos.”; en este caso, en el que la
pieza ha concluido y el anciano ha perecido,
nuevamente “Reina el silencio”. Por ello se han
introducido estos acordes que, como un eco Sin
palabras, narran el regreso a la quietud inicial.

Fig. 11. Motivo de la borrasca representada con trémolos.

Fig. 12. Motivo repetitivo de la danza en clave de fa.

Fig. 13. La melodia principal de la muerte es una aleacion de los motivos de la borrasca y de la
danza (Figuras 11y 12).
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MonkoBoaew, (El Mariscal de Campo)

Texto poético y traduccion

'poxoyeT 6uTBa, GrewyT 6poHu,
Opyabs XagHble peByT,
BeryT nonku, HecyTcs KOHU
W pekn kpacHble TekyT.
MbinaeT nongeHs - Noan obloTes;
CKMNOHWUIOCH COMHLE - 60l CUNbHEN;
3akaTt bnefHeeT - HO AepyTca

Bparu Bce apocTHen un 3nen.

W nana Ho4yb Ha none 6paHw.
OpyXunHbl B Mpake pasoLusinch...
Bce ctuxno, u B HOYHHOM TyMaHe

CTeHaHbs kK HeOY NOAHANUCD.

Toraa, o3apeHa nyHoto,
Ha 6oeBOM CBOEM KOHE,

KocTewn cBepkas 6ennsHoto,
ABnnacbk cMepTb; U B TULLIMHE,
BHuMas Bonnu n MonuTBbI,
[oBonbCcTBa ropaoro nosnHa
Kak nonkoBogeL, MecTto 6UTBbI
Kpyrom obbexana oHa.

Ha xonm nogHsABLIMCK, OFfsiHynach,
OcTaHoBunacs, ynelbHynace...

W Hap paBHWHOW 60eBoOW
Pasgancs ronoc pokoBoii:
"KoH4yeHa 6uTBa! g Bcex nobegumna!
Bce npeno MHom Bbl cMupunuce, 6owubi!
>KnsHb Bac noccopwuna, s nomvpunal
[pyXHo BCcTaBanTe Ha CMOTP, MepTBeLb!!
MapLiuem Top>XeCTBEHHBIM MUMO NPONANTE,
Boncko moe s xo4y cocumTaTth;

B 3eMnto NOTOM CBOW KOCTU CIOXMUTE,
Cnapgko OT W3HW B 3eMne oTabixaTb!
["oabl HE3pMMO NpoMAYT 3a rogamu,

B ntoasix uc4esHeT M namsTb O Bac.

A x He 3abyny v rpoMKo Hag Bamu
Mvp 6yay npaBuTb B NOMYHOYHbIN Yac!
[nackon TAXenow 3emro Cbipyto
A npuTtonyy, 4ToObl CEHb rPOGOBYIO
KocTu noKnHyTb BOBEK HE MOTN,
Y106 HMKOrOa Bam He BcTaTb U3 3emnu!"

La batalla brama, las armas destellan
y los cafiones rugen como bestias hambrientas.
Vuelan los escuadrones de caballos al galope.
La tierra se tifie de rios de sangre.
El luminoso mediodia contempla la matanza
y al llegar el ocaso, la lucha continda.
Las ultimas luces se desvanecen, pero, implacables,
los enemigos luchan con mas safia.
Cae la noche sobre el campo de batalla.
Las tropas se dispersan en medio de la oscuridad.
El silencio se quiebra por los gritos de los heridos
gue se alzan hacia el cielo.
lluminado por la luna,
cabalga un guerrero palido
y de huesos temblorosos:
es la muerte. Escucha con deleite,
en medio de la noche,
los quejidos atroces de los heridos,
recorriendo, cual orgulloso mariscal,
el campo de batalla.
Sube a una colina y observa
sonriente a su alrededor.
Sobre el escenario de la matanza
resuena clara y poderosa su voz:
"iDejad de luchar! jLa victoria es mia!
Que todo guerrero deponga sus armas ante mi.
La vida os enfrent6 y la muerte os reconciliara.
iLevantaos, acudid a la llamada de la muerte!
iA formar! jEl desfile va a dar comienzo!
Pasaré revista a mis tropas antes del amanecer.
iSoldados, la tierra acogera vuestros huesos!
iQué dulce es el suefio después de la batalla!
Poco a poco pasaran los afios
y los hombres olvidaran que hoy habéis luchado.
Sdlo yo, la muerte, recordaré vuestro valor.

A medianoche, honraré vuestra memoria
con una siniestra danza y, a la luz de la luna,
hollaré la tierra donde yacéis,
pisando con tal fuerza, que vuestros huesos
jaméas se moveran y asi nunca podréis alzaros"

Traduccion del ruso por:
Fernando Garcia Pliego
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FORMA

TEMPO
/CARACTER

COMPAS | TONALIDAD RANGO

VOCAL

TESITURA

Romanza
rusa

Vivo-alla
guerra

Baritono
o Bajo

4/4 ab-g Sib3-Re5

SECCION

A

cc. 1-27

B C
27-60 61-93

PERIODO

a b C
27-35 | 36-41 | 42-60

PERIODO

TONALIDAD
/ARMONIA

COMENTARIO

SECCION A

(cc. 1-27)

ab

El furor y arrebatamiento de la batalla se expresa con
tresillos en fortisimo que emergen desde las
profundidades del piano (Fig. 14). El narrador
comienza su descripcion y se acenttan acordes en el
registro grave que hacen alusion a los golpes de
cafién, mientras el galope de caballos esta reflejado
en los tresillos que repiten la nota Mi b,y que dan
continuidad a la exaltacion bélica, la cual culmina con
mayor safia. En tres momentos se introducen
acordes, uno por tiempo, en el que la voz superior
esta constituida por un dieciseisavo acentuado y un
octavo con puntillo, repetido al unisono en cuatro
registros, yendo del grave al agudo (cc. 12 y 13).
Estos motivos parecen representar, por su aspereza
y brillantez lograda con el ritmo y ascenso de acordes
mencionado en el acompafamiento, los destellos de
los aceros chocando unos contra otros durante el
enfrentamiento. Cuando el narrador menciona que
los combatientes se ensafan, se solicita fortisimo con
crescendo y se acentlan escalas descendientes en
octavas al registro grave, hasta terminar marcando
cada nota. Posteriormente, los guerreros parecen
haber llevado al limite sus fuerzas y terminar
agotados, pues la intensidad y la velocidad
disminuyen gradualmente, ademds, se afiade la
indicacién pesante. (compas 26).

SECCION B

a
(27-35)

Eb-Ab

Al arribar la noche y dispersarse las tropas, comienza
a ganar terreno el silencio. Musicalmente se expresa
con un cambio de tempo a Moderato assai, y de
dinamica -a piano-, acordes verticales con figuras
ritmicas grandes y  abundantes  silencios,
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contrastando asi con el caos y saturacién sonora de
la seccion pasada. El narrador menciona gritos de
heridos tendidos en el campo de batalla, y, para ello,
dentro de una dindmica de pianissimo, la parte del
canto acentla la pendltima nota de las frases que
hacen alusion a ello, enfatizando asi el dolor
punzante de los heridos (cc. 33y 34).

b
(36-41)

Gb-D

Aparece la indicacion Grave. Marziale, y se hace
presente la muerte ecuestre. Es posible percibir el
solemne y altivo galope del caballo por medio de los
ritmos plasmados de semicorchea y corchea con
puntilo en el acompafamiento (Fig. 15). En
contraste, la parte del canto incluye el ritmo marcial
de corchea con puntillo y semicorchea. Cuando el
narrador anuncia que quien cabalga es la muerte, se
pronuncian acordes en sforzando que enfatizan su
estremecedora aparicion. Destaca también la
cautivante y pasmosa experiencia de esta imagen por
la inclusion de calderdn en el ultimo acorde.

C
(42-60)

D-g

La indicacién de tempo cambia a Andantino alla
marzia. Nuevamente el galope del caballo se hace
presente en el acompafamiento, aunque ahora por
medio de acordes en tresillos alternados con
silencios (Fig. 16). Mientras tanto, la parte vocal se
desarrolla de manera mas bien ritmica que melddica,
como hablando, pues repite constantemente la nota
re y, mas adelante, apenas se mueve una tercera
arriba. Esto sucede mientras el narrador nos dice que
la muerte, en medio de la noche, escucha con deleite
los gemidos de los heridos, y, quiza por esto, la parte
vocal apenas se mueve, para dar una impresion de
estatismo y susurro hablado, como si el narrador no
quisiera que la muerte se percatara de que la
observamos. Posteriormente, cuando se narra que la
muerte recorre el campo de batalla cual orgulloso
mariscal, la masica torna resuelta (c. 50). Cuando la
muerte sube wuna colina para contemplar la
mortandad y dirigirse a los ejércitos caidos, se traza
una escala ascendente de corcheas entre silencios
gue reflejan la ecuestre escalinata (cc. 54 y 55).
Luego de esto, el narrador menciona la poderosa y
resonante voz de la muerte que clama desde las
alturas, mientras que la melodia del canto va en
ascenso melédico y dinamico, hasta clamar del
mismo modo en que describe que lo hace la muerte,
acomparfado por un postrero acorde de Re Mayor.
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SECCION C

(cc. 61-93)

Una vez que la muerte comienza a vociferar desde lo
alto de la colina, se indica Tempo di marcia. Grave.
Pomposo. La muerte ordena a los moribundos que
dejen de luchar y depongan sus armas ante ella,
pues es ella quien se cifie con la victoria. En efecto,
la melodia del canto ha sido disefiada cual enérgico
clamor, desde que comienza en el registro agudo y
con fuerte dinamica, con acordes verticales en
funciébn de acompafiamiento. Posteriormente, esta
melodia comienza a descender poco a poco y
concluye en zona aguda cuando proclama su victoria
(cc. 61 y 62). A continuacion, se introducen otras
melodias en el registro medio y, nuevamente, se
dirige la melodia en crescendo hacia el agudo
cuando la muerte ordena a los difuntos que acudan a
su llamado, culminando con el climéatico estruendo
dictatorial de la muerte, en el que pide que marchen
para pasar revista, esta vez con mayor densidad
armonica, movimiento y vigor en el acompafiamiento
(cc. 67-69). Las melodias de la muerte seran
desarrolladas a manera de variacion junto con el
acompafamiento, el cual refuerza, en muchas
ocasiones, la linea del canto. La muerte discurre
sobre la dulzura de la muerte después de la batalla,
entonando una melodia que desciende
cromaticamente desde el registro agudo y en mezzo
forte, como un gemido reconfortante que desciende
hasta quedar suspendido, contemplativo, luego del
extenuante enfrentamiento (cc. 75 y 76). Finalmente,
la muerte amenaza con realizar una siniestra danza
en memoria de los fallecidos, danza que a su vez
hollara la tierra que los recubra para que no puedan
alzarse jamas. Durante este fragmento el bajo realiza
un ostinato de quintas con corcheas, que anuncian la
marcha del fanebre devenir (cc. 85-90). Para la
sentencia Ultima de la muerte “[...] y asi nunca podran
alzaros!”, se solicita fortisimo y allargando en el
canto, mientras en el acompafiamiento se indica
crescendo, lo cual aumenta la tension por el
inexorable y proximo destino, y representando,
ademas, la fuerza con que la muerte pisoteara las
tumbas. Asi culmina el ciclo, con gran fuerza,
densidad reflexiva y musical.
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Fig. 14. Con los tresillos en fortisimo, que emergen desde el registro grave, y la indicacion de

tempo, se imprime el furor y arrebatamiento de la batalla.

Fig. 15 Fig. 16
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DON QUICHOTTE A DULCINEE
(DON QUIJOTE A DULCINEA)
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La mélodie

El término mélodie se utilizaba para referirse a la cancion romantica
francesa de los siglos XIX y XX. Contiene innovaciones armonicas Y flexibilidad en
la linea melddica, toma los matices del texto y desarrolla un acompafiamiento mas
complejo. La mélodie esta relacionada con una forma anterior: la romanza, forma
caracterizada por la simplicidad, fraseo simétrico, armonias amables vy
acompafiamiento simple, a menudo bajo de Alberti. Comunmente ambos términos
se usaban para la misma cancién. Franz Schubert fue, en parte, responsable de la
transformacion de la romanza a la sofisticada mélodie; sus canciones o Lieder
eran comunmente llamadas “romanzas alemanas” por los criticos franceses. La
mélodie también se vio nutrida por la poesia romantica francesa de Lamartine,
Victor Hugo, Alfred de Musset, entre otros, y alcanzd su mayor expresion en las
canciones de Fauré, Duparc y Debussy. Giacomo Meyerbeer, cual pianista
virtuoso y compositor de 6épera, otorgd, con sus canciones, un mayor grado de
brillantez vocal y pianistico a la mélodie. La transformacion de la romanza a la

mélodie puede ser facilmente rastreada en las canciones de Gabriel Fauré.*

La mélodie en Ravel

Las canciones de Ravel denotan gran afinidad entre el texto y la masica, a
través de sus recursos musicales y sensibilidad a la literatura. El estilo de Ravel es
inequivocamente personal; *° se mostraba pudico, tendiente a la acritud y
manierismos.>* No denotaba aficion a la escala ténica completa, y, debido a sus
breves y bien cortadas secciones de melodia y tersas estructuras, se argumenta
que revivié formas y férmulas clasicas.’® Ravel se autodenominé “artificioso por

naturaleza” debido a su exigencia de orden y claridad.>® Revalorizé las funciones

*> New Grove Dictionary of Music and Musicians.
50
Idem.
* Alec Robertson y Denis Stevens, Historia General de la Musica, Desde el Clasicismo hasta el
siglo XX, Ediciones Istmo, Madrid, p. 320.
°Z |bidem. p. 322.
%% Guido Salvetti, Historia de la MUsica, El siglo XX, Primera parte, Turner Libros, Madrid, 1999,
p.53.
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armonicas y llegé a caracterizarlo la ironia.>* Entre los principales autores que

influyeron en él, se encuentran Masorgski,>® Fauré y Debussy.>®

El ciclo

Comprende tres canciones, escritas en 1934 por Maurice Ravel con poesia
de Paul Morand,”” inspiradas en El Ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha,
de Miguel de Cervantes Saavedra. Las canciones que componen el ciclo son:
Chanson romanesque (Cancién romanesca), Chanson épique (Cancién épica) y
Chanson a boire (Cancién para beber). Se escribieron para un cantante con
tesitura de baritono o bajo-baritono, con acompafiamiento de piano y
posteriormente orquestadas.

Fue la ultima obra compuesta por Maurice Ravel, por encargo del director
de cine G. W. Pabst para la pelicula Don Quixote, que contaria con el
protagonismo del eminente bajo ruso Fyodor Chaliapin. En 1932, Maurice Ravel
comenzé a padecer un problema cerebral que lo hacia perder motricidad
gradualmente. El padecimiento se acrecentd a tal grado que no podia escribir su
propio nombre.*® No se sabe cuénto sabia Pabst de su afeccién, pero al no recibir
la musica despidié6 a Ravel y comision6 a Jacques lbert para el trabajo, ya que
Pabst, de hecho, habia comisionado simultdneamente a otros compositores.
Cuando la pelicula estuvo lista en 1933 y comenzé a representarse, Ravel realizé
procedimientos de indemnizacién por 70,000 francos.>®

Originalmente iban a ser cuatro canciones, pero al final Ravel sélo compuso
tres, en version tanto para piano como para orquesta. Fue asistido por Lucien
Garban y Manuel Rosenthal para tomar nota de la orquestacion, la cual fue
completada en 1933 gracias a la ayuda de sus amigos y asistentes. La primera

representacion del ciclo fue con la interpretacion del baritono Martial Singher en

> Salvetti, Op. cit., p. 55.
> New Grove Dictionary of Music and Musicians.
*® Op. cit. p. 52.
> Frank Onnen, Mauricio Ravel, Editorial Juventud, S. A., Barcelona, 1951, pp. 81-83.
22 Norman Demuth, Ravel, Collier Books, Nueva York, 1962, p. 58.
Idem.
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diciembre de 1934, en el Théatre du Chatelet de Paris, con un ensamble dirigido

por Paul Paray.

Chanson romanesque (Cancion romanesca)

Texto poético y traduccion

Si vous me disiez que la Terre
A tant tourner vous offensa,
Je lui dépécherais Panca:
Vous la verriez fixe et se taire.

Si vous me disiez que I'ennui
Vous vient du ciel trop fleuri d'astres,
Déchirant les divins cadastres,

Je faucherais d'un coup la nuit.

Si vous me disiez que l'espace
Ainsi vidé ne vous plait point,
Chevalier Dieu, la lance au poing,
J'étoilerais le vent qui passe.

Mais si vous disiez que mon sang
Est plus & moi qu'a vous ma Dame,
Je blémirais dessous le blame
Et je mourrais vous bénissant.

O Dulcinée...

Si vos me dijerais que la Tierra
os ofende por tanto girar,
enviaria a Panza:
vos la veriais fija y callar.

Si vos me dijerais que el tedio
os viene del cielo florido de astros,
desgarrando los divinos catastros,

quitaria de un golpe la noche.

Si vos me dijerais que el espacio
asi vacio no os place en su punto
Caballero de Dios, la lanza en pufio,
llenaria de estrellas el viento que pase.

Mas si vos dijerais que mi sangre
es mas mia que vuestra, mi Dama,
palideceria bajo la culpa
y moriria bendiciéndoos.

Oh, Dulcinea...

Traduccién del francés por:
Omar Nieto Campos

La cancion se caracteriza por estar escrita, a lo largo de toda la pieza,
dentro de una estructura métrica basada en la conjuncién de compases de 6/8 y
3/4. Don Quijote ofrece a Dulcinea remediar hasta lo imposible, en caso de haber
algo que a ella no le gustara o pareciera. La armonia combina modalidad con
tonalidad, incluye disonancias, clusters de tres notas (Fig. 20) y acordes con
séptima y novena. Durante practicamente toda la cancién, el piano funciona como
acompafiamiento, produciendo acordes simultdneos o en arpegio con un bajo

simple. La poesia contiene cuatro estrofas, cada una comenzando con una
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anafora, que son discriminadas con el uso de puentes musicales. Los versos y

puntuacion del texto se imprimen en la musica a través de ligaduras de fraseo.

FORMA TEMPO COMPAS | TONALIDAD RANGO | TESITURA
ICARACTER VOCAL
Mélodie Moderato 6/8 + 3/4 bb-Bb Sib3-Fa5 | Baritono
o Bajo
SECCION A B
cc.1-34 35-67
PERIODO a b a b
1-18 19-34 35-44 45-67
PERIODO | TONALIDAD COMENTARIO
/ARMONIA
SECCION A
a bb La cancion empieza con una introduccion de acordes
(cc.1- 18) verticales y en arpegio con un bajo simple. Se puede

distinguir la intencibn de crear una reminiscencia
espafiola por la hemiola de 6/8 y 3/4, las disonancias
y conducciones arménicas, como la de Ab- Gb- F
(Fig. 21), que evocan un acompafiamiento
guitarristico. Don Quijote, con voz suave, comienza a
ofrecer a Dulcinea la realizacion de romanticas
proezas. La primera frase del canto parece tener la
intencién de ser mas declamada que cantada, por su
casi estaticidad de melodia. Posteriormente, cuando
Don Quijote habla de los giros terretres, la melodia
parece una variacion de la anterior, se compone de
un motivo de tres notas que se repite y da una
impresion giratoria o de pequefias sacudidas. Luego
asciende la melodia en la palabra ofensa, por lo que
ésta resalta, manifestando asi la importancia que le
da Don Quijote al posible suceso que pueda
presentarse contra su amada. Cuando Don Quijote
habla de enviar a Sancho para reslover el posible
inconveniente terrdqueo, la melodia asciende al
registro agudo, lo que refleja su animo voluntarioso y
apasionado por favorecer a Dulcinea. Finalmente
declara que, luego de lo anterior, ella veria a la tierra
paralizada, y emplea una melodia totalmente familiar
a la musica espafiola, dotando a Don Quijote de un
aire gallardo (cc. 12- 14). Posteriormente, se
introduce un puente con motivos repetitivos de
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clusters y arpegio de acordes.

b
(19-34)

Db-Gb-
bb

La melodia del canto toca la nota mas élgida de la
canciéon (Fa), a modo de conclusion de la frase que
ya comienza en el registro agudo. En esta frase, Don
Quijote plantea el posible tedio que pueda padecer su
amada, por lo que la correspondencia con el registro
agudo, en mezzo forte, puede deberse al insistente y
caballeresco ofrecimiento de resolver algun
inconveniente, o bien porque el tedio le resulte mas
enojoso que el girar de la Tierra. A continuacion,
comienzan a descender las melodias, melosas y
curvilineas, que responden mas a fines musicales
gue textuales. Finalmente, se afade un puente
similar al anterior y de mayor duracién, con los
mismos materiales musicales empleados.

SECCION B

a
(35-44)

Bb-F-Bb

Luego de haber ofrecido a Dulcinea quitar todos los
astros, en caso de generarle tedio, ahora, por si el
resultado no fuera satisfactorio, Don Quijote le ofrece
lo contrario: llenar el espacio de estrellas. El
acompafiamiento comienza con una melodia que, por
la nueva tonalidad y su movimiento, resulta graciosa
y alegre. Las dos primeras frases del canto estan
supeditadas al orden musical. Posteriormente, en la
palabra caballero, la melodia va en ascenso por
grado conjunto, lo que refleja la alta estima del
concepto y su significado. Luego, cuando habla de
empufar su lanza, la melodia se dirige hacia abajo,
remitiendo graficamente al lugar donde se encuentra
el hierro que sostiene. Cuando Don Quijote hace
mencion del viento que colmaria de estrellas, la
accion es dibujada por un motivo de dos saltos
rapidos de quinta, uno hacia abajo y el otro de
regreso, como Si manoteara rapidamente con su
lanza prodigando estrellas.

b
(45-67)

Bb- Eb-
Bb

El piano, solo, introduce una melodia durante dos
compases que invita al baile. Se incorpora el canto y
parece iniciar contagiado por este son, pese a que
comienza a recitar una frase sentida en su contenido
poético, el cual expresa que, si Dulcinea considera la
sangre de Don Quijote mas de él que suya, éste se
afligiria hasta morir. Referente a estas frases, en el
compés 50 aparecen nuevamente unas quintas, una
descendente, por el posible desahucio, y otra
ascendente, para nombrar a su amada, a quien
parece mirar desde abajo y a sus pies, dandole
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supremacia a su idolatrada existencia con el ascenso
de melodia. Seguidamente, aparece una melodia en
la que Don Quijote dice que moriria, por lo que se
entiende el descenso de ésta hacia el registro grave
en diminuendo. La melodia se repite casi
idénticamente, salvo porque en la repeticion se
prolonga un octavo mas, mientras Don Quijote
anuncia que, muriendo, la bendeciria, dando una
sensaciéon de languidez y sentir profundo. Después
de un breve puente de tres compases en los que
resuena el acorde de Bb, Don Quijote, con largo
aliento, pronuncia el nombre de Dulcinea en
pianissimo, comenzando desde el registro medio-
agudo y en descenso, intimo clamor, zozobra y
suspiro de amor. La mudsica termina con una
elongacioén del acorde de B b, agregando la nota sol
como parte del acorde, o, dicho en otras palabras,
terminando en la primera inversion del sexto grado
con séptima.

Fig. 20

Fig. 21
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Chanson épique (Cancion épica)

Texto poético y traduccion

Bon Saint Michel qui me donnez loisir
De voir ma Dame et de I'entendre,
Bon Saint Michel qui me daignez choisir
Pour lui complaire et la défendre,
Bon Saint Michel veuillez descendre
Avec Saint Georges sur l'autel
De la Madone au bleu mantel.
D’un rayon du ciel bénissez ma lame
Et son égale en pureté
Et son égale en piété
Comme en pudeur et chasteté:

Ma Dame.

O grands Saint Georges et Saint Michel,
L’ange qui veille sur ma veille,

Ma douce Dame si pareille
A Vous, Madone au bleu mantel !

Buen San Miguel, que me das ocio
para ver a mi Dama y escucharla,
Buen San Miguel, que os has dignado escogerme
para complacerla y defenderla,
Buen San Miguel, servios descender
con San Jorge sobre el altar
de la Virgen del manto azul.

Con un rayo del cielo bendecid mi lanza,
y su igual en pureza
y su igual en piedad,
como en pudor y castidad:

mi Dama.

Oh, grandes San Jorge y San Miguel,
el &ngel que vela sobre mi vigilia,

mi dulce Dama tan parecida
a Vos, jVirgen del manto azul!

Amen. Amén.
Traduccion del francés por:
Omar Nieto Campos
FORMA TEMPO COMPAS | TONALIDAD RANGO | TESITURA
ICARACTER VOCAL
Mélodie Molto 5/4 d-F La 3-Fa 5 Baritono
moderato 0 Bajo
SECCION A B A
cc. 1-14 15-21 21-28
PERIODO a b
1-7 8-14
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PERIODO

TONALIDAD
/ARMONIA

COMENTARIO

SECCION A

cc.1-7

d-F-A (d)

La tonalidad de re ddrico, junto con las melodias
acordales en segunda inversibn y movimiento
paralelo de la introduccién, remontan a un ambiente
monastico (Fig. 22), totalmente ad hoc con las
plegarias que Don Quijote comienza a dirigir a San
Miguel, en las que agradece poder ver y escuchar a
su dama, ademas de haber sido elegido para
favorecerla y defenderla. Estos rezos, utilizando
anaforas, comienzan en el registro grave y dibujan
curvas meloddicas constituidas, en su mayoria, por
grados conjuntos. El ascenso con el que comienzan
las melodias representa la direccion de la oracion
hacia el cielo, en donde el Caballero de la Triste
Figura ® reconoce a los santos. Cada vez se
intensifica la ferviente intencion de los rezos con un
paulatino aumento de dinamica y melodia. Mientras
estas melodias son expuestas, el piano continta
reproduciendo acordes paralelos en segunda
inversibn, a manera de cantos gregorianos, VY,
posteriormente, realiza acordes con la finalidad de
servir como sustento armoénico y de
acompafnamiento. El ritmo en el piano, desde que
comienza la cancién, predomina a lo largo de toda la
pieza.

cc. 8-14

A (d)-C

Comienza un periodo de transicibn en el que
destacan acordes disminuidos con séptima mayor,
aumentados y con apoyatura, resultantes por el
contrapunto de las voces o llanamente por la
inclusién acordal. Don Quijote ruega a San Miguel
para que descienda con San Jorge al altar de la
Virgen del manto azul. Se percibe un creciente fervor
religioso en razon de que, tanto la melodia como la
intensidad, continlan en ascenso. También se
percibe una distincion y categorizacion de las
deidades, pues la melodia mas climatica y aguda es
aquella en la que se menciona a la Virgen del manto
azul. Prosigue un puente de acordes que inciden en
Do Mayor.

SECCION B

15-21

F-d

Esta seccion se caracteriza por utilizar el registro
agudo, tanto en el piano como en la voz, en contraste

60 Apodo con el que también se le conoce a Don Quijote en cierto punto de la historia de El
Ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha, de Miguel de Cervantes Saavedra.
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con las demas secciones (Fig. 23). La nueva
tonalidad y el cambio de registro dotan de brillantez a
la musica. Con un crescendo, tanto melédico como
dinamico, justo en la palabra lanza se ubica el climax
de la nueva melodia, empleando la nota mas aguda
de la cancion: fa. Es asi como se logra reflejar el
brufido acero que Don Quijote solicita que se
bendiga. Inclusive pareciera que, en el acto, éste
elevara su lanza al cielo. Posterior a esto, con el uso
de la anafora y ritmos de octavos que dan una
impresiébn de excitacion, y motivos melodicos
tomados de la introduccién, Don Quijote comienza a
pedir que también su igual —a la lanza- en pureza,
piedad y castidad sea bendita, haciendo alusion a
Dulcinea. La melodia comienza a descender
paulatinamente hasta que, con dulzura vy
estremecimiento, logrado por el acorde de sol menor
con apoyatura de la, Don Quijote hace mencion de su
dama.

SECCION A’

21-28

d-F

Después de una pausa de un tiempo, que denota el
encanto que ocasiona a Don Quijote pensar en su
dama, vuelve en si para continuar su rezo,
retomando las estructuras melddicas del comienzo,
sélo que, a diferencia de éstas, surge un contrapunto
a dos voces entre el piano y el canto. Esta limpieza
armonica y de densidad, imprime mayor recogimiento
espiritual e intimidad a la escena. Posteriormente, se
desarrolla un fragmento musical antes expuesto en
los compases 12 y 13, en el cual se desarrollan
armonias y el bajo hace la vez de pedal u ostinato
(Fig. 24), pero en esta ocasion (cc. 24-26), la parte
del canto dibuja la melodia anteriormente reproducida
por el piano (Fig. 25 y 26). Durante este fragmento,
Don Quijote hace una analogia de la Virgen del
manto azul con su doncella y concluye la oracién con
un “Amén”, que, en su primera silaba, sélo es
acompafado por una nota y, posteriormente, en la
segunda, se introduce el acorde final de Fa Mayor
gue da una sensacion de conclusion y tranquilidad,
momento catartico en el que se puede imaginar a
Don Quijote cerrar sus o0jos, luego de todas las
emociones experimentadas durante la oracién. Como
en este final, cabe resaltar que, a lo largo de la
composicion, el cambio de acordes mayores al modo
menor y viceversa es frecuente.
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Fig. 22. Las melodias acordales en segunda
inversion y movimiento paralelo en re ddrico,
el registro grave y dindmica suave, remiten a
los cantos gregorianos, logrando un contexto

de recogimiento y oracion.

Fig. 23. La seccién "B" se caracteriza por utilizar el registro agudo.

Fig. 24. La melodia superior del piano se desarrollard en el canto en los compases 24-26.

Fig. 25. Fig. 26
Compases 24-26. La melodia de la Fig. 24 es

ahora desarrollada por el canto.
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Chanson a boire (Cancion para beber)

Texto poético y traduccion

Foin du batard, illustre Dame,
Qui pour me perdre a vos doux yeux
Dit que I'amour et le vin vieux
Mettent en deuil mon cceur, mon ame !
Je bois a la joie !

La joie est le seul but
QOu je vais droit...

Lorsque j'ai bu'!

A la joie, a la joie !

Je bois a la joie !

Foin du jaloux, brune maitresse,
Qui geint, qui pleure et fait serment
D’étre toujours ce pale amant
Qui met de I'eau dans son ivresse!

iMaldito el bastardo, ilustre Dama,
quien, por perderme en vuestros dulces ojos,
dice que el amor y el vino afiejo
ponen en duelo a mi corazén, mi alma!
iBebo por la alegria!
iLa alegria es el Unico objetivo
a donde me dirijo directamente...
cuando haya bebido!
iAh, la alegria!
iBebo por la alegria!
iMaldito el celoso, amante morena,
que se queja, que llora y hace juramentos
por ser siempre el palido amante
que pone agua a su embriaguez!

Traduccién del francés por:
Omar Nieto Campos

FORMA TEMPO COMPAS | TONALIDAD | RANGO | TESITURA
/ICARACTER VOCAL
Mélodie Allegro 3/4 c-C Si3-Fab5 Baritono
o Bajo
SECCION A B A B
cc. 1-31 32-54 55-83 84-107
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PERIODO

TONALIDAD
/ARMONIA

COMENTARIO

SECCION A

cc.1-31

La cancion comienza con una introduccién de
acordes verticales mayores y menores en octavos,
gue se precipitan desde el registro agudo hasta el
grave, como una cascada, simbolo de Ia
vertiginosidad ocasionada por la bebida. También
pareciera que, durante estos acordes que caen, Don
Quijote se estuviera empinando un buen tarro de vino
y, en el primer tiempo del compas 3, con la nota sol2,
batiera el cantaro sobre la mesa luego de haberlo
agotado. Posteriormente, el piano presenta un
acompafamiento con ritmo de negras y acordes de
G, fy Ab, sobre un ostinato con la nota sol, que
remiten a la tonalidad de c, pero sin conclusion en
ésta. El acompafiamiento contiene "choques" de
semitonos y acentuaciones, usualmente en el tercer
tiempo de cada compas, a manera de contratiempo,
lo que refleja la arritmia y desacierto causados por la
embriaguez. Como un aullido, Don Quijote entona,
colérico, un arpegio ascendente del acorde de Sol
Mayor con séptima menor hacia el registro agudo, en
el que vitupera a alguien Illamandolo bastardo.
Cuando Don Quijote habla de los dulces ojos de su
dama, muta la intencién irritable, pues la melodia
desciende. A continuacion, estas melodias se repiten
con pequeiias variantes, y al concluir, se realiza una
elipsis en el texto. Luego de esto, el compositor
incluye un motivo melédico con la expresion “jAh!”,
gue se va desarrollando hasta convertirse en un
melisma que recuerda al cante jondo espaiiol (Fig.
28, 29y 30).

SECCION B

32-54

Don Quijote exclama que bebe por la alegria y, en la
frase “Yo bebo”, se afiade un glissando ascendente
qgue describe el levantamiento del cantaro para
brindar. La poesia incluye una concatenacion al
repetir “La alegria”. A diferencia de la seccion
anterior, meramente acordal, ahora se incluyen
melodias en el piano, principalmente en corcheas,
gue tejen contrapunto con las de la voz. En los
compases 39 y 40, el Caballero de la Triste Figura
quiere decir “...cuando haya bebido!”, sin embargo,
parece que se le hubiera atravesado un hipo, pues
deja inconclusa la frase, la cual, a propdésito, da una

109




sensaciéon de pesadez causada por la relajacién de
Su cuerpo, ya que se dirige a la zona grave. El piano
es el encargado de representar el hipo con un cluster
en arpegio y staccatissimo. En los compases 41y 42,
Don Quijote concluye la frase, no sin antes retomarla
desde el principio. Se continlan agregando
glissandos para enfatizar la ebriedad y desalifio del
personaje (Fig. 31), ademas de risas con la expresion
“Ah” (Fig. 32) y burdos cantos tarareados con la
silaba “la”, por la alegria que experimenta (Fig. 33).
Nuevamente, después de la expresion “Ah”, se repite
“la alegria”, pero ahora a manera de reduplicacion.
Finalmente, Don Quijote parece alzar nuevamente su
copa y concluir, vociferando “ijBebo por la alegria!”,
en el registro agudo.

La pieza esta organizada en un esquema AB que se repite para cantar un
segundo texto. La repeticion de las partes musicalmente es idéntica, a excepcién
de la "cascada" de acordes que se presenta al inicio de la pieza (Fig. 27), ya que,
para la repeticion, éstos sufren una variacion que consta en incluir mas acordes
con nuevas armonias, afladiendo, ademas, un compas de silencio. Para cuando el
segundo texto termina, se agrega, después de la nueva "cascada” de acordes, y
en lugar del compas de silencio anterior, un remate cromético descendente, con la
nota "do" del indice 3 como destino final para terminar la pieza. Se realizan
anaforas no contiguas en la poesia con “Foin du batard” y “Foin du jaloux”, y entre

“Qui geint” y “Qui met”.

Fig. 27. "Cascada” de acordes.
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Fig. 28. Primer motivo del melisma que se

desarrollara.

Fig. 29. Primer desarrollo del melisma.

Fig. 30. Desarrollo final del melisma que

hace remembranza al cante jondo espaiiol.

Fig. 31. El desalifio de Don
Quijote bebiendo, se
representa con la inclusién de

gissandos.

Fig. 32. Risas de Don Quijote.

Fig. 33. Don Quijote canturrea.

e

ET===

Ah!

La...la..la...
La..la..la...

cresc.
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La cancion de arte mexicana

Los origenes de la cancibn mexicana son imprecisos, pero adquiere
presencia a mediados del siglo XIX. Compositores como Antonio Zafiga, Manuel
M. Ponce y Miguel Lerdo de Tejada, afirman, enriquecen y depuran la cancion,
resultando equiparable a las de otras nacionalidades. Era frecuente el uso de la
estructura A-B-A°' y, naturalmente, la cancién mexicana contiene herencia
espafiola, la cual, a su vez, recibi6 la influencia arabe y renacentista de Europa.®

Remontandonos mas alla de la herencia occidental, esta probado que, en la
época prehispanica, los indigenas de Anahuac tuvieron gran variedad de cantos,
pues celebraban fiestas domésticas en las que debieron haber cantado canciones,
predominantemente amorosas. ®® Se conserva un canto purépecha en
Tzinapécuaro,® con peculiares cambios de métrica, tanto en la masica como en el
verso; este canto es de nostalgia y muerte, alusivo a las Cuatro Estrellas miticas
de los purépechas.®

Documentos auténticos, titulados Huyendo del verde margen, de Manuel de
Villaflor, y Deidad que postrada, de Antonio Literes Sr., precedidos por la
indicacién “Solo humano”, contienen musica que se ejecutd en México entre los
siglos XVII y XVIIl. Son coplas con un estribillo contrastante, parecidas mas a un
villancico que a la cancidn; estan escritas a una sola voz y acompafiamiento de
clave en bajo cifrado, probablemente fueron interpretadas en el palacio virreinal.®®

Luego del neoclasicismo literario, surge en México la tendencia literaria del
romanticismo, caracterizada por la libertad de métrica y variedad de ritmos,
sumision de la forma e imperante presencia del autor. Las tematicas utilizadas
eran: la importancia individual, conciencia de soledad, lo sentimental, voluntad de

gloria, paisajes, nocturnos, sepulcros, el pasado, el ideal femenino, politico y

®> David Arellano Marfiles, La cancién mexicana, Editorial Florencia, 1976, p. 4.

%2 |bidem., pp.4y6.

% Vicente T. Mendoza, La cancién mexicana, ensayo de clasificacion y antologia, Fondo de Cultura
Econdmica, México, 1982, p. 23.

% Actualmente Zinapécuaro.

%% |bidem. p. 24.

% |bidem. p. 24 y 25.
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progresista, etc. Los pilares de nuestra cancion mexicana son el romanticismo
literario espafiol, repercutiendo en el texto, y la 6pera italiana, en la musica.®’

La canciébn mexicana se ha escrito a manera de danza, como el vals, la
mazurca, la polca, entre otras.®® El ritmo binario llega por Veracruz a México, y, a
finales del siglo XIX, las contradanzas, habaneras y guarachas, se introdujeron
con los cubanos Manuel Saumel, Eliseo Grenet, Gonzalo Roig, Manuel Corona,
Sindo Garay, entre otros. La danza es, en realidad, una cancién, y probablemente
el gusto de la época fue lo que no favoreci6 el nacimiento de ésta.®

La paloma, del espafiol Sebastian Iradier (n.1809-m.1865), contribuyé a
encontrar la cancion mexicana. Se trata de una danza habanera que, a proposito,
fue escrita en La Habana, Cuba, por lo que es probable que de alli venga su
denominacion. ElI cubano Manuel Saumel (1817-1870) es quien hereda a la
cancion mexicana los ritmos de guajira, clave, habanera, danzén, etc. La paloma
fue difundida en México por la cantante Conchita Méndez (n.1848-m.1911)."

Juan Santiago Garrido (n.1902-m.1994), compositor chileno y autor del libro
Historia de la Muisica Popular en México (1896-1973),”* considera a Perjura, del
moreliano Miguel Lerdo de Tejada’® (n.1869-m.1941),” como la primera cancion
mexicana en distinguirse como tal, sin embargo, otros consideran que es La
golondrina, de Narciso Serradel Sevilla (n.1843-m.1910) con texto de Niceto de
Zamacois (n. Espafa, 1820-m. México, 1885).” Parece que al mismo Serradel le

cantaron su propia cancion, pues tomando parte en la batalla del 5 de mayo de

®” Mendoza, Op. cit., p. 26.

% Arellano Marfiles, Op. cit.,, pp. 7y 9.

% |bidem. p. 10.

" Ibidem. p.12.

" «Juan. S. Garrido”, Sociedad de Autores y Compositores de México.
<http://sacm.org.mx/biografias/biografias-interior.asp?txtSocio=08342>.

2 putor de obras como Esther, Consentida, Las violetas, Yo soy feliz, Te amo y Perjura. Gracias a
él los musicos tuvieron mas oportunidades laborales, ya que fundé la primera Orquesta Tipica que
hubo en México, hecho que inspird a otros musicos a hacer los mismo; fue el primero en tocar el
piano en un cine e impuso la moda, de manera que comenzd a solicitarse un pianista en cada uno
de estos lugares; ademas, fue también el primero en tocar en restaurantes prestigiados con su
orquesta, por lo que, a partir de entonces, los restaurantes solicitaban conjuntos musicales.
(Informacién tomada de la Sociedad de Autores y Compositores de México:
<http://www.sacm.mx/biografias/biografias-interior.asp?txtSocio=08046>).

"3 Arellano Marfiles, Op. cit., p. 29.

™ “Niceto de Zamacois”, Wikipedia La Enciclopedia Libre.
<https://es.wikipedia.org/wiki/Niceto_de_Zamacois>
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1862, en Puebla, fue hecho prisionero y llevado a Francia.”” En términos no
populares, y a falta de documentos, Antonio Zudiga (n. circa 1860), oriundo de
Guanajuato, seria el primer compositor.”®

Producto del pueblo es la cancién, manifiesta los sentimientos de la clase
social mas desprotegida; ésta, adoptd caracteristicas idiosincrasicas segun su
latitud, como los huapangos, corridos, sones, valonas, abajefias, zambas,
chilenas, malaguefias, portorricas, costefias, surianas, arribefias, yucatecas,
pirekuas, etc.”’

La cancion mexicana posee, en general, una tesitura aguda, y, si bien no
requiere mayor riqueza en la armonia, si exigencia técnica en su emision, diccion,
fraseo, etc.’

El compositor Manuel M. Ponce (n.1882-m.1948), impulsé y difundio la
cancion mexicana en Europa. Compuso sus propias canciones, ademas de
recopilar y armonizar canciones “anénimas” —al parecer, con la finalidad de
“enriquecerlas” y transportarlas a un terreno mas exclusivo de arte y concierto-
gue le costaron reproches de musicos como Cornelio Cardenas Samada -tio de
Guty Cérdenas-, por canciones como Sofi6 mi mente loca, del compositor
yucateco Alfredo Tamayo Marin, Marchita el alma de Antonio Zudiga, entre
otras.”

Ademas de los compositores anteriormente citados, otros autores
emblematicos de la canciébn mexicana han sido: Quirino Mendoza y Cortés,
Agustin Lara, Maria Grever, Mario Talavera, Tata Nacho, Alfonso Esparza Oteo,
Jorge del Moral, José Perches Enriquez, Alberto de la Pefia y Gil, Emilio D.
Uranga y Gonzalo Curiel Barba; los michoacanos Marcos A. Jimenez Sotelo,
Fernando Mendez Velazquez, y el ya citado Miguel Lerdo de Tejada, entre otros.

En cuanto a los autores de canciones consideradas de arte, en mayor o

menor namero de produccion, se encuentran Gustavo E. Campa, Ricardo Castro,

’® Arellano Marfiles, Op. cit., p. 19.

’® Ibidem. pp. 15, 18y 23.

" Higinio Vazquez Santana, Historia de la cancién mexicana, Tomo IlI, Talleres Gréficos de la
Nacion, México, 1931, pp. 24 y 25.

"8 Arellano Marfiles, Op. cit. p. 16.

 Ibidem. p. 26.
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Manuel M. Ponce, José Rolén, Carlos Chavez, Salvador Contreras, Blas Galindo,
Silvestre Revueltas, Salvador Moreno, Carlos Jiménez Mabarak, José Pablo
Moncayo, Mario Kuri Aldana, Armando Lavalle, Raul Ladréon de Guevara, Roberto
Bafiuelas, Mario Lavista y Federico Ibarra; los michoacanos Felipe Ledesma,
Domingo Lobato y José de Jesus Carrefio. En lo personal, también he comenzado

a contribuir a la cancién mexicana con la creacion de mis propias canciones.

La cancion en Roberto Bafuelas

Como compositor, Roberto Bafiuelas fue autodidacta. Estudié andlisis con
Rodolfo Halffter y Blas Galindo, y armonfa con Carlos Jiménez Mabarak.?® La
mayoria de sus obras, incluyendo sus canciones, son de pequefio formato,
empleando el lenguaje tonal, politonal,®* atonal® y modal. Se tiene registro de 25
canciones, incluyendo sus ciclos.® Muchas de ellas fueron escritas para voz
aguda.®® Su estilo composicional es Gnico, desde acordal hasta contrapuntistico.
Compuso canciénes con evocacion a lo cubano (Canciones negras) y a lo espafiol
(Tres canciones espafiolas). Constantemente confronta ritmos binarios con
ternarios y muta de compas como de tonalidad. En algunos casos termina sus

piezas con una sensacién de suspenso, sin la ordinaria impresion de conclusion.®

La pieza

Copla Triste es una cancién de Roberto Bafiuelas con poesia de Enrique
Gonzéalez Martinez. Fue compuesta en 1954, y estrenada el 30 de julio de 1957,

por la soprano Maria de los Angeles Gardufio y su autor, al piano.®° El propio

8 Elsa R. Urias Espinosa. (2016). Roberto Bafiuelas (1931-2015): Visién panoramica de sus
canciones para voz y piano (Tesis de Licenciatura). Facultad de Musica, Universidad Nacional
Autonoma de México, México, p. 45.

8 |bidem. p. 46.

8 |bidem. p. 48.

% |bidem. p. 52.

8 |bidem. p. 47.

% |dem.

% |bidem. p. 65.
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Roberto Bafiuelas decia de esta cancion que era su Bésame Mucho, por ser una
de sus canciones que mas gustan.®’

Para mi interpretacion, fue menester realizar la transposicion de la pieza a
la tonalidad de re menor, tono en que la cantaba su autor.®®

Obtuve la partitura en la biblioteca "Cuicamatini" de la Facultad de Musica
de la UNAM, vy, al encontrarme en el proceso de transportacién, me percaté de
gue el texto del poema poseia algunas deficiencias. Por nombrar sélo un ejemplo,

m

la poesia comienza con la palabra “corri” sin mayuscula, después de la cual se
incluye un punto y seguido y vuelve a repetirse la misma palabra, nuevamente sin
mayuscula, pero ademas, esta vez sin acento ortografico en la “i". Este tipo de
observaciones me invitaron a procurar una investigacion sobre cémo fue escrito
realmente el poema, para transcribirlo con mayor fidelidad y calidad a la partitura.

Me encontré con un libro digital titulado Poemas clasicos para jovenes®, y,
al constatar que poseia una gramatica cuidada del poema, opté por incluir esta
version en la partitura que edité. Posteriormente, el Mtro. Alfredo Mendoza me
facilito un compendio de la poesia completa de Enrique Gonzélez Martinez, a
través del cual pude ratificar mi anterior investigacion. También consulté con la
maestra Olga Ruiz-Fernandez -pianista acompafiante en la catedra del maestro
Roberto Bafiuelas y de él mismo en varios recitales-, y al hablar sobre la ortografia
precaria del poema en la edicion de la partitura que habia adquirido, me hizo
también la oportuna observacion de que no sélo el texto habia sido descuidado,
sino que también el aspecto musical. Asi, hablando especificamente de ésta obra,
me comentd sobre la afinacion de una nota musical que corrigié el Mtro. Bafiuelas,
Yy que no se encuentra correctamente escrita en la partitura.

La edicion de la partitura que encontré contiene una indicacion

metronémica muy austera, pues no sugiere un caracter del tempo ni de la musica.

8 Testimonio de la Mtra. Olga Ruiz-Fernandez Manrique, pianista de la catedra del Mtro. Roberto
Bafiuelas y su pianista acompafiante en numerosas ocasiones.

8 Constltese la grabacion con Roberto Bafiuelas interpretando Copla Triste en el tono de re
menor: <https://www.youtube.com/watch?v=j2R15J11zxQ>

8 José Fco. Hernandez y Antonio Hdz. Estrella. Poemas clasicos para jévenes, Versos inolvidables
de amor, muerte y esperanza. Editorial Selector, México, 2004. p.29
<https://books.google.com.mx>.

% Enrique Gonzalez Martinez, Miembro fundador de EI Colegio Nacional, prélogo de Antonio
Castro Leal, El Colegio Nacional, México, 1971, p. 338.
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Tampoco dice la dinamica con la que debemos comenzar y continuar durante la
primera mitad de la pieza. Después, se encuentran pocas indicaciones de
dinamica en la parte del canto, no asi con la del piano, quiza porque se espera
gue la voz responda a las mismas indicaciones que se especifican en la parte del
piano, o tal vez nos da la libertad de decidirlo. No se sabe si el autor musical
omitié las indicaciones de caracter del tempo, dindmicas y otras, o si éstas no se

incluyeron en la edicion.

No me fue posible, aun con la ayuda de testimonios, conocer el paradero
del manuscrito original, sin embargo, gracias a la grabacién que existe de Roberto
Bafiuelas interpretando su propia cancion —de la cual incluyo informacién sobre su
ubicacion en el apartado de Grabaciones sugeridas que se encuentra al final de
este trabajo-, se puede conocer la intencién y el concepto que su autor tenia sobre
ella. Basandome en esta grabacion, en los testimonios consultados e investigacion
desarrollada, he realizado una nueva y celosa ediciéon de la cancion, con el afan
de que exista una version mas completa, revisada, digna y pronta para su estudio

y ejecucion.”

Texto poético

Corri, corri
como nifio a través de los campos,
y nada vi...

Busqué, busqué
por todos los rincones de la tierra,
y nada hallé...

Se fue, se fue
cual pajaro escapado de la jaula,
cuanto yo amé...

Vivir, vivir
JY para qué,
sitodo se hade ir
o ya se fue?...

la partitura se pondra a disposicion de las personas o departamentos correspondientes para su
deseable inclusion en la biblioteca "Cuicamatini”, de la Facultad de Musica de la UNAM.
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FORMA TEMPO COMPAS | TONALIDAD RANGO | TESITURA
ICARACTER VOCAL
Cancion J =60 4/4,3/4,6/8, d Re 4-Mi 5 Baritono
de arte 2/4 o Bajo
SECCION A B
cc. 1-15 16-31
PERIODO | TONALIDAD COMENTARIO
IARMONIA
SECCION A
cc.1-15 d La pieza comienza con una breve introduccion de

acordes verticales que describen una melodia modal.
La poesia contiene figuras de reduplicacion al inicio
de cada estrofa. Las dos primeras frases musicales
contienen la palabra “Corri”, con descenso en su
melodia. Este descenso representa un nostalgico
recuerdo, pues el personaje esta hablando en
pretérito. Mientras tanto, el acompafiamiento parece
dibujar gotas de lluvia o llanto, con timidos acordes
solitarios.  Después, el interlocutor parece
emocionarse y rejuvenecer cuando recuerda: “como
nifio a través de los campos...”, pues la melodia del
canto se dirige al registro agudo, y el
acompafiamiento parece revolotear con ritmos
breves de fusas, como una mariposa primaveral,
apasionado y alegre correr. Posterior a su elevacion,
la melodia desciende describiendo una escala, pero
sin sonar como tal. Al concluir, el acompafiamiento
realiza pequefias melodias hacia el registro grave, a
manera de puente. De esta suerte, la musica
adquiere profundidad y gravedad. El personaje
comienza a decir “Busqué, busqué...”, con ascenso
en la melodia, lo que dota, a quien nos habla, de una
ardiente desesperacién por no haber encontrado
aquello que, durante su busqueda incansable, tanto
anhel6. El acompafiamiento de acordes completos,
con la mano derecha, realiza el mismo ritmo del
canto, lo que provee a éste de mayor énfasis: en su
busqueda. Posteriormente, en “por todos los rincones
de la tierra” vuelve a dibujarse una melodia que
describe una escala senoidal hacia el registro medio-
agudo, reflejando la exaltacion y desesperacion del
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personaje al haber buscado por doquier. Mientras
tanto, el acompafamiento describe una melodia con
tresillos que dibujan una curva, del registro grave al
agudo y viceversa, que dan solemnidad y describen
la gravedad y anchura de la tierra que ha recorrido el
personaje. Ulteriormente, el acompafamiento canta
una melodia que se dirige al registro agudo, para
ligar con la siguiente frase. Esta melodia, patética,
repite una nota antes de comenzar a descender, lo
gue acentta el agudo dolor del personaje por ver
fallidas sus expectativas.

SECCION B

16-31

Luego de hacer cadencia en la tonalidad, el bajo
comienza a arpegiar acordes, a diferencia de las
veces anteriores en que se reproducian acordes
verticales. Se escucha decir “Se fue...” con un salto
de melodia al registro medio-agudo, que figura un
grito sostenido. Después, al repetir la frase, llega la
resignacion, pues ahora se oye en el registro medio
con una melodia por grado conjunto. Sin embargo, el
personaje estd inconsolable y vuelve a entonar un
canto desesperado hacia el registro agudo, al decir:
“cual pajaro escapado de la jaula”. Le sigue una
resolucién a la tonalidad, en la que el canto sostiene
la dltima silaba de la frase “cuanto yo amé”, que
prolonga el sentimiento melancélico, como cuando
clamaba “Se fue”. Agotado por tanto conmocion, el
personaje comienza a balbucear “Vivir, vivir...”, con
una pausada melodia en decadencia. Se introduce
un puente musical con acordes que resultan una
reminiscencia de la introduccion, y, posteiormente, se
realiza cadencia. Finalmente, el personaje discurre
sobre el sentido de vivir, si todo, tarde o temprano, se
ird. En el acompafiamiento, se ejecutan octavas en el
registro grave con acordes completos que describen
la melodia del canto durante esta frase. El canto se
dirige al registro agudo y sostiene en forte, con ayuda
de un calderén, la nota méas algida, ubicada en la
palabra *“todo”, lo que refleja, nuevamente, la
impotencia del personaje por no haber visto ni
encontrado cuanto busca; y porque cuando si lo ha
conseguido, asi mismo lo ha perdido. La melodia
desciende junto con un regulador de diminuendo, asi
termina la pieza, en quedo suspiro.
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Una de las caracteristicas de la obra es el constante cambio de compas,
conservando el mismo valor ritmico en las transiciones de un compas a otro.
Confronta ritmos binarios o ternarios, propios de un determinado compas, con el
uso de tresillos y octavillos (Fig. 18 y 19). El tono menor en el que esta escrita la
cancion se apega completamente a la tonalidad de la poesia, desde que leemos
su titulo. La armonia oscila entre la modalidad y la tonalidad, utilizando los
recursos que ambas ofrecen. Se incluyen acordes completos, aumentados, con
séptima, novena y trecena. Es de destacar que no hay mas alteraciones, a lo largo
de toda la pieza, que la necesaria para convertir en sensible el séptimo grado de la

tonalidad, y sin embargo, hay variedad en la sonoridad.

La melodia de la voz es, en demasia, cantable, en términos de conduccion
melddica, distancia entre una nota y otra, y la resolucion de éstas. Llega a dibujar
escalas, pero sin sonar como tales. La pieza, que imprime en la musica el sentido
y expresividad que el texto le dicta, combina la observancia de la belleza y
expresion musical con la intencién del habla, concediendo una nota por silaba.

Cuando el canto cesa, el piano entabla un discurso melddico diferente.
Copla Triste es un poema hecho musica por Roberto Bafiuelas, que, como
mucha de nuestra musica, como por tradicibn, aguarda ser desempolvado y

divulgado con merecido orgullo, recitado y grabado, con el arte del canto y la

musica.

Fig. 18. Fig. 19.
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Canciones de Roberto Banuelas

A continuacién, presento una lista de las piezas para voz y piano

compuestas por Roberto Bafiuelas. La informacion fue recopilada de la tesis de

licenciatura de Elsa Ruth Urias Espinosa.’? Para un panorama mas amplio, favor

de consultar dicha tesis.

Cancién Tesitura Poesia Afio de Afo de Afo de
composicion | estreno | publicacion
Copla triste Voz Enrique 1954 1957 2006
aguda Gonzélez
Martinez
Cancion de cuna Voz Arturo 1955 1957 Sin
aguda Pueblita publicar
Tus manos Voz Roberto 1955 1957 2006
aguda Bafiuelas
Nocturno fiel Voz Emilio 1956 1957 2009
aguda Prados
Te lo ruego, sauce Voz Roberto 1957 1957 2006
aguda Bafiuelas
Cancion para velar |  Voz Rubén 1957 1957 2006
su suefio aguda Bonifaz
Nufio
Los esposos Voz Roberto 1957 1957 2009
aguda Cabral del
Hoyo
De tu amor Voz Roberto 1957 1957 2009
y aguda Cabral del
de tu olvido Hoyo
Canciones negras Voz Nicolas 1964 1966 2009
aguda Guillén
Tres canciones Voz Federico 1966 1966 1971
espafiolas aguda Garcia
Lorca

% Urias Espinosa, Elsa R. (2016). Roberto Bafiuelas (1931-2015): Visién panoramica de sus

canciones para voz y piano (Tesis de Licenciatura). Facultad de Musica, Universidad Nacional

Autébnoma de México, México.
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Cancion de las Voz Jaime 1970 Sin dato 2009
voces serenas grave Torres
Bodet
Crepusculo Voz Jaime 1970 Sin dato 2009
aguda Torres
Bodet
Este que ves, Voz Sor Juana 1989 Sin dato 2006
engafo colorido aguda Inés de la
Cruz
Cuatro mondlogos Voz Roberto 1996 Sin dato 1999
aguda Bafiuelas
Yo soy Voz Natalio 1998 Sin dato 2006
Cuauhtémoc aguda | Hernandez
Caminante, Voz Antonio 2000 Sin dato 2009
no hay camino grave Machado
Madre, Voz Roberto 2000 Sin dato Sin
si yo fuera pastor | aguda Bafiuelas publicar
Finisterra Voz Carlos 2003 Sin dato 2006
grave | Montemayor
Del oro Voz Eduardo 2009 2009 Sin
y del tiempo aguda Lizalde publicar
Cazador Voz Federico Antes de | Sin dato 2009
aguda Garcia 2009
Lorca
Colibri supremo Voz Roberto 2010 2010 Sin
aguda Lépez publicar
Moreno
Biografia marina Voz Dionicio 2012 2012 Sin
aguda Morales publicar
Cuentos breves Todas Roberto 2012 2012 Sin
para canto Bafuelas publicar
o recitador
El milagro Voz Mario 2012 2015 Sin
de la musica aguda Saavedra publicar
Me despierto Voz Enrique Sin dato Sin dato Sin
con tu nombre aguda Cortézar publicar
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Mache dich, mein Herze, rein, y su respectivo recitativo, es una obra que
define la extension vocal propia de un baritono hasta el inicio del pasaje vocal, por
lo que, técnicamente, no hay necesidad de giros vocales ni cambios de registro.
Uno de los mayores retos, en su ejecucion, es el sostenimiento del fiato durante
frases melismaticas y la interpretacion.

Rivolgete a lui lo sguardo, en su calidad de aria de concierto, pretende lucir
los diferentes dotes del cantante, entre ellos, el de la produccién de notas agudas.
En este caso, el giro de la voz es indispensable para alcanzar el constante registro
agudo. Otra de sus virtudes es la ensefianza del trino, que como cantantes
debemos aprender, ejercitar y lograr.

Las Canciones y danzas de la muerte si bien no frecuentan el registro
agudo, si tienen la caracteristica de ser obras de resistencia vocal, por su
dramatismo y continuidad musical que, en ocasiones, no permite un descanso.
Ademas, el ciclo exige la creacion e interpretacion de varios personajes en
circunstancias diversas.

El ciclo Don Quichotte a Dulcinée es una obra que, al igual que las
Canciones y danzas de la muerte, va en crescendo en cuanto a exigencia vocal se
refiere. La inclusién frecuente del piano o pianissimo como dinamica en el registro
medio-agudo y agudo, las figuras rapidas de la ultima cancién, y el inicio y fin de
las frases en lugares poco convencionales, son de los principales retos del ciclo.

Copla Triste, por su sutil y sostenido acompafiamiento, pone al descubierto
las habilidades del ejecutante, sobre todo en el ambito interpretativo, es decir, en
la capacidad del cantante de realizar una obra de arte sobre el lienzo del tiempo.
Para ello, primero es necesario construir y depurar una técnica, porque hasta que

ésta no se domine, el resultado serd azaroso y no voluntario.

Cada obra contiene sus propios retos y ensefanzas. Dificiles por si
mismas, resulta alin mas demandante interpretarlas conjuntamente. Sin duda, la
eleccion de este repertorio deja importantes aprendizajes y desarrollo como
cantante, también grandes satisfacciones y deleite.
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Los compositores

Johann Sebastian Bach

(n. Eisenach, marzo 31 de 1685 — m. Leipzig, julio 28 de 1750%)

Nacié el mismo afio que Georg Friedrich Handel, Rameau y Domenico
Scarlatti.®* Trabajé como compositor, organista, clavecinista, violinista, violista,
maestro de capilla, transcriptor y maestro, durante el periodo barroco. Fue famoso
por su técnica y capacidad de improvisacién. Miembro de una tradicional familia de
musicos reconocidos, fue el octavo hijo del matrimonio entre Maria Elisabeth
Lammerhirt y Johann Ambrosius Bach,® quien probablemente le ensefi a tocar el
violin y los fundamentos de la teoria musical. Su tio Johann Christoph Bach lo
introdujo en la préactica del 6rgano. Contando diez afios de edad fallecen sus
padres. Se va a vivir y estudiar con su hermano Johann Christoph Bach, organista
en la iglesia de San Miguel de Ohrdruf. Alli copio, estudié e interpretdé musica,
incluyendo la de su hermano. Este lo adiestré en el clavicordio y le dio a conocer
la obra de compositores como Johann Pachelbel, Johann Jakob Froberger, Jean-
Baptiste Lully, Louis Marchand, Marin Marais y Girolamo Frescobaldi. Ademas,
estudi6 teologfa, latin, griego, retérica y aritmética.®® Ingresé a la escuela del

% Robert Pitrou, Juan Sebastian Bach, Grafica Bachs, Barcelona, 1943, p. 185.
** Ibidem. p. 19.

% Ipid., p.18.

% Ibid., p. 22.
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convento de San Miguel en Luneburgo® y se familiarizé con la obra de Dietrich

Buxtehude, la cual influyé en sus primeras composiciones.

Al graduarse en San Miguel, logré un puesto como musico en la corte del
duque Johann Ernst Ill, en Weimar, Turingia;*® y en 1703, fue organista de las

iglesias de San Bonifacio y San Blas.

En 1707 contrajo nupcias con Maria Barbara Bach, prima suya.?® Tuvieron
siete hijos, s6lo cuatro alcanzaron la edad adulta. Dos de ellos, Wilhelm

Friedemann y Carl Philipp Emanuel, llegaron a ser importantes compositores.

En 1708, la corte ducal en Weimar le ofrecié un puesto como organista de

la corte y mUsico de camara.'®

En 1717 el dugque Leopoldo de Anhalt-Cothen lo contraté como maestro de

capilla y director de la musica de camara.*™

En 1720 fallece su esposa y, en diciembre de 1724, contrae matrimonio con
Anna Magdalena Wiiulken, soprano de la corte de Kéthen.'® Tuvieron trece hijos,
pero solo seis sobrevivieron. Entre ellos se encuentran muasicos destacados como
Gottfried Heinrich, Johann Christoph Friedrich y Johann Christian.

103

En 1723 fue nombrado Kantor de Thomasschule™ y director musical de las

iglesias de San Nicolas y San Pablo.

% Philipp Spitta, Johann Sebastian Bach. Su vida. Su obra. Su época, Biografias Gandesa, México,
1950, p. 12.

% Ibid., p. 21.

% |bid., p. 38.

190 hid., p. 73y 78.

191 pitrou, Op. cit., p. 68.

192 1hid., p. 82.

198 Ihid., pp. 92-96.
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En 1729 se hizo cargo de la direccion del Collegium Musicum, fundado en
1703 por G. P. Telemann.**

Trabajo entre 1732 y 1741 en la Cafeteria Zimmermann, donde compuso e

interpretd Schweigt stille, plaudert nicht (Silencio, no hablen o "Cantata del café").

En 1736 fue nombrado Compositor de la Capilla de la Real Corte de
Augusto I11,'® y, en 1747, fue invitado a la corte de Federico Il "El Grande", en el
palacio de Sanssouci.'®® Ese mismo afio se uni6 a Korrespondierenden Sozietat
der Musicalischen Wissenschaften (Sociedad Correspondiente a las Ciencias
Musicales), de Lorenz Christoph Mizler.

Comenzé a quedarse ciego y, poco antes de morir, recibié cirugia’®’ del
britAnico John Taylor y compuso Die Kunst der Fuge (El Arte de la Fuga), dejando
inacabada la ultima fuga.

Acostumbraba interpretar sus propias cantatas, las de Georg Philipp
Telemann y de su pariente lejano Johann Ludwig Bach. También escribio cientos
de armonizaciones de corales luteranos, dirigi6 motetes de la escuela veneciana y
de alemanes como Heinrich Schitz, sirviendo como modelos para los suyos.
Estudié y transcribidé obras de Georg Friedrich Handel, Antonio Vivaldi, Arcangelo
Corelli y Giuseppe Torelli, aplicando cualidades de éstos a sus propias
composiciones. Compuso preludios y fugas, posteriormente recopilados en su
obra Das Wohltemperierte Klavier (El clavecin bien temperado), que contiene un
preludio y fuga en cada tonalidad mayor y menor de la escala de doce semitonos.
Comenzoé a escribir Orgelbilichlein (Pequefio libro de 6rgano), basado en corales

luteranos para la formacién de organistas, dejandolo inconcluso.
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Spitta, Op. cit., p. 205.
195 1hid., pp. 325 y 326.
1% 1hid., p. 364.

97 pitrou, Op. cit., p. 185.
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Su obra se caracteriza por conjuntar intelectualidad, perfeccion técnica y
belleza artistica. Ha influido y sido fuente de inspiraciébn para muchos musicos.
Ademas de las obras anteriormente mencionadas, destacan entre sus
composiciones los Conciertos de Brandeburgo, Misa en si menor, Pasion segun
San Mateo, Ofrenda Musical, Variaciones Goldberg, Tocata y fuga en re menor,
Concierto italiano, Obertura francesa, suites para violonchelo solo, sonatas y

partitas para violin solo, conciertos para teclado y suites para orquesta.

Escribi6 para instrumentos experimentales como el laud-clave. Cred
géneros nuevos, como la sonata para teclado y un instrumento, y fue pionero del
concierto para teclado. No compuso 6pera como tal, pero su influencia esta

presente en su produccion vocal.

En 1950, Wolfgang Schmieder'® elabor6 un catalogo de su obra, el cual
contiene un total de 1128 piezas. Se conoce por las siglas BWV, que significan
Bach-Werke-Verzeichnis (Lista de Obras de Bach). Las obras estan agrupadas por
géneros, primero la musica vocal (BWV 1-524), después la musica instrumental
(BWV 525-1127). También existe un catalogo de menor difusion elaborado por
Christoph Wolff.

El musico y compositor Felix Mendelssohn, contribuy6 al rescate y difusion
de la obra de Bach, incluso le erigi6 un monumento en Leipzig. En 1850 se fundé
la Bach Gesellschaft (Sociedad Bach) y, en 1900, la Neue Bachgesellschaft
(Nueva Sociedad Bach), para promover sus obras. Se continlan encontrando
partituras inéditas, como en el 2008, que se hayé un manuscrito con un coral para
o6rgano. Su mausica, al igual que la de Mozart, Beethoven y Stravinsky, ha sido
enviada al espacio exterior a través del Disco de oro contenido en las sondas

espaciales Voyager.

198 \wolfgang Schmieder (1901-1990), music6logo aleman.
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Wolfgang Amadeus Mozart

(n. Salzburgo, enero 27 de 1756'% — m. Viena, diciembre 5 de 1791)

Joannes Chrysostomus Wolfgang Gottlieb Mozart, o Wolfgang Amadeus,

nombre con el que acostumbraba firmar a partir de 1770,

se desempefié como
musico y compositor durante el periodo clasico. El y su hermana Maria Anna
“Nannerl”, fueron los Unicos hijos sobrevivientes de siete, de la union entre Ana
Maria Pertl*'! y Leopold Mozart, quien fue su primer maestro, destacado musico y
violinista, autor del tratado para violin Versuch einer grundlichen Violinschule
(Ensayo de una cuidadosa escuela de violin). Desde los cinco afios de edad
componia obras musicales. Manifesté un gran talento para la ejecucién del teclado
y el violin, asi como una memoria prodigiosa, habilidad para leer masica a primera

vista e improvisar.

Entre 1762 y 1766, su familia emprendio viajes para exhibir a Wolfgang y a
su hermana como nifios prodigio, pasando por las cortes de Munich, Viena, Praga,
Mannheim, Paris, Londres, La Haya, Zdrich y Donaueschingen.'*? Conocié varios
musicos, obras y compositores, como Johann Christian Bach, hijo del eminente
musico y compositor Johann Sebastian Bach.'** En Bolonia, Italia, conocié a
Giovanni Battista Martini, compositor, erudite y matematico, considerado uno de

199 \W_J. Turner, Mozart, El hombre y su obra, Editorial Juventud Argentina, S. A., Buenos Aires,

1947, p. 13.

19 Ihidem. p. 13.

1 pyede encontrarse su apellido como Pertl, Bertl o Bertel.
2 1pid. pp. 38-56.

13 bid. p. 49.
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los musicos mas sabios de la historia.'* Fue aceptado como miembro de la
Sociedad Filarmoénica de Bolonia, aun sin cubrir el requisito de contar con la edad
minima de veinte afios.'™ En 1770 escribié de memoria una versién idéntica o
muy aproximada del Miserere (Apiadate) de Gregorio Allegri, después de haberla
escuchado una sola vez.'*® En consecuencia, el papa Clemente XIV lo nombré
Caballero de la Orden de la Espuela de Oro.™” En Milan, presentd su opera
Mitridate, re di Ponto (Mitridates, rey de Ponto); y se le encargaron dos éperas:
Ascanio in Alba (Ascanio en Alba) y Lucio Silla. Hacia el final de su ultimo viaje a
Italia escribi6 el motete Exultate, jubilate (Regocijense, alégrense). En Mdunich
estrend las 6peras La finta giardiniera (La falsa jardinera) e ldomeneo, re di Creta
(Idomeneo, rey de Creta). En Viena conoci6 el estilo vienés a través de la masica
de Franz Joseph Haydn, aunque también de su hermano Michael Haydn.**® Son
representativas de su estadia en Paris (23 de marzo-26 de septiembre de 1778) la

Sonata para piano n.° 8 en la menor y la Sinfonia n.° 31 en Re Mayor.

En 1781 deja la corte de Salzburgo para mudarse a Viena, y trabajar de
manera independiente. En 1782 estrena la 6pera Die Entfihrung aus dem Seralil
(El rapto en el serrallo), y contrae matrimonio con Constanze Weber.**® Tuvieron
seis hijos, pero sélo dos sobrevivieron: Karl Thomas y Franz Xaver Wolfgang.

En 1784 se inici6 en la Francmasoneria, en la logia Zur Wohltatigkeit (A la
beneficencia).’® Devoto a esta institucién, incluso pocos dias antes de su muerte
compuso musica masonica, y convencié a su padre'? y a Franz Joseph Haydn a

iniciarse en la masoneria.

114

Turner, Op. cit., p. 103.

% pid. pp. 114 y 115.

18 |hid. p. 105.

"7 bid. p. 112.

18 |hid. p. 157.

9 1bid. pp. 282y 283.

120 Kurt Pahlen, Wolfgang Amadeus Mozart, La Flauta Magica, Javier Vergara Editor, Buenos Aires,
1991, pp. 208 y 296.

L 1 dem. p. 208.
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Con el libretista Lorenzo da Ponte, estreno las Operas Le Nozze di Figaro
(Las bodas de Figaro), Il dissoluto punito osia Il Don Giovanni (El libertino
castigado o sea el Don Juan) y Cosi fan tutte (Asi hacen todas).

En diciembre de 1787, el emperador José Il lo designé como su compositor
de cadmara, puesto que habia quedado vacante tras la muerte de Christoph
Willibald Gluck.

En 1791 realiz6 numerosas composiciones, como las éperas La clemenza
di Tito (La clemencia de Tito) y Die Zauberfléte (La flauta magica), el Concierto
para piano y orquesta n.° 27, el Concierto para clarinete en La Mayor, el Quinteto
de cuerda n.° 6, el motete Ave verum corpus (Salve, verdadero cuerpo), la
pequefia cantata masonica Laut verkiinde unsre Freude (Anuncia fuerte nuestra
alegria), estrenada el 15 de noviembre de 1791, y el Réquiem (Descanso),

inconcluso.

Conocié la obra de Georg Friedrich Handel y Johann Sebastian Bach a
través del baron Gottfried Van Swieten, coleccionista y aficionado musical. Hizo
arreglos para Messiah (Mesias) y Alexander's Feast (El banquete de Alejandro) de
Handel, y transcripciones de Das Wohltemperierte Klavier (El clavecin bien
temperado) de Bach. Conocié personalmente a Franz Joseph Haydn, a quien

dedico seis cuartetos.

Su obra, que abarca principalmente sinfonias, conciertos, sonatas, musica
de camara, misas y 6peras, fue catalogada en 1862 por Ludwig von Kdchel. El
catalogo contiene 626 piezas codificadas con un nimero del 1 al 626, precedido

por el sufijo KV (Koéchel Verzeichnis).

Asi como Mozart absorbié y adapté rasgos de la muasica de otros
compositores, varios compositores le han rendido homenaje componiendo

conjuntos de variaciones sobre sus temas.
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Modest Musorgski

(n. Karevo, Pskov, marzo 21 de 1839 — m. San Petersburgo, marzo 28 de 1881)

Modest Petrovich Musorgski fue hijo de Piotr Alekséievich Musorgski,
terrateniente de origen campesino, y de Yulia lvanovna, pianista profesional, quien
lo inicié en el estudio del piano a los seis afios de edad. En 1849 ingreso, junto
con su hermano Filaret, en la Escuela de San Pedro y San Pablo de San
Petersburgo, de instruccién militar.*?* Al mismo tiempo, estudio latin y recibi6
clases de piano con Anton Herke.'?® En 1852 ingres6 en la Academia Militar de
Oficiales de la Guardia Imperial, y en 1856, como oficial, en el prestigioso
regimiento de infanteria de la Guardia de Preobrazhenski.'®* Finalmente, en 1858

abandoné la carrera militar para dedicarse a la musica.*®

En 1852, publicé su primera obra: Portaestandarte-Polka.'?®® En 1856,
conocié a Aleksandr Dargomyzhski y posteriormente, en una de las veladas
musicales de éste, a César Cui y Mili Balakiriev.*?” Asi, conocié también a Vladimir

Stasov y al "Circulo de Mili Balakirev", también llamado "El Gran Pufiado" o "Los

122

Roland Mancini, Mussorgsky, ESPASA-CALPE, S. A., Madrid, 1979, p. 16.

123 |bid., p. 17.

2% 1bid., p. 20.

125 pavid Brown, Musorgsky, His Life and Works, Oxford University Press, New York, 2002, p. 366.
126 En razén de que abordaré personajes de nacionalidad rusa que conllevan al uso de otro
alfabeto (cirilico), colocaré sus obras en nuestro idioma, para mayor practicidad y claridad.

27 op. cit., p. 21y 22.

141



Cinco", integrandose a éste en 1857. El grupo de Los Cinco estaria ahora
constituido por Mili Balakirev, Aleksandr Borodin, César Cui, Nikolai Rimski-
Korsakov y Modest Muasorgski; y se caracterizd por producir e incluir musica
nacional y folclorica de Rusia en sus obras, en lugar de emular el estilo europeo,
asi como disentir respecto a la formacién en los conservatorios*?® y recurrir al
realismo y al orientalismo. La admiracion por Glinka era el elemento unificador del

grupo.*?

A raiz de la muerte de su padre en 1853y la abolicion de la servidumbre en

Rusia de 1861, Modest se hizo cargo de su madre hasta su muerte, en 1865.

Se instalé, trabajando como funcionario, en una comuna en San
Petesburgo, y continud participando activamente en el grupo de "Los Cinco". En
1867 perdié su trabajo y se mudd a casa de su hermano. En 1871 compartié
apartamento con Rimski-Kdrsakov,'® hasta que éste contrajo matrimonio en 1872.

La ultima década de su vida la pasé trabajando en la administracion
publica, con la que compaginaba su tarea de composicion. En 1880 perdi6
nuevamente su trabajo y fue favorecido por la contralto Daria Leonova.**

El 24 de febrero de 1881, fue ingresado en el Hospital Militar Nikolaievski'*

de San Petersburgo, tras sufrir varios ataques epilépticos.

Su mausica vocal evita, generalmente, las lineas melddicas y el fraseo
simétrico, y tiende a ajustarse lo mas estrechamente posible a los acentos del
habla. Otro rasgo de sus melodias es el caracter modal, ajeno al uso convencional

de la armonia, creando nuevas sonoridades. El realismo, que destaca en la

128 Renato Di Benedetto, Historia de la MUsica, El siglo XIX, primera parte, Turner Libros, Madrid,

1999, p. 159.
129 | dem. p.160.

130 Mancini, Op. cit., p. 43.
31 Brown, Op. cit., p. 368.
132 hid., p. 369 y 370.

1% |bid., p. 357.
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literatura rusa del siglo XIX, esta ejemplificado en su obra, no solo por el hecho de
imitar la palabra hablada, sino por la descripcién musical.

Su obra fue editada principalmente por Rimsky-Korsakov para su
publicacién —no sin antes modificar la musica con un argumento originado en su
propio circulo, de que Mussorgsky era brillante pero inepto, un amateur que
desdefiaba los estudios técnicos que le habrian hecho capaz de realizer sus ideas,
por lo que habia que habia que ‘corregirla’ y ponerla en orden-. Sin embargo, una
vez que esta creencia se desacreditd, los editores posteriores evitaron cambiar lo

que Mussorgsky habia escrito.***

Su obra consta de canciones, muchas de ellas con textos propios, entre las
gue sobresalen La habitacién de nifios (conformada por siete obras); Canciones y
danzas de la muerte (cuatro canciones); La cancién de la pulga (con texto de
Johann Wolfgang von Goethe); ocho composiciones corales; las Operas Boris
Godunov, La Khovanchina (completada por Rimski-Korsakov) y La feria de
Sorochinski (completada por César Cui); las composiciones orquestales Scherzo
en si bemol, Intermezzo, Marcha a la turca, Una noche en el Monte Pelado; y
obras para piano como Cuadros de una exposicion (orquestada en 1922 por
Maurice Ravel).

Cuando Rimsky-Korsakov produjo una versiéon de Boris Godunov en la
Opera de Paris, crecio la demanda por las versiones originales de las obras de
Mussorgsky, las cuales estuvieron disponibles en 1928, en una coleccion editada

por Paul Lamm, que incluia la orquestacion original de Boris Godunov.

1% New Grove Dictionary of Music and Musicians.
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Maurice Ravel

(n. Ciboure, Labort, marzo 7 de 1875 — m. Paris, diciembre 28 de 1937)

Fue pianista, compositor y orquestador. Hijo, junto con Edouard Ravel, de
Joseph Ravel y Marie Delouart.** La familia se trasladé a Paris en junio de 1875.
El ambiente artistico y musical de Paris de fines del siglo XIX, fue propicio para
Maurice Ravel. Comenzé a estudiar piano a los seis afios, bajo la guia de Henry
Ghys.'* En 1887 recibi6 clases de armonia, contrapunto y composicién con
Charles René. Ingreso al Conservatorio de Paris en 1889. Fue alumno de Charles
de Bériot y conocié al pianista espafiol Ricardo Vifies, quien seria su amigo e
intérprete predilecto de sus obras.'®” En 1897 estudié contrapunto con André

Gedalge, y fue alumno de Gabriel Fauré.*®®

Al final de sus estudios compuso la Obertura de Shéhérazade, estrenada
en mayo de 1899, y Pavane pour une infante défunte (Pavana para una infante
difunta).

Se presentd en cuatro ocasiones (1901, 1902, 1903 y 1905) al prestigiado
Prix de Rome (Premio de Roma), obteniendo Unicamente en 1901 el segundo

lugar.**®

%% Erank Onnen, Mauricio Ravel, Editorial Juventud, S. A., Barcelona, 1951, p. 10.

%8 |hid., p. 14.
137 .
Ibid. pp. 14-16.
%8 Ibid. p. 29.
139 |pid. p. 54.
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Entre 1901 a 1908, compuso Jeux d’eau (Juegos de agua), Cuarteto en Fa
Mayor, Melodias de Shéhérazade, Miroirs (Espejos), Sonatina para piano,
Introduccion y allegro para arpa y conjunto, Rapsodia espafiola, Ma mere I'Oye (Mi
madre oca) y Gaspard de la nuit (Tesorero de la noche), entre otras.

En Londres, en abril de 1909, inicié su primera gira de conciertos en el
extranjero con Ralph Vaughan Williams.

Junto a Charles Koechlin y Florent Schmitt, fundd la Société Musicale
Indépendante (Sociedad Musical Independiente) en 1910, creada para promover
la masica modernista, en oposicion a la Société Nationale de Musique (Sociedad
Nacional de Musica), presidida por Vincent d'Indy.

En 1911 estren6 L'Heure espagnole (La hora espafiola), 6pera escrita sobre
un libreto de Franc-Nohain.

Por iniciativa de Serguéi Diaguilev, compuso el ballet Daphnis et Chloé
(Dafnis y Cloe), titulado Sinfonia coreografica, estrenandose en junio de 1912;'%
y, en 1915, estreno el Trio en la menor.

Debido a su corta estatura, fue exento del servicio militar durante la primera
guerra mundial. Sin embargo, en marzo de 1916, se hizo enrolar como chofer de
camion, yendo al frente, en Verdan. **'En 1917 termin6 Le Tombeau de Couperin
(La tumba de Couperin), suite en estilo neobarroco francés, dedicada a sus

amigos muertos durante la guerra.

Con motivo de la muerte del compositor Claude Debussy, en 1918, escribi6

la Sonata para violin y violoncello.

140
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Manuel Roland, Mauricio Ravel y su obra, Unién Musical Espafiola, Madrid, 1921, pp. 30 y 31.
Norman Demuth, Ravel, Collier Books, Nueva York, 1962, pp. 41y 42.
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En 1920, rechazé la distincién de Caballero de la Legion de Honor.

Escribié La Valse (El vals), comisionado por los Ballets Rusos de Serguéi
Diaguilev, siendo estrenada en abril de 1920,*? en presencia de Stravinski y
Poulenc.

En 1922 termind la orquestacién de Cuadros de una exposicion, de Modest
Petrévich Mussorgsky, comisionada por Serge Koussevitzki para la Orquesta
Sinfénica de Boston, obra que sentd su reputacion internacional como

orquestador.

En 1925, en Montecarlo, estrend la épera L enfant et les sortileges (El nifio

y los sortilegios); y en 1927, concluyé la Sonata para violin y piano.

En 1928 realizé6 una gira de conciertos por Estados Unidos y Canada,**®
interpretando su Sonatina, dirigiendo la orquesta y pronunciando discursos sobre

la musica. Durante la gira conocié a George Gershwin.

En agosto de 1930 inaugurd, en su ciudad natal, el muelle que lleva su

nombre.

En octubre de 1931 recibi6 la distincion Doctor honoris causa, de la
Universidad de Oxford.*** El mismo afio compuso dos conciertos para piano, uno
dedicado al pianista Wittgenstein, para su mano izquierda debido a que perdio6 el
brazo derecho en la guerra.** En noviembre del mismo afio estrené el Bolero,

escrito por encargo de la bailarina y coreégrafa Ida Rubinstein.
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Demuth, Op. cit., pp. 46-48.

43 |bid., p. 53.

1 1bid., p. 55.

145 Guido Salvetti, Historia de la Musica, El siglo XX, Primera parte, Turner Libros, Madrid, 1999, p.
57.
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En 1932, estrend el Concierto para la mano izquierda y el Concierto en sol.
El mismo afio compuso Don Quichotte a Dulcinée (Don Quijote a Dulcinea), con
poesia de Paul Morand, y realiz6 una gira de conciertos por Europa con la pianista
Marguerite Long,**® presentando, entre otras obras, su Concierto en sol. Dirigi6 y
grabé el Bolero en 1930, y el Concierto en sol, en 1932.

Tenia proyectos para un ballet, Morgiane, inspirado en Las mil y una
noches; y una 6pera, Jeanne d'Arc (Juana de Arco), sobre la novela de Joseph
Delteil; pero, en 1933 comenz6 a presentar sintomas de una afeccion cerebral,

siendo intervenido quirrgicamente en diciembre de 1937, en Paris.'*’

Forj6 su estilo desde sus primeras composiciones e hizo una sintesis de

varias corrientes, como la musica afro estadounidense y la escuela rusa.

Orquesto varias obras, tanto de su autoria, como Ma mere I'Oye (Mi madre
oca), Valses nobles et sentimentales (Valses nobles y sentimentales), Alborada
del gracioso y Le Tombeau de Couperin (La tumba de Couperin); como de otros
compositores, como Mussorgsky (Khovantchina), Schumann (Carnaval), Chabrier
(Minueto Pomposo), Debussy (Sarabanda y Danza), y Chopin (Estudio, Nocturno y
Vals).

Su obra fue catalogada por Arbie Orenstein y Marcel Marnat, contando un
total de 111 obras terminadas, de las cuales, 86 son originales y 25 son arreglos o

adaptaciones.
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Demuth, Op. cit., p. 57.
7 |bid., pp. 58 y 59.
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Roberto Bafiuelas!*®

(n. Camargo, Chihuahua, enero 20 de 1931 — m. Cd. de México, febrero 27 de
2015)

Ademas de desempefiarse como cantante de 6pera, Roberto Bafuelas

Amparan trabajé también como compositor, pintor y escritor.

Diciendo a su padre, para que lo apoyara econdmicamente en el Distrito
Federal, que estudiaria arquitectura, ingreso a la catedra de canto de Angel R.

I'** en el Conservatorio Nacional de Musica™®; sin embargo, al enterarse

Esquive
aquél del engafio, le retir6 el apoyo econémico. Por fortuna, Bafuelas pudo
resarcir estos efectos con lo que ganaba en los concursos™! y escribiendo

renglones en Hacienda por invitacién de un amigo.'®* Mientras tanto, Bafiuelas

%8 Constltese la Tesis de Licenciatura de Elsa Ruth Urfas Espinosa, titulada Roberto Bafuelas

(1931-2015): Visi6bn panoramica de sus canciones para voz y piano, que se encuentra en la
biblioteca Cuicamatini de la Facultad de Musica de la Universidad Nacional Autbnoma de México,
para mayor informacion biografica sobre su obra, catalogos, grabaciones y entrevistas, incluyendo
al propio Roberto Bafiuelas.

149 Angel R. Esquivel (1892-1967), destacado actor, cantante y docente mexicano, quien llegara a
ser maestro en la entonces Escuela Nacional de Musica, actual Facultad de Musica de la UNAM.
%0 Elsa R. Urias Espinosa. (2016). Roberto Bafiuelas (1931-2015): Visi6n panoramica de sus
canciones para voz y piano (Tesis de Licenciatura). Facultad de Musica, Universidad Nacional
Autonoma de México, México, p. 8.

L 1dem.

152 Testimonio de Hortencia Cervantes, esposa de Roberto Bafiuelas, y Olga Ruiz-Fernandez,
pianista en su catedra y recitales.
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habitaba en la Casa de Chihuahua, institucién que cobraba poco con el fin de

ayudar a los estudiantes.**

Estudié andlisis con Rodolfo Halffter y Blas Galindo, curs6 armonia con
Carlos Jiménez Mabarak y repertorio operistico con Guido Picco, director de
orquesta en el Palacio de Bellas Artes y quien provocaria su debut en 1958 con
Die Dreigroschenoper (La 6pera de los tres centavos) de Kurt Weil, y con La
bohéme (La bohemia) de G. Puccini, en el rol de Marcello.***

En el afio de 1957 egreso del Conservatorio Nacional de Musica y obtuvo el
Diploma de Canto. Posteriormente dio clases de canto en la misma institucion
entre los afios 1965 y 1984, y en la Facultad de Musica circa 1967, interrumpiendo
su actividad como docente entre 1971 y 1979 por cantar en el continente europeo,
en donde participé en mas de 500 funciones de 6pera en los més importantes
teatros de Alemania, Italia, Bulgaria, Checoeslovaquia, Bélgica, Israel y Estados
Unidos de América.

Altern6 con destacados cantantes como Franco Corelli, Luciano
Pavarotti, Placido Domingo, Montserrat Caballé, Maria Callas, y Mirella Freni; asi
mismo, actudé en producciones de Herbert von Karajan, Peter Ustinov, Franco

Zeffirelli y John Dexter.*®

Entre los directores mexicanos con los que cantd, se encuentran Carlos
Chéavez, Luis Herrera de la Fuente, Fernando Lozano, Sergio Cardenas, Francisco
Savin, Enrique Diemecke, Héctor Quintanar, Enrique Batiz, Enrique Barrios, José
Guadalupe Flores, entre otros.
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Idem.
Urias Espinosa, Op. cit., pp. 10 y 14.
%% |bidem., pp 10, 11, 13-16.

149



Grabd para RIAS (Recording Industry Association of Singapore), Deutsche
Grammophon, Forlane, Dirba, programas de television alemana y CONACULTA

(Consejo Nacional para la Cultura y las Artes).**®

Roberto Bafiuelas fue autodidacta en la composicion.™’ Sus primeras obras
datan del afio 1954, y las ultimas, de 2014. Entre 1954 y 1955 obtuvo el segundo
lugar en un concurso de composicién del Conservatorio Nacional de Musica.™® En
su mayoria son obras breves o de formato mediano. En 1959 formé parte de la
agrupacion Nueva Musica de México, presentando obras de su autoria como el
poema sinfénico Avenida Juérez, entre otras piezas para piano y canciones.
Actualmente (mayo de 2018) se han podido catalogar 53 obras, entre sinfonias,
musica para piano solo, musica instrumental, un ballet, tres 6peras y canciones

para voz y piano.'*

Entre sus libros publicados, se encuentran los cuentos Ceremonial de
ciclopes (CV Editores), Los inquilinos de la Torre de Babel (Universidad Autbnoma
de Tamaulipas) y Memorias del exilio interior (Tintanueva Editores). También dos
novelas: El valle de los convidados de piedra (Universidad Auténoma
Metropolitana), y Templo iluminado de la soledad (Editorial Doble Sol, Argentina).
Un libro de poesia titulado Trashumancia del amor cautivo (Tintanueva Editores), y
los libros El canto y Diccionario del cantante, (Editorial Trillas), y Memorial de
poetas entre lobos, editado por la Fundacién René Avilés Fabila y el Politécnico
Nacional.

En cuanto a su obra musical editada, la UNAM public6 Nueve canciones;
Ediciones Mexicanas de Musica, A.C. editdé Tres canciones espafolas, Siete
poemas y el amor, Cuatro mondlogos para soprano y piano, Toccata para piano
No.ly Tres piezas para piano.

1% Urias Espinosa, Op. cit., p. 20.

7 1bidem., p. 45.
%8 |dem.
%9 |bidem., p. 41.
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Entre los reconocimientos que recibio, estan la Medalla Daniel, de la Opera
Internacional de México; diploma de los Cantantes de Opera Mexicanos A. C.
(COMAC); dos veces el diploma al Mejor Cantante otorgado por la Asociacion de
Cronistas de Teatro y Musica; diploma y medalla del Instituto Nacional de Bellas
Artes por 30 afios de carrera operistica; diploma y medalla por la Fundacion
Tomas Valles Vivar; medalla y diploma por su trayectoria internacional otorgados
por el Conservatorio del Estado de México; Llave del Ayuntamiento de Camargo,
Chihuahua, por su contribucion a las Bellas Artes; Medalla Mozart, por obra y
trayectoria; Medalla y placa por su actividad como cantante, compositor, pintor y
escritor, a cargo de las fundaciones Sebastian y René Avilés Fabila; Medalla de
oro por 50 afios de trayectoria artistica, por el INBA;**® reconocimiento Trayectoria
50 y mas... por la Sociedad de Autores y Compositores de México, entre otras.

En 2007 se llevé a cabo el estreno mundial de la primera 6pera de una
trilogia comprendida por La muerte de Agamenén, El regreso de Orestes y El

juicio.

Sus dibujos y pinturas han sido exhibidas en Hamburgo, Berliny la Ciudad de

México.

Roberto Bafiuelas dedic6 sus ultimos afos a la docencia en la Facultad de

Musica de la UNAM, de la cual tuvo que retirarse por motivos de salud.

1% yrias Espinosa, Op. cit., p. 21.
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Los poetas

Christian Friedrich Henrici alias "Picander”

(n. Stolpen, Dresde, enero 14 de 1700 — m. Leipzig, mayo 10 de 1764)

Trabajé como poeta y libretista utilizando el seud6nimo de "Picander".
Estudié Derecho en Wittenberg y Leipzig. En 1722 comenzé a publicar poemas

erdticos, satiricos, para aniversarios y dramas en Leipzig.

Durante 1724 publico poesia espiritual para las ceremonias del afio litargico
en ediciones semanales, las cuales compilé en 1725 como Sammlung Erbaulicher
Gedanken (Antologia Construccion del Pensamiento), antologia que incluia textos
para 68 corales y un libreto para un oratorio, una pasién propiamente conocida
como Erbauliche Gedanken auf den Grinen Donnerstag und Charfreitag Uber den
Leidenden Jesum (Construccion del Pensamiento en la Vispera de Jueves y
Viernes sobre el Sufrimiento de Jesus).

Entre 1723 y 1729 comienza a colaborar con Johann Sebastian Bach,
sobretodo con trabajos religiosos de tradicion luterana.
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En 1728 publicé un ciclo de libretos para cantatas de iglesia, titulado
Cantaten auf die Sonn-und Fest-Tage durch das ganze Jahr (Cantatas para las
festividades de los Domingos de todo el afo).

Escribi6 Ernst-Schertzhaffte und Satyrische Gedichte (Poemas serio-
humoristicos y satiricos), obra de la que se cuentan cinco volimenes: Vol. |, 1727;
Vol. Il, 1729; Vol. lll, 1732; Vol. IV, 1737; Vol. V, 1751. Todos estos volumenes

contienen textos musicalizados por J. S. Bach.

En el prefacio del tercer volumen (1732), Picander reclam6 que Bach
musicalizé un ciclo completo de sus textos de cantata en 1729, sin embargo la
declaracion hecha en el prefacio se ha debatido. Se sabe que sobrevivieron sélo
nueve musicalizaciones de estas cantatas, entre ellas Ehre sei Gott in der H6he
(Honor a Dios en las alturas); Gott, wie dein Name, so ist auch dein Ruhm (Dios,
como tu nombre, asi mismo es tu gloria); Ich liebe den Hochsten von ganzem
Gemite (Yo amo los mas nobles de todos los &animos), y Man singet mit Freuden
vom Sieg (Se canta con la alegria de una victoria).

En algunos casos los textos de Picander sobrevivieron, pero la
musicalizacion que sobre ellos hizo Johann Sebastian Bach, no. Las partituras
perdidas incluyen casos en que la musica ha desaparecido sin dejar rastro, y otros
en que permanecieron pistas de lo que la musica queria decir, dejando la
posibilidad de reconstruirse. Ejemplos de reconstrucciones incluyen la musica

funebre para el principe Leopold y La Pasion segun San Marcos.

La "Cantata del café" (Schweigt stille, plaudert nicht) y la Pasion segin San
Mateo de J. S. Bach, estan basadas en los textos de Picander.
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Lorenzo da Ponte

(n. Ceneda, Treviso, marzo 10 de 1749 — m. Nueva York, agosto 17 de 1838)

Emanuele Conegliano nace en el seno de una familia judia. Trabajo
como poeta y libretista. En 1763 su familia se convierte al catolicismo y toma el
nombre del obispo que oficia el bautismo: Lorenzo da Ponte. Se vuelve sacerdote
y se inicia al mismo tiempo en la masoneria. Acudi6 al seminario de Treviso para
ensefiar latin y retérica. Propuso, para la academia de la ciudad, una tesis
derivada de Rousseau, que hacia referencia a las restricciones que la sociedad
imponia a la libertad del individuo, y, en consecuencia, se le expulsé de la

ensefanza.

En Venecia se desempefid como profesor particular del aristécrata Giorgio
Pisani, quien era afin a su ideologia. Pisani, que estaba enfrentado a la oligarquia
veneciana, no tard6 en ser arrestado, y, Lorenzo da Ponte, desterrado en 1779.
Lleg6b a Gorizia, territorio que pertenecia a Viena, en donde también habia
encontrado refugio su amigo Giacomo Casanova.'® Este le aconsejé que se
alejara de Venecia, de manera que se trasladé a Dresde, recalando finalmente en
Viena en 1781.

181 Giacomo Girolamo Casanova (1725-1798). Escritor, diplomatico, bibliotecario y agente secreto

italiano, famoso como seductor; hermano de los pintores Giovanni Battista Casanova (1730-1795)
y Francesco Casanova (1727-1802).
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En Viena conoce a Wolfgang Amadeus Mozart y, con ayuda de Antonio
Salieri, alcanza el puesto de poeta oficial de la corte del emperador José II. En
colaboracion y amistad con el compositor espafiol Vicente Martin y Soler, escribe
los libretos Una cosa rara, ossia, bellezza ed onesta (Una cosa rara, o sea, belleza
y honestidad); L'arbore di Diana e Il Burbero di buon cuore (El arbol**? de Diana y
el grufién de buen corazén). Para Wolfgang Amadeus Mozart, escribi6 los libretos
de Le nozze di Figaro (Las bodas de Figaro), a partir de la comedia
de Beaumarchais; Don Giovanni (Don Juan), a partir de la comedia de Tirso de
Molina, y Cosi fan tutte (Asi hacen todas). Se aleja de Viena en 1791, tras la

muerte de José Il en 1790.

Entre 1792y 1805 reside en Londres, y posteriormente se establece en
Nueva York, E.U.A. En el Columbia College se dedica a la ensefianza de la lengua
y la literatura italiana, como La Divina Comedia de Dante Alighieri, e intenta
promover la creaciébn de un primer teatro operistico. Presencia el estreno
americano de Don Giovanni el 23 de mayo de 1826, de la mano de la compafiia

teatral del tenor sevillano Manuel Garcia.

De 1823 a 1827 publica sus Memorias en cuatro volimenes. También
publica el Anti Da Ponte, un libelo contra sus capacidades poéticas.

Su obra comprende textos para cantatas y oratorios, asi como libretos
musicalizados por los compositores Antonio Salieri, Wolfgang Amadeus Mozart,
Vicente Martin y Soler, Giuseppe Francesco Bianchi, Peter von Winter, Vincenzo
Righini, Giuseppe Gazzaniga, Stephen Storace, Antonio Brunetti y Joseph Weigl.
También escribi6 Hymn to America (Himno para América), musicalizado por
Antonio Baglioni.

162 Antiguamente, arbol en italiano se decia arbore; actualmente se dice albero. Consultese el

siguiente sitio web: <https://www.garzantilinguistica.it/ricerca/?q=arbore%201>.
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Arseny Arkadyevich Golenishchev-Kutizov

(n. 1848 —m. 1913)

Su padre, Arkadii Pavlovich Golenischev-Kutuzov, fue senador y Secretario
de Estado del reino de Polonia, y su abuelo, Pavel Vassiliyevich Golenischev-

Kutuzov, fue gobernador general de San Petersburgo entre 1825 y 1830.

En 1876 estudid en la Facultad de Leyes de la Universidad de San
Petersburgo. Fue Mariscal del Condado de Korchevski, y, de 1877 a 1888,
presidente del Congreso de los Magistrados de Gdaelsk. Desde 1889 gestioné los
bancos de tierras campesinas. En en 1895 fue Secretario Imperial de la emperatriz
Maria Feodorovna, y, en 1900, Académico Honorario.

Su carrera literaria comenz6 a mediados de 1870 con Causa (el poema
Hashish) y Noticias de Europa. Mas tarde, sus poemas aparecieron principalmente
en las paginas de Mensajero Ruso, Revisibn Rusa y Nuevos Tiempos. En 1878
public6 poemas como Calma la tormenta; la estructura del dltimo libro, a
excepcion de pequefas piezas, incluye una escena dramatica de Muerte
Svjatopolka, y los poemas Padre perdona, Recreo del dia, El viejo discurso, etc.
Otra edicion tiene, ademas, un drama historico: Los problemas (1879). En general,
el poeta se inclina hacia el conservadurismo moderado. De 1904 a 1905, vino la
reunion de su Ensayo, en tres volumenes. Mas tarde, Llamadas de Dahl (1907),
Canciones y Pensamientos (1909), Al Ocaso (1911) y En hojas volatiles (1912).
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Paul Morand

(n. Paris, marzo 13 de 1888 — m. Paris, julio 24 de 1976)

Trabaj6 como diplomético, novelista, dramaturgo y poeta. En Paris, su
padre Edward Eugene Morand, ocupaba varias funciones relacionadas con el arte.
Su tio Abel Combarieu, lo introdujo en 1912 en el Ministerio de Asuntos Exteriores.
Aprendié Inglés, y fue a Londres en varias ocasiones durante su adolescencia.
También visitdé Venecia y el norte de Italia. Entré en el colegio Jules Ferry y a la
escuela secundaria Chaptal. Jean Giraudoux se convirti6 en su tutor. Se gradu6
en la Ecole des Sciences Politiques (Escuela de Ciencias Politicas), y obtuvo un
primer lugar en el concurso Quai d'Orsay. Asistio a los circulos literarios, conocié
aJean Cocteau y emprendio la carrera administrativa, recibiendo apoyo de
Philippe Berthelot. En Londres conoce a Bertrand de Fénelon, quien lo introduce

con Marcel Proust, novelista y ensayista, a quien compone una oda.

Tras un periodo como agregado en la embajada en Londres, regres6 a
Paris y fue asignado al Gabinete del Ministro de Asuntos Exteriores, durante la

Primera Guerra Mundial. Posteriormente, fue enviado a Roma y Madrid.

En abril de 1916 tuvo una hija en Bordeaux, llamada Marie-Claude Morand,

con la pintora y decoradora Madeleine Mulle.

Sus primeras obras publicadas fueron poemas, como Lampes a Arc (Luces
de Arco), en 1919. Entre los afios 1920 y 1930, escribio libros, diarios de viaje,
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novelas cortas y relatos. En 1921 publicé su primer libro de relatos Tendres Stocks
(Tiernas existencias), al que siguieron otros dos libros compuestos de relatos,
Ouvert la nuit (Abierta la noche), en 1922, y Fermé la nuit (Cerrada la noche), en
1923. Escribid Paris-Tombouctou y Magie noire (Magia negra) en 1927. Ese
mismo afio, se casé en Paris con Helen Chrissoveloni. En 1929 publicé el libro
New York. Ejercio el periodismo, sobre todo en Le Figaro. Trabajé como editor,
dirigiendo la coleccién de Gallimard Renacimiento del relato. Fue miembro del
Comité Ejecutivo de la Association du Foyer, de I'Abbaye de Royaumont.

En 1930 muere su padre, y, en 1939, fue designado para dirigir la mision
econdémica francesa, en la embajada de Londres. Publica L’hnomme pressé (El
hombre apurado), en 1940. Luego de ser retirado de su cargo como embajador de
Vichy, fue nombrado Embajador de Francia en Rumania, al regreso de Pierre
Laval al gobierno, en 1942. Debido al avance de las tropas rusas, Jean Jardin
favorece para que deje Bucarest en 1944, y es titulado Embajador en Suiza. Al
terminar la Segunda Guerra Mundial, fue electo embajador en Berna, pero dicho
nombramiento fue revocado por el General de Gaulle. Se vio obligado a exiliarse
en Vevey, Suiza, donde pasoé diez afios antes de poder ser admitido nuevamente
en suelo francés. Se le reprocharon sus amistades en tiempo de Vichy, y el apoyo
de la Ocupacién a la publicacién de sus obras.

En 1949 publico Le visiteur du soir (El visitante nocturno). Su obra comenz6
a tener un nuevo interés por la historia, como en Le Flagellant de Séville (El
flagelante de Sevilla) y Fouquet ou le Soleil offusqué (Fouquet o el sol ofendido).
Se convirtid en protector de una nueva generacion de escritores, conocidos mas
tarde como los husares, caracterizados por su filiacion de derecha antigaullista,
opuesta al existencialismo y la literatura sartriana. El 24 de octubre de 1968 fue
elegido miembro de la Academia Francesa, sin embargo, el Jefe del Estado, en
contra de la tradicién, no lo recibié. En 1971 escribié Venecias, y el dltimo libro que
publicé, fue L’allure Chanel (El aire de Chanel), en 1975. Su esposa murié en

febrero de 1975, en Patris.
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Enrique Gonzalez Martinez

(n. Guadalajara, Jalisco, abril 13 de 1871 — m. Cd. de México, febrero 19 de 1952)

Fue médico, poeta, editorialista, politico y diplomatico. Ingresé a la
Preparatoria y al Seminario Conciliar, al mismo tiempo, en el Liceo de Varones del
Estado de Jalisco. Se recibe como médico y es nombrado profesor adjunto de

fisiologia en la Escuela de Medicina.

Se traslada a Culiacan, Sinaloa, y en 1903 aparece su primer libro
Preludios. En Sinaloa se desempefidé politicamente como prefecto en diferentes

distritos del Estado y como Secretario General de Gobierno.

Con su libro Silenter, es recibido como miembro de la Academia Mexicana
de la Lengua. Se establece en la Ciudad de México y forma parte del Ateneo de la
Juventud, llegando a ser presidente del mismo en 1912. Funda la revista literaria

Argos en 1912 y se desempefia como editorialista del diario El Imparcial.

Fue subsecretario de Instruccion Publica y Bellas Artes en 1913. Al afio
siguiente fue Secretario de Gobierno del Estado de Puebla, profesor de literatura
francesa en la Escuela Nacional de Altos Estudios, y profesor de literatura
mexicana en la Escuela Nacional Preparatoria, en la Ciudad de México. En 1917,

junto con Ramon Lépez Velarde y Efrén Rebolledo, dirigio la revista Pegaso. En
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1920 ingres6 en el Servicio Exterior Mexicano, y ocup6 el puesto de ministro
plenipotenciario de México en Chile, Argentina, Espafia y Portugal, entre los afios
1920y 1931.

En 1931, colabor6 con la fundacion Rafael Dondé y el Banco Nacional de
Crédito Agricola. En 1932, ingres6 como miembro numerario de la Academia
Mexicana de la Lengua. En 1942, ingresé al Seminario de Cultura Mexicana y, en
1943, fue miembro fundador de Colegio Nacional. Fue miembro del Liceo
Altamirano y, en 1944, recibié el Premio Nacional de Literatura Avila Camacho,

publicandose sus Poesias Completas.

Su obra se considera de caracter modernista con influencias del simbolismo
francés. Rompio con el modernismo con su libro Los senderos ocultos. Algunos de
sus poemas mas célebres son: A la que va conmigo, Cuando sepas hallar una
sonrisa, Eran dos hermanas, Busca en todas las cosas, El sembrador de estrellas,
¢ Te acuerdas de la tarde?, Y pienso que la vida, Por que ya mis tristezas,

Tuércele el cuello al cisne y Yo voy alegremente.

Algunos hitos de su trayectoria poética son Ausencia y canto, motivado por
la muerte de su esposa, y Bajo el signo mortal, por la de su hijo Enrique Gonzélez
Rojo, también poeta. En su libro Babel, denuncia el holocausto atomico de la 22

Guerra Mundial.

Como traductor destaca la antologia Jardines de Francia (México, 1915),
gue contiene versiones de Maurice Maeterlinck, Verhaeren, Rodembach, Francis

Jammes, y otros.
Fue candidato al Premio Nobel de Literatura, sin embargo, el premio fue

otorgado al estadounidense William Faulkner. Fue sepultado en la Rotonda de las

Personas llustres.
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Mache dich, mein Herze, rein (Purificate, coraz6n mio):

* Fischer-Dieskau, Dietrich. Am Abend, da es kiihle war/Mache dich, mein
Herze, rein. Dir. Karl Richter. Munich Bach Orchestra,
Matthauspassion. <https://www.youtube.com/watch?v=Tjwi4Tts_OA>

* Prey, Hermann. Am Abend, da es kiihle war/Mache dich, mein Herze, rein.
Dir. Wolfgang Gonnenwein. Consortium Musicum. Matthauspassion.
1989. <https://www.youtube.com/watch?v=dWfggrZzng2s>

Rivolgete a lui lo sguardo (Vuelva la mirada hacia él):

» Corena, Fernando. Rivolgete a lui lo sguardo. Dir. Argeo Quadri. Orchestra
of the Royal Opera House, Covent Garden. 1961.
<https://www.youtube.com/watch?v=s2ZaxTWY Xxw>

* London, George. Rivolgete a lui lo sguardo. Dir. Bruno Walter. Columbia
Symphony Orchestra. 1955.
<https://www.youtube.com/watch?v=gtEQuBGf8dI>

MecHu u nnsickm cmepTh (Canciones y Danzas de la Muerte):**

* Nesterenko, Yevgeniy Vladimir Karinev. NecHu 1 nnacku cmepTu.
<https://www.youtube.com/watch?v=gyV8JFFmI|_M>

» Vishnevskaya, Galina y Mstislav Rostropovich. NecHu n nnsicku cmepTu.
1963. <https://www.youtube.com/watch?v=-3TrILOBBhE>

Don Quichotte a Dulcinée (Don Quijote a Dulcinea):

» Siepi, Cesare y Leo Taubmann. Don Quichotte a Dulcinée. Salzburgo,
1956. <https://www.youtube.com/watch?v=LXDw6hBgVIA>

» Souzay, Gerard. Don Quichotte a Dulcinée. Dir. Jean Beaudet. Orchestre
de Radio-Canada. 1966.
<https://www.youtube.com/watch?v=2Z3CaNxa_em8>

Copla Triste:

» Bafiuelas, Roberto y Diego Ordax. Copla Triste. México, 1996.
<https://www.youtube.com/watch?v=j2R15J11zxQ>

164 Eg posible encontrar también grabaciones con los eminentes bajos Boris Christoff y Fiodor

Chaliapin en sitios como YouTube, no las he agregado por no encontrar las canciones del ciclo
juntas. En la presente lista se incluye toda la informacién que fue posible recopilar de los sitios web
que se indican.
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